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Научная статья 
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ЭВОЛЮЦИЯ ФОЛЬКЛОРНОГО ТЕАТРА В УСЛОВИЯХ 
ПОСТМОДЕРНИЗМА 

Надежда Валерьевна Богова 

Луганская государственная академия культуры и искусств имени Михаила Матусовского, 
Луганск, Луганская Народная Республика, Россия, rubel.nadezhda.98@mail.ru 

Аннотация. Современный фольклорный театр подвергается значительным изменени-
ям под влиянием постмодернистских идей и арт-практик. В статье представлен анализ 
эволюции фольклорного театра, сделан акцент на степени радикальности трансформа-
ции формы и содержания фольклорных представлений в современном мире. Возмож-
ности и перспективы возрождения интереса к фольклору оцениваются через призму 
применения новейших медийных технологий, что позволяет исследовать и пере-
осмыслить его значение в современном культурном пространстве. 
Ключевые слова: трансформация театра, народные традиции, инновации, инерциаль-
ность культурного пространства, театральные коммуникативные практики, народное 
сценическое искусство 

Для цитирования: Богова Н.В. Эволюция фольклорного театра в условиях постмо-
дернизма // Вестник Томского государственного университета. Культурология и ис-
кусствоведение. 2025. № 59. С. 5–13. doi: 10.17223/22220836/59/1 

Original article 

CULTUROLOGY, THE THEORY  
AND CULTURAL HISTORY 

THE EVOLUTION OF FOLKLORE THEATER IN THE CONTEXT  
OF POSTMODERNISM 

Nadezhda V. Bogova 

Lugansk State Academy of Culture and Arts named after Mihail Matusovsky,  
Lugansk, Lugansk People’s Republic, Russian Federation, rubel.nadezhda.98@mail.ru 

Abstract. This article embarks on an in-depth exploration of the intricate transformation that 
folklore theater has experienced in the landscape of postmodernism, casting a spotlight on 
the sophisticated interplay between enduring traditional elements and cutting-edge 
innovative practices. Within the ever-evolving context of postmodernism, characterized by 
the increasingly indistinct boundaries between the past and present, as well as between 
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hallowed tradition and bold innovation, the continuous evolution of folklore theater is 
painted as a dynamic journey of adaptation, re-interpretation, and revitalization. The author 
thoroughly examines how the deliberate incorporation of seminal postmodern ideas and 
avant-garde art practices acts as a catalyst for a profound metamorphosis, affecting the very 
form and content of folklore performances. This evolution, steeped in the need to address 
and resonate with the pressing challenges of the contemporary era–including the pervasive 
effects of globalization and the relentless advance of digital technologies–serves a dual 
purpose. By artfully intertwining theoretical perspectives with tangible examples from the 
field, the article asserts that the ongoing dialogue between the venerable past and the vibrant 
present within the domain of folklore theater not only breathes new life into traditional 
narratives but also paves the way for innovative creative experimentation and deeper cultural 
introspection. This discourse is further enriched by the exploration of how contemporary 
folklore theater acts as a fertile ground for experimenting with narratives, character 
archetypes, and performance styles, effectively blurring the lines between performer and 
audience, reality and myth, thus fostering a participative cultural experience that is both 
immersive and reflective. 
Keywords: theater transformation, folk traditions, innovations, inertia ofculturalspace, 
theater communicativepractices, folkperformingarts 

For citation: Bogova, N.V. (2025) The evolution of folklore theater in the context  
of postmodernism. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. Kul’turologiya  
i iskusstvovedenie – Tomsk State University Journal of Cultural Studies and Art History. 59. 
pp. 5–13. (In Russian). doi: 10.17223/22220836/59/1 

Ускорение темпа жизни в условиях информационного глобализирован-
ного общества стимулирует неизбежные преобразования социальных ориен-
тиров и связано с адаптацией к культурному взаимопроникновению. Тенден-
ция к трансформации культуры за последние десятилетия привела к 
планомерному разрушению традиционных культурных основ народов. Этот 
процесс, в значительной мере обусловленный ускоренными темпами урбани-
зации, а также стремлением к стандартизации и унификации всех аспектов 
общественной жизни (что связано с глобализацией), оказал существенное 
влияние на изменение приоритетов в культурной среде – уже сегодня можно 
наблюдать в культуре преобладание потребительского, количественного 
начала над качественными характеристиками, что особенно заметно прояви-
лось в сфере художественной культуры, где на первый план вышло стремле-
ние к созданию зрелищных и внешне привлекательных форм. 

Анализируя особенности преобразования культуры в условиях глобали-
зации, Т.В. Серищева отмечает: «Культура формирует общие смысловые по-
ля через категоризацию идей и предметов, существующих в мире. Данная 
категоризация позволяет людям находить общие точки зрения и подходы к 
решению проблем на уровне общественных значений и норм. Таким образом, 
культура является связующей силой для людей и обеспечивает существова-
ние единого социального сообщества» [1. С. 65]. То есть, невзирая на де-
структивный потенциал влияния глобализации и постмодернизма на куль-
турный пласт жизни общества, важно принимать во внимание, что все 
происходящие изменения являются производными от коммуникативных 
практик общества, одновременно выступая средством достижения единства в 
коммуникации общества. Интересным видится и мнение Т.Ю. Афанасьевой, 
которая полагает, что в театральном искусстве превалирует своеобразная ре-
акция на культурно-цивилизационную глобализацию, превратившую искус-
ство в некий «общенародный котел» [2. С. 5]. 
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Одновременно с упомянутыми явлениями наблюдается возрастающий 
интерес к глубокому изучению национальной истории, искусства и фолькло-
ра, вызванный стремлением сохранить уникальные черты национальной са-
мобытности и культурного наследия как закономерной реакцией общества на 
преобразования. Это можно объяснить не только всемирной тенденцией к 
актуализации ценности аутентичности, но и укреплением национального са-
мосознания, углублением этнической самоидентификации и осознанием важ-
ности национальной социально-культурной идентичности. Фольклор, зани-
мающий ключевое место в духовной культуре, играет важную роль в 
развитии историко-культурной индивидуальности и традиций народов, вы-
ступая неким мостом между прошлым и настоящим, способствуя культурно-
му развитию будущих поколений. 

Роль фольклора и его изучения, развитие фольклорного театра в эпоху 
постмодернизма и многообразия современных форм раскрывается через не-
кий ренессанс культуры, который, как отмечает Е.Ю. Андреева в своей ста-
тье, приобретает новую степень переосмысления в современных условиях. 
Фольклор в постмодернизме начинает активно использоваться в театральных 
постановках, превращаясь в инновационные формы исполнения, точно так же, 
как, например, советское искусство подвергается новым интерпретациям и 
способам экспозиции [3]. Исследовательские и творческие проекты, направ-
ленные на восстановление менее известных или забытых произведений, 
напоминают работы с фольклорными элементами, где ученые и творцы пы-
таются привлечь внимание к наследию и представить его в новом свете. Важ-
ную лепту в этот процесс актуализации и фольклорного, и советского вносит 
культурная политика, которая нацелена на сохранение, популяризацию и ин-
теграцию культурных ценностей в современное культурное пространство.  
В случае с советским искусством, как можно проследить, это находит выход 
через выбор темы выставок и способы их организации, которые транслируют 
определённые социокультурные ценности, пришедшие из прошлого, что 
также верно и для фольклора, особенно в контексте национального само-
определения и культурной идентичности. М.М. Артамонова, изучив художе-
ственные и педагогические эксперименты Е.В. Честнякова, считает, что он 
рассматривал народную культуру как интегрированную и взаимосвязанную 
систему, объединяющую такие элементы, как архитектура, декоративно-
прикладное искусство, костюм, музыка, танцы и фольклор. Для него, как и 
для любого носителя традиций, искусство представлялось единым и неразде-
лимым целым. Произведения, извлечённые из своего культурного контекста 
и лишённые внутренних связей, утрачивали свою жизненную энергию, теря-
ли смысловое значение и превращались в своего рода пустые формы [10].  

Фольклорный театр служит значимой платформой для сохранения и до-
несения народного культурного наследия и ретрансляции культурных и ком-
муникативных практик традиционного значения из поколения в поколение. 
Коммуникативный потенциал фольклорного народного театра обусловливает 
его значимость в научном и творческом контекстах. Этот вид театральной 
практики воплощает в себе элементы народной драмы и городского фолькло-
ра, отличается маркерностью этнической русской культуры. Фольклорный 
театр, представляя собой репертуар символов, образов и традиций, сохра-
нившихся в культурном коде народа, позволяет говорить о его роли в соци-
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ально-культурных процессах как важного и неотъемлемого элемента куль-
турного наследия. 

Анализируя феномен фольклорного театра, В.Г. Пушкарёв подчеркивает 
его значение как феномена, способствующего культурной диффузии архаич-
ного и современного, отражающего поликультурность [4. С. 11].Соглашаясь с 
мнением исследователя, нужно подчеркнуть, что этот вид искусства и соци-
альной общности способствует этнической идентификации, обеспечивая со-
хранение и развитие народных традиций через создание уникального духов-
ного пространства в условиях постмодерна.  

Эволюция фольклорного театра в условиях постмодернизма тесно связа-
на с активными поисками новых форм художественной и эмоциональной вы-
разительности в публичных пространствах. Так, фольклорный театр начинает 
интегрировать элементы самоопределения и личностной субъектности, что, 
согласно Г.Л. Тульчинскому, представляет собой ключевой аспект в развитии 
искусств в данном периоде [5]. Своеобразие преобразования жанра приводит 
к возникновению новых форм театральных постановок, в которых традици-
онные фольклорные сюжеты и символы адаптируются к требованиям совре-
менной реальности, тем самым отражая изменения в социокультурных прак-
тиках и идентичности общества. 

Принцип субъектности, изложенный в работе Г.Л. Тульчинского, приме-
ним и в отношении динамики развития фольклорного театра. Особенность 
преобразования формата театра проявляется через создание таких театраль-
ных представлений, которые и развлекают, и провоцируют зрителей на раз-
мышления о собственной личной идентичности и социальной роли [5]. На 
основании этого можно говорить о фольклорном театре как площадке для 
экспериментов с формами трансляции значимых смыслов и даже как соци-
ального инструмента для содействия более глубокому культурному и лич-
ностному самоопределению индивида в динамично меняющемся мире. 

Обращаясь к эволюции преобразования фольклорного театра в совре-
менных условиях, важно отследить фундаментальную основу этого феномена 
в русской культуре в прошлом и сегодня. Русское народное театральное ис-
кусство, оставившее след в истории национальной культуры, служило не 
только развлечением, но и механизмом отражения социокультурных запро-
сов народа [6. C. 32], способствуя формированию основ русского профессио-
нального театра и представляя собой заметное явление в сохранении тради-
ционных ценностей. Эта форма искусства, включающая в себя многообразие 
элементов фольклора и импровизации, играет важную роль в передаче соци-
альной памяти и нравственного опыта, способствуя этнической идентифика-
ции. В условиях постмодерна актуализация этнокультурного наследия и его 
интеграция в современное общественное пространство расширяют контекст 
фольклорного театра как многоаспектного феномена, уходящего корнями в 
древние ритуальные практики и обретающего новую форму в условиях со-
временности. Фольклорный театр, представляющий собой многообразие 
народных драм и обрядов, в эпоху постсоветских трансформаций и нацио-
нального самоопределения в России обрел новый этап развития, восстанав-
ливая и адаптируя древние традиции к современным условиям. 

Такая интеграция опыта прошлого в принципиально новые социокуль-
турные реалии способствовала не только сохранению народной идентично-
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сти, но и обогащению культурного пространства, включения фольклорного 
театра в массовые культурные проекты. При этом в условиях постмодернист-
ских тенденций размывания культурных границ фольклорный театр  
претерпевает значительные трансформации, адаптируясь к новым художе-
ственным требованиям и обогащая современное искусство чертами экспери-
ментальности, интертекстуальности и игровой самоиронии. 

Исторически сложилось так, что основой для формирования фольклор-
ного театра служили устные народные традиции, обогащенные множеством 
мифов, легенд и ритуалов, которые были неразрывно связаны с жизнью и 
культурой сообщества, аккуратно отражая его уклад, верования и историче-
ский путь. В условиях современного постмодернистского контекста фольк-
лорный театр подвергается процессу кардинального переосмысления и 
трансформации в пространство для проведения экспериментов и установле-
ния креативного диалога с аудиторией. Важнейшим аспектом эволюционного 
развития данного вида театрального искусства является его стремление к ин-
теграции традиционных элементов в современные артистические формы [7. 
C. 256]. На практике мы видим, как классические народные сюжеты получа-
ют новое дыхание и интерпретируются через призму современности, при 
этом к старинным мотивам добавляются элементы новизны, включая совре-
менные технологии и способы выразительности. Применение видеоартов, 
современных музыкальных композиций и нестандартных сценических реше-
ний способствует созданию проникновенных и глубоких по содержанию 
представлений, которые привлекают внимание широкого и разнообразного 
круга зрителей. 

В своей статье Е.В. Сальникова обращает внимание на социальную вос-
требованность использования в искусстве архетипических образов и ситуа-
ций, что находит отражение и в культурной практике фольклорного театра.  
В контексте постмодернизма фольклорный театр переосмысливает и адапти-
рует традиционные элементы в рамках современных театральных практик, 
часто используя архетипы и символы для создания новых художественных 
форм и нарративов. Использование с этой целью народного творчества и 
карнавальной культуры видится особенно актуальным в рамках фольклорно-
го театра, который в современных реалиях стремится сохранить и в то же 
время трансформировать культурное наследие. В постмодернизме эту тен-
денцию, как отмечает Е.В. Сальникова можно проследить через игру форм, 
стилей и значений, где на первый план выходит авторская интерпретация и 
переосмысление народных традиций [9]. Таким образом, фольклорный театр, 
адаптируясь к современным условиям, начинает больше ориентироваться на 
личностные и субъективные особенности восприятия, что отражает общую 
тенденцию в искусстве к индивидуализации и персонализации.  

Тема общей востребованности концепта влияния фольклора и методов 
его изучения на современное искусство находит своё выражение в том, как 
современный фольклорный театр адаптирует и преображает традиционные 
нарративы и взаимодействует с аудиторией. Внимание в искусстве все боль-
ше смещается к тематике и методам взаимодействия со зрителями, где ос-
новная роль отводится эмоциональному воздействию и способности к глубо-
кой идентификации, что является ключевым аспектом современного 
восприятия фольклора. Фольклор, будучи древним источником культурных 
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кодов и символов, сегодня трансформируется и обогащается через новые те-
атральные практики, способствуя сохранению и развитию культурного мно-
гообразия. 

Важную роль в процессе эволюции фольклорного театра, безусловно, 
играет растущий интерес к локальной культуре и выраженной в ней идиосин-
кразии. Особенно это заметно на фоне всеобъемлющей глобализации и про-
грессирующей цифровизации общества, когда возникает не только стремле-
ние к сохранению уникального культурного наследия, но и амбиция его 
представления в инновационной форме, которая была бы приемлемой и по-
нятной современному зрителю вне зависимости от его культурного опыта. 

Не менее существенным фактором эволюции фольклорного театра под 
влиянием постмодернизма является трансформация роли зрителя в постанов-
ке. Пронаблюдать это можно по тому, как аудитория все более активно во-
влекается в театральный процесс, эродируя традиционно устойчивые грани-
цы между сценой и залом, что, в свою очередь, способствует возникновению 
инновационных форм взаимодействия между исполнителями и зрителями и 
делает процесс восприятия театрального действа значительно более дина-
мичным и открытым для субъективных интерпретаций. 

Анализируя динамику преобразования фольклорного театра в современ-
ных реалиях, Т.Ю. Афанасьева подчеркивает, что изменениям в переходный 
период подверглись и характеристики героев [2. С. 3]. Исследователь под-
черкивает, что в преобразованном формате герои действа в большей степени 
стали отражать их социальную ориентацию.  

На основании проведенного анализа мы приходим к выводу о существо-
вании нескольких ключевых этапов в эволюционном развитии современного 
фольклорного театра, которые особенно заметно проявляются в контексте 
постмодернистской парадигмы, начиная с первоначальной фазы инициализа-
ции и продолжительного, глубокого переосмысления традиционного народ-
ного творчества. В этот период, характеризующийся экспериментальным об-
новлением прежних сюжетов, древние повествования обретают совершенно 
новые, неожиданные формы, за счет чего зрительский интерес оживляется, 
опираясь на уникальное сочетание архаичного этносюжета с актуальными 
социально и культурно значимыми темами. На этом этапе можно говорить о 
создании новой пластичности и привлекательности представлений. 

На протяжении следующего этапа развития фольклорного театра в рам-
ках постмодернистской парадигмы наблюдается стремление к осуществле-
нию глубокой и всесторонней интеграции с наиболее актуальными средства-
ми массовой информации и самыми передовыми технологиями, в числе 
которых выделяются видеомаппинг, высокотехнологичные световые и звуко-
вые эффекты. Этот процесс интеграции играет ключевую роль в обогащении 
визуального языка, что подразумевает заметное увеличение уровня интерак-
тивности театральных постановок. 

Такое продуманное технологическое насыщение сцены не только покры-
вает потребности сегодняшних театральных зрителей в новизне и вовлечен-
ности, но и открывает широкие возможности для создания более глубоких и 
многомерных визуальных образов. Эти образы оживляют сценическое про-
странство, способствуют формированию более глубокого и комплексного 
театрального опыта, который существенно преображает традиционные пред-



Культурология, теория и история культуры / Culturology, the theory and cultural history 

11 

ставления о театре, делая каждое посещение уникальным и неповторимым 
событием в культурной жизни аудитории. 

Как результат театральный опыт превращается в захватывающее и неза-
бываемое путешествие через зрелищно оживленное пространство, в котором 
каждый зритель получает возможность погрузиться в уникальную атмосферу 
современного искусства, активно взаимодействуя с постановкой и внося свой 
вклад в общее течение театрального действия. Наряду с этим эффект погру-
жения создает основу для переоценки представлений о прошлом народа и о 
его культуре в положительном контексте, поскольку зритель проживает эмо-
тивный опыт, связанный с глубиной визуального и аудиального восприятия 
представления.  

На третьем этапе эволюции фольклорного театра в контексте постмодер-
нистских тенденций наблюдается значительная переоценка и переосмысле-
ние роли и места зрителя в общем театральном процессе, причем эти измене-
ния особенно примечательны. Зритель, традиционно рассматриваемый в 
качестве пассивного наблюдателя, предназначенного лишь для приема и ин-
терпретации представленного материала, теперь активно вовлекается в худо-
жественное действие, принимая на себя роли соавтора и сосоздателя. Такое 
преобразование не только размывает установленные границы между испол-
нителем и аудиторией, но и возлагает на зрителей новые обязанности и 
предоставляет им новые возможности для взаимодействия с произведением 
искусства. Это глубокое изменение в восприятии роли зрителя акцентирует 
внимание на актуализации чувства единения и гармонии между зрителем и 
пространством постановки, подчеркивая критическую важность сюжета и 
взаимодействия как ключевых факторов в создании полноценного театраль-
ного опыта. Таким образом, театр превращается в платформу для глубокого 
диалога между исполнителями и аудиторией, где каждый участник процесса 
не только вносит свой вклад в общее творение, но и обогащает свой личный 
опыт за счет интенсивного чувственного и эмоционального взаимодействия с 
происходящим на сцене. 

В результате такого акцентирования на полноценном взаимодействии и 
единстве всех участников театрального процесса ощущение общего творче-
ского потока становится более выраженным, а зрительский опыт – значи-
тельно обогащенным и многогранным. Зрители перестают быть простыми 
свидетелями событий, преобразуясь в активных и заметных сотворцов теат-
рального искусства, что, в свою очередь, способствует появлению новых 
форм взаимодействия и взаимопонимания на пересечении традиционных и 
инновационных театральных подходов. 

Эволюционные изменения фольклорного театра достигают своего апогея 
в свете его социальной и политической направленности, при этом театр пре-
ображается в мощную платформу для обсуждения и рефлексии по самым ак-
туальным и значимым социальным и политическим вопросам, привлекая ар-
хетипические образы и сюжеты фольклора как основу для стимулирования 
общественных изменений и повышения осведомленности о критически важ-
ных проблемах современного мира, тем самым подчеркивая исключительную 
роль искусства как инструмента социокультурных трансформаций. 

Этапы развития, представленные в контексте анализа трансформации 
фольклорного театра во времена постмодернизма, наглядно демонстрируют 
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не просто процесс эволюции, но и особую способность этого вида искусства 
не только адаптироваться к постоянно меняющимся культурным условиям, 
выражая глубокий резонанс с современными социокультурными запросами, 
но и удерживать свою статусную роль как неотъемлемой части культурного 
наследия, тем самым поддерживая живой диалог между прошлым и настоя-
щим. В эпоху, когда постмодернистские тенденции вызывают к жизни новые 
художественные формы и видения, фольклорный театр успешно осваивает 
масштабные трансформации, насыщая традиционную форму этнического 
театра разнообразными инновационными методами и идеями. Следователь-
но, его функция не ограничивается исключительно отражением культурных и 
общественных процессов, но также включает в себя активную адаптацию к 
меняющимся условиям, что способствует сохранению и развитию культурно-
го разнообразия. 

Можно резюмировать, что в процессе своего развития в эпоху постмо-
дернизма фольклорный театр не только сохраняет свою актуальность и зна-
чимость как вид искусства, отражающий и сохраняющий исторические и 
культурные традиции, но и преобразует их, обогащая современное культур-
ное пространство новыми формами и смыслами, которые делают его более 
доступным и понятным для современного зрителя, тем самым способствуя 
развитию конструктивного культурного диалога между поколениями и куль-
турами. 
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Аннотация. Проект Гелиографической миссии считается одним из наиболее специ-
фических явлений в истории фотографии. Его оценивают и как систему, связанную с 
фиксацией и охраной исторических памятников, и как материал, соотнесенный с раз-
витием новой изобразительной программы. Задача данной статьи – обозначить исто-
рический регламент и содержательные концепты Гелиографической миссии. В статье 
обозначены три основных вектора исследования. Первый – положение Гелиографиче-
ской миссии в системе официальных институций по охране памятников и фотографи-
ческими обществами. Второй – исследование визуальной практики Гелиографической 
миссии и связанное с ней формирование идеологического и визуального стандарта. 
Третья часть статьи посвящена идеологическим аспектам архитектурной фотографии 
и, в частности, проблематике невидимого в фотографии и проектах Гелиографической 
миссии.  
Ключевые слова: Гелиографическая миссия, архитектурная фотография, фотография 
города, охрана памятников, Гюстав Ле Грей, Ипполит Баярд, Анри Ле Сек, Эдуард 
Бальдю, Огюст Местраль 
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Abstract. The photographic project of the Missions Héliographiques can be called one of the 
most specific phenomena in the history of photography. It is customary to evaluate it as a 
system associated with the fixation and protection of historical monuments and, at the same 
time, as a material correlated with the development of a new visual program and a new 
visual mythology.  
Formed on the platform of the Commission for the Protection of Monuments and remaining 
one of the examples of early photography, the pictorial project of the Missions 
Héliographiques, at the same time, became a model of a new visual ideology and a marker of 
a new artistic practice. The project of the Missions Héliographiques articulated the pictorial 
mythology of photography, indicated the possibility of the manifest and latent existence of 
the frame. The Missions Héliographiques discovered the paradoxical possibility of the 
presence in photography of the invisible, illusory and hidden.  
The text examines the historical aspects, as well as the main directions that are associated 
with its activities. The research strategy of this work is focused on two main directions. The 
first is the presentation of factual material related to the activities of the Missions 
Héliographiques: despite the apparent abundance of material, its activities have been studied 
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fragmentarily. The second research vector is the visual program and the ideological system 
of images. The dynamics of the visual practice of the Missions Héliographiques and the 
ideological and visual standard associated with it are considered. The article considers the 
history of the development of the pictorial narrative, formed under the influence of the 
Missions Héliographiques.  
The purpose of this article is to identify the main historical regulations and articulate the 
basic meaningful concepts related to the the Missions Héliographiques. The article identifies 
three main vectors of research. The first is the position of the Heliographic Mission in the 
system of official institutions for the protection of monuments and photographic societies. 
The second is the study of the visual practice of the Heliographic mission and the formation 
of an ideological and visual standard associated with it. The third part of the article is 
devoted to the ideological aspects of architectural photography and, in particular, to the 
problems of the invisible in photography and projects of the Heliographic Mission. 
Keywords: Missions Héliographiques, architectural photography, city photography, 
monument protection, Gustave Le Grey, Hippolyte Bayard, Henri Le Sec, Edouard Baldu, 
Auguste Mestral 
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Гелиографическая миссия и проблематика невидимого  
в фотографии 

Коллизия явленного и невидимого не ограничивалась одним только 
представлением удаленных деталей. Мифология сокрытого – одно из обстоя-
тельств, которое затронуло проект Гелиографической миссии [1. C. 70]. Об 
этом в своих работах говорили и Розалинда Краусс [2. Р. 315], и Наоми Ро-
зенблюм [3. Р. 100]. Розалинда Краусс была одним из первых исследователей, 
которая обратила внимание на латентный характер снимков Гелиографиче-
ской миссии как на феномен. В ее работе «Дискурсивные пространства фото-
графии» [2] проблематика невидимого возникла в связи с вопросом опреде-
ления феномена «творческого наследия» в фотографии. 

Краусс обратила внимание на тот факт, что определение корпуса произ-
ведений в фотографии носит неочевидный характер [2. Р. 314]. Не вполне 
понятно, что следует рассматривать произведением в фотографии: негатив, 
отпечаток или однотипную серию снимков. Этот вопрос идентификации 
произведения в фотографии поднимался разными исследователями и пред-
ставляет собой самостоятельную проблему, связанную с идентификацией 
художественной системы и авторства. В фотографии границы произведения 
неочевидны. Вопрос, который артикулирует Розалинда Краусс, связан с 
определением произведения как формы: обладает ли негатив статусом «про-
изведения» или таковым следует считать только распечатанное изображение. 
Другая проблема – что именно следует считать произведением: единичный 
снимок или корпус изображений [4. C. 33]. И если мы говорим о произведе-
нии как об общности, где могут проходить ее границы? Что следует считать 
произведением мастера – единичный отпечаток, или набор однотипных 
снимков, или весь корпус произведений мастера?  

Вопрос явленного изображения вносит в эту систему дополнительную 
сложность. Можем ли мы говорить о создании произведения, если авторские 
негативы не были распечатаны при жизни фотографа или не были распечата-
ны вообще? Можем ли мы говорить о произведении, если авторские отпечат-
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ки были утрачены или сохранились в крайне угнетенном состоянии? Можем 
ли мы считать произведением корпус изображений, который не был визуали-
зирован, и если «да», то в чем заключаются и где могут быть определены 
условные границы произведения? Применительно к проекту Гелиографиче-
ской миссии этот вопрос носит совершенно неслучайный характер. Учиты-
вая, что значительная часть изображений не была ни распечатана, ни опубли-
кована, можем ли мы идентифицировать проект Гелиографической миссии в 
контексте художественной системы и оценивать его как художественное 
произведение? 

Оценка, предложенная Наоми Розенблюм, выглядит более сдержанно [3]. 
Она формулирует две основные версии, связанные с отсутствием публикаций 
снимков Гелиографической миссии. Первая причина, по ее мнению, чисто ути-
литарная. Наоми Розеблюм говорит о том, что главной задачей проекта было 
создание архива. По сути, она озвучивает крайне специфическую версию: рас-
печатка фотографий вообще не являлась задачей Гелиографической миссии. 
Изначально не было никакой цели визуализировать отснятый материал [5. 
Р. 29]. А это позволяет предположить, что Гелиографическая миссия изначаль-
но задумывалась как проект невидимых изображений или как проект, где визу-
ализация, внешнее представление и презентация не имеют никакого значения и 
смысла [6. Р. 26]. В любом случае собрание «невидимых» изображений было 
совершенно допустимой формой существования этого проекта.  

Вторая возможная причина латентного существования изображений, на 
которую указывает Наоми Розенблюм, связана с условным хозяйственным 
расчетом. Одной из базовых идей, положенных в основу проекта, было 
оправдание финансовых вложений [7. Р. 77]. Фотографии должны были про-
демонстрировать, что здания нуждаются в реставрации и на этот проект 
должны быть выделены дополнительные бюджеты. Снимки, напротив, обна-
руживали или поэтическую привлекательность руин, или демонстрировали, 
что состояние зданий не является катастрофическим. «Фотографии изобра-
жали старые здания в излишне позитивном ключе, чтобы их изображения 
свидетельствовали в пользу их реставрации», – отмечала Наоми Розенблюм 
[3. Р. 100]. Изображения комплементарного толка ставили под вопрос необ-
ходимость их спасения и важность связанной с этим финансовой поддержки 
[8. C. 67]. Возможно, поэтому, полагает Наоми Розенблюм, фотографии так и 
не были распечатаны.  

Вне зависимости от того, что было подлинной причиной создания архива 
невидимых фотографий, принципиально важным является сам факт возник-
новения такого проекта. Формат невидимого в системе, которая по умолча-
нию подразумевает внешнее представление и визуализацию, – само по себе 
важное и специфическое обстоятельство. Сокрытый характер, иллюзорное, 
неявленное стали важной частью фотографического мифа. Гелиографическая 
миссия стала одним из тех проектов, который обозначил и сформировал 
странный феномен невидимого изображения, обозначив «невидимое» важ-
ным качеством изобразительной практики [1. C. 73].  

Концепция невидимого и фотографический мистицизм  
Идеология невидимого оказалась одним из важных феноменов ранней 

фотографии. Этот специфический миф был связан с мистицизмом, который 
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окружал раннюю фотографию. Само осознание фотографической техники, 
понимание ее задач и возможностей было связано с представлениями о ее 
способности изображать невидимое. Обнаружение невидимого, способность 
выявления сокрытого считались одним из качеств фотографии в момент ее 
изобретения. О способности фотографии фиксировать невидимые лучи, в част-
ности, писал Тэлбот в «Карандаше природы» [9. Р. 3], а несколькими десятиле-
тиями позже упоминал Надар в своей книге «Моя жизнь как фотографа» [10. 
Р. 8]. На рубеже XIX и XX вв. представление о фотографии было связано не 
столько с ее способностью фиксировать достоверное, изображать подлинное 
состояние окружающей действительности или выступать своеобразным доку-
ментом [11. C. 179]. Снимок рассматривался как инструмент, способный за-
печатлевать невидимое, недоступное человеческому глазу [11. C. 177].  

В этом смысле представления о фотографии совмещали веру в прогресс с 
мистицизмом. Фотография рассматривалась как свидетельство торжества 
человеческого разума, как техника, предоставляющая невиданные ранее воз-
можности [12. Р. 31]. Фотографию воспринимали как научный инструмент, 
свидетельствовавший о новых возможностях знания, и одновременно рас-
сматривали как технику, обладающую тайным мистическим смыслом. Пони-
мание ранней фотографии было связано с ее способностью дезавуировать 
тайное, неявленное и сокрытое. Фотография расширяла возможности просто-
го человеческого зрения и одновременно противостояла ему.  

Фотографию воспринимали как инструмент определения человеческой 
мимики и человеческого характера. XIX столетие пыталось соотнести мими-
ческие формы и свойства характера, связывая таким образом фотографию и 
физиогномику. Во второй половине XVIII в. швейцарским пастором Йоганом 
Каспаром Лафатером была сформулирована теория корреляции очертаний 
лица и типа личности [13]. Теория Лафатера представляла видимые черты 
лица выражением скрытого характера и души. Характер рассматривался как 
совокупность свойств личности, проявляющих себя вовне. Он воспринимался 
как зримое проявление человека, которое обнаруживало себя в побуждениях 
и действиях. Фрейд говорил о характере как о скрытом признаке человече-
ской натуры. Используя риторику Мишеля Фуко [14], можно сказать, что 
черты лица выступали как симптом, дезавуирующий свойства личности.  
С появлением фотографии эта концепция была использована в рамках пред-
ставления о тайных качествах человеческой души, которые могли быть запе-
чатлены при помощи фотографии [15. C. 184]. Фиксируя черты лица, фото-
графия смешивала понимание характера и представление о душе [11. C. 175]. 
Изображение очертаний лица отчасти понималось как артикуляция характера 
и, как следствие, – как обращение к системе невидимого [16. Р 18].  

Представления о невидимом в фотографии были связаны с ее предпола-
гаемой способностью запечатлевать невидимые формы жизни – в частности, 
человеческий характер и человеческий дух [11. C. 175]. Фотографию рас-
сматривали как технику, способную фиксировать призрачное. Во второй по-
ловине XIX – начале XX столетия появилась целая библиотека книг, расска-
зывающая о фотографировании духов. К этому перечню относились такие 
работы, как «Персональный опыт фотографии духов» Уильяма Мамлера [17] 
и «Хроники фотографии духовных существ и явлений невидимых матери-
альному глазу» Джорджины Хоутон [18] или труд Артура Конан Дойля 
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«Опыт фотографии духов» [19]. Повествуя о возможности фиксировать неви-
димое, этот корпус текстов обращался и к предполагаемым техническим ас-
пектам съемки, и к онтологической практике общения с духами. Фотографию 
рассматривали и как элемент спиритуалистической практики, и как докумен-
тальное свидетельство существования мира призраков. Она казалась под-
тверждением незримого присутствия таинственных нематериальных суб-
станций [11. C. 180], а также была инструментом, способным провести 
границу между духом и вещью [20. C. 276].  

Демонстрация невидимого была воспринята как одна из основных функ-
ций ранней фотографии [12. Р. 30]. Фактически и операторы, и зрители исхо-
дили из предположения, что если снимки фиксируют иллюзорное – значит им 
подвластно невидимое и призрачное в целом [21. Р. 120]. Дискуссия о фото-
графии стала рассуждением о скрытом или явленном источнике жизни. Сни-
мок оценивали как инструмент, не только способный определить разницу 
между живым и умершим, но и дезавуировать сокрытую основу жизни, обна-
ружить ее неясный священный источник [22]. Невидимое в кадре было вос-
принято как условный элемент символического [23]. Фотография восприни-
малась как техника, позволяющая приоткрыть завесу потустороннего.  

Гелиографическая миссия и ее идеология (специфика) 
невидимого 

Латентный характер изображений Гелиографической миссии не связывал 
ее напрямую с мистическими практиками XIX в. [12. Р. 31]. Тем не менее от-
сутствие видимых изображений, которое, по всей вероятности, возникло в 
результате организационных ошибок и неточностей, благодаря Гелиографи-
ческой миссии приобрело специфический смысл [24]. Понимание этого фе-
номена неявленного возникло не сразу. В то же время основа идеологической 
системы невидимого была обозначена благодаря Гелиографической миссии и 
во многом заложена ею.  

Проект Гелиографической миссии сделал возможным сам факт суще-
ствования невидимого фотографического архива – т.е. кадров, заявленных 
лишь гипотетически как с точки зрения своего выбора, так и в смысле техни-
ческого исполнения. Гелиографическая миссия и ее нераспечатанный корпус 
снимков дали понять, что презентация изображения, сам смысл которого за-
ключается в визуальном представлении, может осуществляться в невидимом 
или неявленном формате.  

Фотография (и снимки Гелиографической миссии в частности) поддер-
жала значение снимка не как явленного рисунка, а как идеологического отпе-
чатка. В частности, французский исследователь Мари-Жозе Мондзен, обра-
щая внимание на сходство иконописного образа и фотографии, отмечала, что 
обе традиции связаны с идеей сохранения и передачи смысла посредством 
отпечатка, а не только с необходимостью тиражирования и представления 
внешних форм [25. Р. 29]. Возможность невидимой презентации сделала воз-
можной сопоставление фотографии и образа, снимка и иконописного изоб-
ражения, которое подразумевало передачу священного смысла, а не букваль-
ных изобразительных элементов или формального сходства. 

Это обстоятельство не только изменило возможности оценки изображе-
ния, но и само понимание презентации как принципа и формы. Визуальное 
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представление, презентация понимались как представление явленного. Пре-
зентация подразумевала внешнее представление. Снимки Гелиографической 
миссии и связанная с ней система латентного изображения обозначили воз-
можность другого концептуального формата: невизуализированной презен-
тации. При всей парадоксальности такого подхода неявленные изображения 
были обозначены как часть изобразительного формата. Гелиографическая 
миссия представила невидимое частью, а в некоторых случаях условием 
внешней презентации. Условием как визуальным (внешним), так и содержа-
тельным. Скрытое изображение было атрибутировано как часть изобрази-
тельного смысла. Эта содержательная структура – понимание неявленного 
частью артикулированного смысла находит параллели во многих смысловых 
системах – в частности, в программе языка [26. C. 5].  

Это использование неявленного, неартикулированного, неясного, воз-
никшее в системе Гелиографической миссии, поддержало не только изобра-
зительную, но и смысловую мифологию проекта. Невидимое связывало фо-
тографию с представлением о мистическом, определяя Гелиографическую 
миссию и ее фотографии в категориях сверхъестественного и потусторонне-
го. Розалинда Краусс [2. Р. 315], в частности, обращала внимание на под-
черкнуто нуарный характер снимков Гелиографической миссии. Она считала 
эти кадры презентацией «мрачного настроения» и полагала, что doom mood 
является важной характеристикой изобразительной и смысловой основы Ге-
лиографической миссии. Понимание фотографии как «сумеречного искус-
ства», на которое обращали внимание многие исследователи [12, 15, 27, 28], 
было вольно или невольно обозначено в кадрах Гелиографической миссии.  

Не вполне понятно, является это качество снимков сознательным реше-
нием или спецификой фотографической техники как таковой. Сумеречный 
образ памятников, требующих реставрации, возможно, был частью фотогра-
фического замысла. В то же время тревожное настроение Сьюзен Зонтаг и 
Вилем Флюссер [28], например, считали частью фотографической програм-
мы. Нуарный характер, с которым столкнулась ранняя фотография, был обо-
значен в ранних фотографических изображениях (в частности, в «Карандаше 
природы» Тэлбота) и использован в кадрах Гелиографической миссии как 
базовая программа. Концепция невидимого играла в этих сумеречных или 
мистических построениях не последнюю роль. Эта идеология невидимого, 
которая связывала фотографию с системой сумеречного и потустороннего, 
стала одной из важных основ изобразительного и содержательного мифа Ге-
лиографической миссии.  
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Аннотация. В статье воссоздана семиотическая модель текста маленькой трагедии 
А.С. Пушкина «Моцарт и Сальери». В основу моделирования положен принцип двой-
ного кодирования текста и его двойной дешифровки на основе сакрального и профан-
ного кодов культуры. Выделяются два центральных фрейма: для сакрального кода – 
это «святость». Для профанного – «естественность». Важнейшим структурным эле-
ментом фрейма «святость» названо «обожение». Моцарт предстает как сакральный 
мученик и как травестийный двойник святого. 
Ключевые слова: профанное, сакральное, мистерия, Дионис, благодать, закон, Авель, 
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“MOZART AND SALIERI” BY A.S. PUSHKIN: SEMIOTIC MODEL 
OF THE TEXT BASED ON DUAL CODING 

Svetlana V. Gerasimova 

The Kosygin State University of Russia, Moscow, Russian Federation; 
Moscow Polytechnic University, Moscow, National Research, metanoik@gmail.com 

Abstract. The methodological basis of the study is based on the literary approach to 
understanding Pushkin’s work and the cultural-semiotic approach, dating back to the 
tradition of Lotman and Levi-Strauss. Culture is a system or catalog of codes and their 
implementations in the languages of culture and texts and actions and suggests that in a 
separate text cultural codes are superimposed on one another, forming a dialogue, dispute or 
symbiosis. The study establishes a connection between sacred (SC) and secular (profane) 
(PC) codes of culture, which form the hierarchy of cultural languages and the structure of 
Pushkin’s little tragedy. The purpose of the study is to identify the specifics of the structure 
of Mozart’s image, indicating the signs of double coding of the text based on SC and PC, 
comprehending the transformations of SC. As a result of the study, the put forward 
hypothesis is confirmed: the little tragedy in general and the image of Mozart in particular 
are structured on the basis of SC and PC. Thanks to SC, Mozart is the personification of 
grace. He is correlated with Christ, Abel, a martyr in the context of the central frame of SC – 
“holiness”. Based on PC, Mozart is a merry reveler. He is compared with Dionysus or 
Orpheus, inscribed in the frame of PC – “naturalness”. Pushkin’s little tragedy is correlated 
with Christian and ancient mystery. Pushkin destroys the boundaries between the languages 
of culture of different hierarchical levels, predicting the Russian revolution. The replacement 
of “the sacred” by “the natural” took place in the Age of Enlightenment, which ended in 
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revolution and the destruction of the sacred code of culture. Cultural bilingualism is the most 
important sign of cultural stability. Salieri is compared with the law, Cain, the murderers of 
Christ, a fighter against God in the context of Christian mystery. He justifies himself as 
having executed only a drunken Dionysus and committed an act of retribution. Unlike 
travesty, Pushkin’s carnivalization of the image of Mozart does not lead to the loss of sacred 
meanings. Pushkin creates the pathos of the sacred-funny, correlated with foolishness and 
kenosis. In the context of the aesthetic code of culture, Mozart is a romantic genius, who is 
opposed by the personification of envy, Salieri, correlated with murderers in mysteries. 
Keywords: Profane, sacred, mystery, Dionysus, grace, law, Abel, Cain, travesty, kenosis 

For citation: Gerasimova, S.V. (2025) “Mozart and Salieri” by A.S. Pushkin: semiotic 
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1. Введение 
Изучению творчества Александра Сергеевича Пушкина посвятили труды 

многие поколения ученых. Среди великих исследователей и редакторов 
наследия А.С. Пушкина, работавших над его первыми публикациями, лите-
ратурно-критическим осмыслением его творчества и двумя академическими 
собраниями сочинений, необходимо назвать Семена Егоровича Раича (1792–
1955) [1. Т. 1], Николая Алексеевича Полевого (1796–1846) [2], Степана Пет-
ровича Шевырева (1806–1864) [3], Виссариона Григорьевича Белинского 
(1811–1848) [4], Павла Никитича Сакулина (1868–1930) [5], Бориса Викторо-
вича Томашевского (1890–1957) [6, Т. 2, С. 46–63; 7], Сергея Михайловича 
Бонди (1891–1983) [6. Т. 2. С. 30–45; 7], Дмитрия Дмитриевича Благого 
(1893–1984) [8], Юрия Николаевича Тынянова (1894–1943) [9] и др. Ценный 
вклад в изучение языка Пушкина внес Виктор Владимирович Виноградов 
(1894–1969) [10, 11]. Маленькая трагедия «Моцарт и Сальери» удостоилась 
философских разборов Льва Исааковича Шестова (1866–1938) [12. С. 202–
204], Сергея Николаевича Булгакова (1871–1944) [12. С. 294–301; 13. С. 123–
125], Всеволода Вячеславовича Иванова (1895–1963) [12. С. 252–254]. С мо-
мента гибели поэта вышло 15 полных собраний сочинений поэта, но особую 
научную ценность представляет академическое собрание сочинений, начатое 
Императорской академией в 1899 г. и завершенное Академией наук СССР в 
1929 г. [5, 7, 14], и Полное собрание сочинений, выходившее между двумя 
юбилейными датами поэта – 1937 и 1949 гг. [15], а также пробный комменти-
рованный том к нему, выпущенный еще в 1935 г. и показавший невозмож-
ность уложиться в сроки при столь фундаментальном подходе [16], при этом 
особую ценность тома составляют комментарии Д.П. Якубовича. В результа-
те этого эксперимента второе академическое собрание вышло без коммента-
риев. К столетию гибели поэта также вышел шеститомник под редакцией 
Ю.Г. Оксмана и М.А. Цявловского [17]. 

В настоящее время РАН работает над третьим ПСС поэта в ХХ томах, из 
которых вышли первый том «Стихотворения лицейских лет. 1813–1817» 
(1999 г.), первая книга второго тома «Стихотворения. Петербург. 1817–1820» 
(2004 г.) и седьмой том «Драматические произведения» (2009 г.) [18].  

Классическая интерпретация маленькой трагедии А.С. Пушкина «Мо-
царт и Сальери» основана на взглядах М.П. Алексеева, отметившего связь 
Моцарта с романтическим гением [15] из искусствоведческого эссе 
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В. Ваккенродера и Л. Тика «Об искусстве и художниках. Размышления от-
шельника, любителя изящного, изданные Л. Тиком», переведенного 
С.П. Шевыревым. И Моцарт, и Сальери восходят к романтическому гению 
В. Вакенродера [19. С. 539–540]. Однако если гениальный композитор 
И. Берлингер у В. Вакенродера скорбел, осознав, что гармония рождается из 
математической точности, то Сальери горд этим. Он лишается черт романти-
ческого гения, которые переходят к Моцарту. В результате складывается 
конфликт классициста и романтика, отмеченный Г.А. Гуковским [20. С. 306]. 
В.Г. Белинский указывал на конфликт между гением и талантом, а 
М.О. Гершензон – между законом и благодатью [21. С. 114]. Связь Моцарта с 
романтизмом подчёркивает также и В.Э. Вацуро [22]. Вернувшись в декабре 
1826 г. в Москву, А.С. Пушкин сближается с С.П. Шевыревым, переводчиком 
В. Вакенродера, с кругом любомудров [23. С. 238], с которым вскоре разой-
дется, заявив, что провидение – не алгебра [18. С. 797]. Одна из причин раз-
ногласий – различное понимание соотношения рационализма и вдохновения. 
В кругу любомудров «когнитивному началу отводилась более важная роль, 
чем началу креативному» [18. С. 788]. Оспаривая примат математического 
склада ума у Берглингера [24. С. 106], А.С. Пушкин наделяет своего героя 
способностью творить по наитию, что более характерно для Рафаэля и гени-
альных художников В. Вакенродера [24, 25]. Вместе с тем «сравнение Мо-
царта с херувимом, возможно, навеяно стихотворением С.П. Шевырева 
„Преображение“» [18. С. 804] и образом Керубино, героя В.А. Моцарта и 
П. Бомарше, имя которого переводится как «херувим». Вместе с тем, как от-
мечает А.А. Долинин, первые биографы Моцарта «подчеркивали контраст 
между его возвышенной творческой натурой и эксцентрическим бытовым 
поведением» [26. С. 35], имитируя которое, А.С. Пушкин изображает героя 
забавляющимся фальшью слепого скрипача.  

Седьмой том незаконченного двадцатитомного собрания сочинений 
А.С. Пушкина предлагает наиболее полный каталог интерпретаций малень-
кой трагедии «Моцарт и Сальери» [18]. Из других важных интерпретаций 
отметим анализ маленькой трагедии Д.Н. Овсянико-Куликовским [27]. Не 
менее важно сопоставление идей А.С. Пушкина с философией И. Канта, его 
«Критикой способности суждения» и «Антропологией с прагматической точ-
ки зрения»: Л.А. Калинников, вслед за Я.Э. Голосовкером, создавшим труд 
«Достоевский и Кант: Размышление читателя над романом „Братья Карама-
зовы“ и трактатом Канта „Критика чистого разума“», отмечает влияние на 
А.С. Пушкина И. Канта, для которого «гениальность есть свойство не приро-
ды, а свободы» [28. С. 147]. Интересно исследование Марины Кузичевой, 
автора статьи «Пушкин и Моцарт: к вопросу о родстве поэтик», отмеченной в 
2014 г. премией журнала «Вопросы литературы» и повествующей о музы-
кальной атмосфере пушкинского времени [29]. Серия работ, посвященных 
личности А.С. Пушкина, его творчеству и влиянию на духовное пространство 
ХХ в., опубликована на страницах журнала «Научный диалог» [30–34], одна-
ко статей, посвященных маленькой трагедии «Моцарт и Сальери», среди пе-
речисленных работ нет, поэтому продолжить исследование этой во многом 
автобиографической пьесы особенно важно.  

В данной работе развиваются идеи статьи «Моцарт А.С. Пушкина и 
князь Мышкин Ф.М. Достоевского: проблема двойного кодирования», опуб-
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ликованной в девятом выпуске журнала «Научный диалог» за 2023 г.:  
doi: 10.24224/2227-1295-2023-12-9-300-319, а также статьи «„Моцарт и Саль-
ери“ А.С. Пушкина как модификация жанра мистерии», вышедшей в «Вест-
нике Русской христианской гуманитарной академии» за 2023 г. (Т. 24. № 4. 
С. 219–231). 

В данной статье использовано представление о культуре как о каталоге 
культурных кодов и обсуждаются понятия «сакральный код» и «профанный 
код». Также видится перспективным выделить эстетический код культуры и 
в его рамках рассматривать различные его стилевые разновидности, напри-
мер, барочную, романтическую и др. 

Образ Моцарта будет рассмотрен в контексте семиотической системы 
культуры, также будет создана семиотическая модель этого образа на основе 
сопоставления сакрального и профанного кода культуры.  

2. Материал, методы, обзор 
2.1. Семиотическая система культуры и методы ее исследования 

Существует множество определений культуры. К началу ХХI в., как от-
мечает А.И. Кравченко, их было уже более пятисот. «На сегодняшний день 
культура, в самом общем смысле этого слова, является семиаспектным поня-
тием, то есть культура представляет собой: результат, процесс, деятельность, 
способ (например, способ жизни человека, отличающий его от животного), 
отношения, норму, систему)» [35. C. 40]. Можно выделить даже не семь, а 
десять подходов к определению понятия «культура». [36]. Поскольку опреде-
лений культуры много, следует выбрать какую-то одну традицию, в рамках 
которой мы будем работать, и эта традиция восходит к семиотической кон-
цепции Ю.М. Лотмана.  

Ю.М. Лотман, однако, в разные годы и сам по-разному определял сущ-
ность культуры. В его трудах она предстает как «совокупность текстов» или 
их «функций» («Текст и функция») [37. C. 24]; как «совокупность всей нена-
следственной информации, способов ее организации и хранения» («Культура 
и информация», 1970) [37. С. 146], как «механизм познания» [37. С. 146], как 
«исторически сложившийся пучок семиотических систем (языков), который 
может складываться в единую иерархию (сверхъязык), но может представ-
лять собой и симбиоз самостоятельных систем. Но культура включает в себя 
не только определенное сочетание семиотических систем, но и всю совокуп-
ность исторически имевших место сообщений на этих языках (текстов). Рас-
смотрение культуры как совокупности текстов могло бы быть наиболее про-
стым путем для построения культурологических моделей, если бы в силу 
определенных причин, о которых речь пойдет в дальнейшем, такой подход не 
оказался слишком узким» [37. С. 149].  

В основу статьи положено представление о культуре как о системе не 
только текстов или их функций, но и способов «культурного поведения» че-
ловека [37. С. 148]. Сама же культура предстает как универсальная семиоти-
ческая система, объединяющая частные системы, модели поведения, языки и 
их коды. Для данной работы наиболее важным будет принцип антитез, или 
попарных корреляций, который осмысляется как структурообразующий так-
же в трудах Леви-Стросса как автора четырехтомника «Мифологики». В ис-
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следовании наиболее важной будет антитеза сакрального и светского (про-
фанного) кодов культуры, задающих иерархию языков культуры. Однако «в 
реальности семиосферы иерархия языков и текстов, как правило, нарушается: 
они сталкиваются как находящиеся на одном уровне. Тексты оказываются 
погружены в не соответствующие им языки, а дешифрующие их коды могут 
вовсе отсутствовать» [38. С. 15]. В результате на один и тот же текст могут 
быть спроецированы различные коды, прежде всего, сакральный и профан-
ный, или религиозный и светский. Смысл текста зависит не только от смыс-
ла, который вкладывал в него автор, и кода, который лежит в основе его язы-
ка, но и от кода получателя информации – от интерпретатора и его 
принципов дешифровки текста. 

В основу нашей статьи будет положено представление о двойном коди-
ровании текста и двойном прочтении его смысла. Декодирование текста, ко-
торый может быть прочитан на основе сакрального и светского (профанного) 
кода в контексте семиотической системы русской культуры, – основной 
научный методологический принцип статьи, позволяющий создать семиоти-
ческую модель трагедии, ее образов и прежде всего образа Моцарта.  

2.2. Цель и гипотеза исследования, новизна 

Цель исследования – выявить специфику структуры маленькой трагедии 
А.С. Пушкина «Моцарт и Сальери» и образа Моцарта, их место в семиотиче-
ской системе культуры. Для достижения цели необходимо решить две цен-
тральные задачи: во-первых, предстоит отметить признаки двойного кодиро-
вания текста на основе СК, т.е. сакрального кода, и ПК, т.е. светского 
(профанного) кода. Далее будем пользоваться этими аббревиатурами. А во-вто-
рых, осмыслить причины трансформации сакрального текста в маленькой 
трагедии А.С. Пушкина, структурированного на основе противопоставления 
концептов «закон» и «благодать», генетически восходящих к торжественной 
проповеди св. Илариона Киевского «Слово о законе и благодати», а через нее – 
к Библии.  

Античная трагедия с самого своего зарождения была религиозной. Она 
помогла древним грекам выйти из духовного кризиса [39. С. 200–201], по-
скольку, как и средневековые мистерии, моралите и миракли, она укореняла в 
народном сознании иерархию ценностей. Античная трагедия – это мистерия 
древности. Античные трагедии и средневековые мистерии занимали сходное 
место в семиотических системах своих культур: трагедия и мистерия транс-
лировали сакральные ценности в профанный мир.  

Одна из самых ярких недавних работ, посвященных мистерии, принад-
лежит М.А. Дзюбенко [40], утверждающего: мистерия эсхатологична и опи-
сывает универсальные судьбы всего человечества.  

Среди важнейших исследователей античной мистерии следует назвать 
таких ученых, как Дж. Фрейер [41] М. Нильсон [42], Вяч. Иванов [43], 
А.Ф. Лосев [44]. Средневековой мистерии посвятили свои исследования 
Р. Штайнер [45], В. Колязин [46], А.Н. Горбунов [47]. Серебряный век, время 
становления литературоведения и культурологии, проявлял больший интерес 
к Дионису [48, 49], а не ко Христу. Этот сдвиг интересов, возможно, стал од-
ной из причин революции (Иер., 2 :19).  
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Маленькая трагедия А.С. Пушкина обладает типологическим сходством 
со средневековой мистерией: они обе построены с опорой на библейский 
текст, обе сочетают высокий стиль Библии и низкий стиль текстов карна-
вальной культуры; обе делают акцент на духовной брани, т.е. на борьбе сил 
добра и зла в душе героев. Символы средневековой мистерии являются 
структурными элементами сакрального кода «Моцарта и Сальери». Однако 
пушкинский шедевр можно интерпретировать и в контексте элевсинской ми-
стерии, учитывая, что А.Ф. Лосев считает ее дионисийской [44. С. 145–146]. 
Будучи некогда сакральной, античная мистерия в христианское время смеща-
ется в профанную сферу. Языческие символы лежат в основе профанного 
кода пушкинского текста.  

Актуальность исследования состоит в осмыслении причин сосущество-
вания в пушкинском тексте смыслов, определяющихся сакральным и про-
фанным кодами культуры. Исследование предполагает герменевтический 
подход к анализу текста.  

Гипотеза статьи: маленькая трагедия в целом и образ Моцарта в частно-
сти структурированы на основе двух культурных кодов – сакрального, с цен-
тральным фреймом «святость», и профанного, с фреймом «естественность».  

Благодаря СК Моцарт может быть осмыслен как персонификация боже-
ственной благодати, соотнесенная с Личностью Христа, Авеля. На основе ПК 
он прочитывается как веселый гуляка, склонный к дионисизму: выпивке, эпа-
тажному поведению, как новый Орфей. Вариантом светского кода культуры 
является эстетический код. На его основе Моцарт предстает великим роман-
тиком, соотнесенным с гениями Вакенродера, для которого гений – сверхъ-
естествен [24. С. 37]. В терминах Леви-Стросса гений – медиатор между свя-
тым СК и земным Дионисом ПК. Он сочетает сверхъестественность, атрибут 
благодати и склонность к бытовому веселью ПК.  

А.С. Пушкин разрушает границы между языками культуры разных 
иерархических уровней, становясь вестником революции. «Естественность» 
подменяет собой «святость». Эта трансформация кода характерна для фран-
цузского Просвещения. «Благодаря проведенным реформам, ориентирован-
ным на западный тип цивилизации, Россия начинает оформляться как евро-
пейская держава» [50. С. 108]. В начале XIX в. французский язык в среде 
аристократов занимает нишу сакрального языка, что предвещает цивилиза-
ционный кризис 1812 г.  

Концепты «закон» и «благодать» и образы Каина и Авеля, спроециро-
ванные на Сальери и Моцарта, могут преобразовываться на основе ПК и при-
обретать карнавальное звучание – в мистерии это вторичное кодирование 
образов касается отрицательных персонажей: злодеи смешны. У А.С. Пуш-
кина смешным становится положительный герой. В этом отличие пушкин-
ского текста от средневековой мистерии. В отличие от травестирования пуш-
кинская карнавализация образа не приводит к утрате сакральных смыслов. 
Герой живет в двух мирах, в двух типах культуры и воспринимается как но-
ситель несовместимых начал – божественного и дионисийского. Авель у свя-
тых отцов и комментаторов Библии предстает как прообраз Христа. И Мо-
царт гибнет, как Авель, от руки брата-композитора. Но у А.С. Пушкина 
Моцарт – это также страдающий и смеющийся Дионис. Осмысление отме-
ченной проблемы коррелирует с исследованием трансформаций фольклорной 
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и мифологической традиций в пушкинской поэтике [51, 52]. Поэт, если мыс-
лить в категориях Я.Э. Голосовкера, извлекал имагинативный Абсолют из 
мифа [51–53], творчески перерабатывая фольклорные и мифологические мо-
тивы, оспаривая традиционные взгляды.  

3. Результаты и обсуждение 
3.1. Структурная модель маленькой трагедии 

«Святость» как важнейший фрейм, способный стать атрибутом человека 
в сакральной культуре, структурируется на основе таких концептов, как 
«обожение», «образ и подобие Божье в человеке», «благодать», «свобода».  

Центральный фрейм профанной культуры – это «естественность» с ха-
рактерными для нее концептами «дионисизм», «своеволие», «пьянство», «ве-
селье», «гомерический хохот». Эти травестийные двойники сакральных кон-
цептов приносят удовольствие, подменяющее собой ту духовную радость, 
которую дают породившие их сакральные первоисточники.  

Пьянство – профанный двойник сакрального испития вина, т.е. прича-
стия, связанного с таинством преложения. Сакральный и профанный коды 
культуры отражаются в различных цепочках корреляций: 

Свобода – духовная радость – причастие (СК).  
Своеволие – веселье – пьянство (ПК). 
Отметим также, что СК не только противостоит ПК, но и сам обладает 

внутренней антиномичностью: в нем противопоставлены сакральные добро и 
сакральное зло. Сакральное добро не гнушается профанной культуры, стре-
мится ее освоить и освятить, поэтому Моцарт приводит слепого скрипача. 
Сакральное зло надменно: Сальери возмущается легкомыслием Моцарта, ко-
торое как бы оправдывает злодейство. Подобно фарисеям, инициировавшим 
распятие Христа, Сальери отравляет Моцарта, реализуя средневековый ми-
стериальный сюжет. 

Однако сакральному злу – Сальери – противостоит не только сакральный 
гений, но и профанный гуляка, естественный человек, движимый естествен-
ными порывами и страстями. Травестируя образ гениального страдальца, 
А.С. Пушкин, не отрицает сакральной интерпретации его характера. Однако 
часто у А.С. Пушкина герои ведут диалог из контекста разных пластов куль-
туры: сакральному злу, Сальери, противостоит профанный естественный ве-
сельчак, Моцарт, обретающий сакральный статус благодаря смерти, а не 
жизни, благодаря мученичеству, а не повседневному поведению, поскольку в 
быту герой поступает как профанный двойник самого себя.  

Итак, важнейшим фреймом сакральной культуры является «святость», 
включающая важнейший структурный элемент «обожение». Называя Моцар-
та «богом», Сальери актуализирует в сознании носителя культуры концепты 
«человек как образ Божий», «подобие Божье», о которых Мейендорф пишет: 
«Человек, сотворенный по образу Божию, призван добровольно достичь „бо-
жественного подобия“» [54. С. 8]. Моцарт – композитор, творец. Творческий 
дар – одно из ключевых проявлений образа Божия в человеке, поскольку «Бог 
всегда остается Всемогущим Творцом» [54. С. 39], даже когда творение мира 
завершено. Образ Божий в человеке запечатлен в его даре слова, в духовном 
бессмертии и в его «свободе» [54. С. 314].  
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Подобия человек достигает не своими силами, а по благодати. Сами да-
ры человеку как образу Божию могут быть амбивалентными: слово, творче-
ство, бессмертие способны стать и благими, и мучительными, деструктивны-
ми, комически абсурдными.  

Однако Моцарт не просто человек, он всечеловек, обладающий универ-
сальностью, поэтому его талант, как и дар Орфея, привлекает всех. Наиболее 
яркий образ Орфея воссоздан в 12-й главе труда Лукиана, обращенного к 
«Неучу, который покупал много книг». Лукиан свидетельствует, что Орфей 
мог привлечь своей музыкой и человека, и животных, и даже камни [55. 
С. 350]. Подобно Всечеловеку Адаму, дававшему имена животным, отража-
ющим их суть, Орфей также обладает властью над тварью. В мифе реализо-
ваны профанно-сниженные варианты библейских сказаний, и Орфей не пре-
тендует называться Всечеловеком и предком всех людей, но как 
мифологический персонаж он близок Моцарту своей погруженностью в му-
зыкальную стихию, трагической смертью. Однако в Моцарте есть и отсвет 
Адама. Подобно Первочеловеку и Всечеловеку, он обладает универсальным 
языком и способен говорить со всеми: и с талантливым музыкантом Сальери, 
и со слепым скрипачом. Моцарт каждому сочувствует и в результате движет 
сердцем каждого: одного он убеждает следовать за ним, а другого приводит в 
восторг своей музыкой. Моцарт как Всечеловек, как гений и медиатор соеди-
няет в своей душе несоединимое – смех и благодать, сакральную радость и 
профанное веселье, в котором есть отсвет дионисийской стихийности.  

Как медиатор Моцарт склонен к гомерическому хохоту, который реали-
зуется у Гомера в контексте пира. Моцарт также представлен у А.С. Пушкина 
проголодавшимся. Герой соединяет божественное и человеческое. А.Ф. Ло-
сев, ссылаясь на Прокла Диадоха, указывает, что вместе с гомерическим хо-
хотом на землю нисходят жизнетворные и упорядочивающие энергии [56. 
С. 367] – так и Моцарт изливает гомерический смех в присутствии слепого 
скрипача, который ущербен и поэтому нуждается в жизнетворных энергиях. 
Гомерический хохот также сродни смеху на тризне, как бы дарующему 
усопшему энергию для дальнейшего существования. «Культурные мотиви-
ровки смеха относились к разряду иррационального. О.М. Фрейденберг 
называла смех „метафорой смерти в фазе возрождения“ [57. С. 104–105]. 
<…> Смех на похоронах символизировал жизнь, „наиболее надежно обеспе-
чивал вечную жизнь, бессмертие души“» [58. С. 36–37].  

В современной культуре смех и благодать несовместимы как доминанты 
профанной и сакральной сферы культуры, выражающие ключевые эмоции 
радования на языке каждой из этих сфер.  

Мистерия у Пушкина подверглась модификации, так как центральный 
образ – Моцарт – прочитывается не только с опорой на СК как проекция 
Христа, Авеля, святого мученика, как персонификация благодати, но и как 
профанный аналог Орфея, как носитель гомерического хохота, выразитель 
традиции барочного карнавального смеха в контексте бурлескных жанров. 
Отметим также наше согласие с М.А. Дударевой [59]. Действительно, СК 
русской культуры определяется апофатикой – неявленностью. Моцарт – эхо 
Христа и Авеля, но пушкинский герой переводит их на уровень профанных 
образов-аналогов; являет, не являя, – как это характерно не только для апо-
фатики, но и для кенозиса, т.е. самоумаления, выражающегося в том, что 
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Моцарт реализует не сакральный драматический аналог Христа и Авеля, но 
умаляет их до мифологических профанных образов Орфея или Диониса. Со-
единяя несоединимое и разделенное границей, Моцарт становится персони-
фикацией «пограничного романа» [38. С. 15]. 

В этой манере поведения проявляется склонность русского СК к кенози-
су. В юродстве всегда есть элемент самоумаления, так, св. Гавриил Ургебадзе 
(1929−1995) ходил в диадеме по улице, чтобы рассмешить собственной пер-
соной прохожих. Моцарт не исчерпывается травестийным шутовством, в нем 
есть священное смирение юродивого, которое позволяет ему не возгордиться 
и не соблазниться сопоставлением с Богом, которые оказались роковыми да-
же для Евы. Моцарт – это Адам и всечеловек, преодолевающий искушение 
святым смирением юродивого.  

Наконец, Моцарт – автобиографический герой [60. Р. 304], который сви-
детельствует, как сам А.С. Пушкин преодолевал искусительные мысли о 
масштабе своего дарования, получая помощь в этом от современной критики, 
не только утвердившей поэта в качестве «солнца» (В.Г. Белинский «Литера-
турные мечтания») [33. С. 157], но и заявившей о его «затмении» 
(О.И. Сенковский) [33. С. 158] и назвавшей его «светилом, в полдень угас-
шим» [33. С. 159]. Пушкин сам чувствовал, как его идеализируют и как сме-
ются над ним, поэтому понимание двойственного восприятия обществом 
собственной персоны становится для А.С. Пушкина условием двойного ви-
дения автором своего автобиоргафического героя – Моцарта. 

4. Заключение 
В основу статьи положено представление о культуре как о системе ко-

дов, которые формируют задающийся СК и ПК языки культуры, типы пове-
дения человека или литературного героя, созданные им тексты, их функции. 
Каталог культурных кодов не исчерпывается СК, ПК, эстетическим кодом, но 
его формирование требует дальнейших исследований.  

А.С. Пушкин создает характер Моцарта на основе двойного кодирования 
образа своего героя, так что он может быть различно интерпретирован на ос-
нове СК и ПК, лежащих в основе семиотической модели образа Моцарта и 
трагедии в целом.  

В результате образ Моцарта на основе СК и ПК обретает различные 
смыслы. Связь с библейской образностью и средневековой мистерией носит 
генетический характер и отражает идеи, которые сознательно выражает 
Пушкин, создавая эту трагедию [61]. Если на основе СК Моцарт предстает 
как носитель благодати и выразитель соборности, чувствующий свое родство 
со всеми, то на основе ПК он воспринимается как аналог смеющегося языче-
ского божества, чей смех символизирует энергии, изливающиеся в мир, что-
бы его исцелить, но не исцеляющие, так как время язычества прошло. Смех 
лишь языческий двойник христианской благодати, не способный преобразить 
мир.  

Многочисленные параллели с Дионисом свидетельствуют, что пушкин-
ский шедевр может быть рассмотрен и как модификация элевсинской диони-
сийской мистерии, связанной с оплакиванием и воскресением Диониса [44. 
С. 145–146]. Жанровое своеобразие «Моцарта и Сальери» А.С. Пушкина 
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определяется двойной модификацией жанра мистерии. СК реализуется в кон-
тексте модифицированной средневековой мистерии, а ПК – дионисийской.  

Как романтический гений Моцарт становится медиатором между СК и 
ПК.  
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Аннотация. В условиях современной цивилизации, когда человечество оказывается 
перед лицом угрозы, с одной стороны, физического исчезновения, либо в результате 
техногенной или ядерной катастрофы, либо в результате биогенетического самоуни-
чтожения, с другой – нравственного опустошения и духовно-ценностной деградации, 
встает проблема преодоления кризиса антропности и существенной трансформации 
человеческой природы. Состояние современной музыкальной культуры является ха-
рактеристикой человека и его культуры, антропного кризиса, характеризующего со-
временный этап существования человечества. Философско-эстетическому анализу 
проявлений кризисных явлений в композиторской и массовой популярной музыке по-
священа данная статья. 
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Abstract. In the conditions of modern civilization, when humanity is facing the threat, on the 
one hand, of physical extinction, either as a result of a man–made or nuclear catastrophe, or 
as a result of biogenetic self-destruction, on the other – of moral devastation and spiritual 
and value degradation, the problem arises of overcoming the crisis of anthropism and a 
significant transformation of human nature. The state of modern musical culture is a 
characteristic of man and his culture, an anthropic crisis that characterizes the modern stage 
of human existence. This article is devoted to the philosophical and aesthetic analysis of the 
manifestations of crisis phenomena in compositional and popular mass music. The crisis of 
anthropism generates a different composer’s music, it becomes an open space for sound 
experiments with ready-made texts and quotations, with forms and structural elements of the 
musical language. The modern space of professional music is either a continuation of 
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academic classical schools, reproduction of what was already created earlier, or experiments 
with sound, with music reproduction and presentation technologies, very often for an elite 
circle of people who are passionate about such activities. Analyzing the modern musical 
space of opus music, it can be argued that music in the postmodern period increasingly 
enters the field of spatiality and technology, with an almost complete dissolution of the 
author and listener. This is a manifestation of the crisis of anthropism in compositional 
music, in fact, it is a subjective-existential crisis, the “end of the time of composers” in 
musical culture. The shocking impact of composer’s experimental music on the mass 
audience has rapidly expanded the audience of popular music. The anthropological and 
aesthetic characteristics of modern popular entertainment music are associated with certain 
image trends. From jazz and rock’n’roll to disco and techno music, the image worldview is 
primarily aimed at commercial success. The anthropic crisis in popular music culture is 
characterized primarily by the utilitarianism of mass music and its consumerist nature. On 
the other hand, it can be noted that mass musical culture exploits new technical and artistic 
means born of modern types of mass communication. The multiplicity of effects of various 
means of communication on the psychophysiology of personality also changes the 
mechanisms of human perception of the surrounding reality. The mosaic nature and 
fragmentation of human thinking is expressed in the creation of similar technologies in 
musical art and culture in general: montage dramaturgy, collage, agglutination, holography. 
Modern man has long stopped thinking about the spiritual foundations of his existence. Thus, 
modern musical culture, polarizing from elitist intellectual opuses to popular entertainment 
music and mass culture products, generates a paradoxical situation of understanding the 
space of human existence, the meanings of human existence, which deserves close study by 
both cultural philosophers, aestheticians, and art historians. 
Keywords: anthropic, composer’s music, popular-entertaining music, “inaccuracy of God”, 
“death of the author” 
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Антропный кризис человечества – это, в первую очередь, кризис чело-
вечности, потеря человеком своей сущности, уход от нее, забывание о ней, 
«неслышание» ее зова (хайдеггеровская терминология). Повседневная циви-
лизационная техногенная реальность все больше закрывает от человека его 
собственную сущность, проще говоря, мы перестаем задумываться о своем 
предназначении, о смысле человеческой жизни, о духовно-нравственных 
ценностях, мы постепенно теряем свои родовые способности (мыслить, рас-
суждать, слушать, творить и т.д.), а в большей степени поглощаемся техно-
генной гаджетоманией и материальными ценностями. Кризис человечности 
заключается в том, что человек теряет свою природу и свою сущность, но не 
все так просто и однозначно.  

Антропный кризис – это время, которое наступает после объявления о 
«смерти Бога» (вспоминаем Ф. Ницше и начало периода неклассической фи-
лософии), которое характеризуется тем, что Бог изымается из всех сфер су-
ществования культуры. Заметим, что «смерть Бога» символизирует, прежде 
всего, кризис духовности, смысла и нравственности в человеческом обще-
стве, по сути, антропный кризис в онтологическом аспекте. Именно это 
состояние Мартин Хайдеггер определяет как «нетость Бога». «В нетости Бога 
возвещает о себе, однако, и нечто гораздо более тяжкое. Не только ускольз-
нули боги и Бог, но и блеск божества во всемирной истории погас. Время ми-
ровой ночи – бедное, ибо все беднеющее. И оно уже сделалось столь нищим, 
что не способно замечать нетости Бога» [4. С. 74]. В «нетости» Бога заклю-
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чено отрицание Бытия как основополагающего фундамента человеческого 
существования, духовного смысла и нравственной ценности. 

Однако дело не ограничивается одной только «нетостью Бога», ибо эта 
«нетость» тянет за собой другую «нетость» – «нетость» человечности и 
далее – «нетость» автора-творца и произведения как результата художе-
ственного творения. Речь идет о времени авторского кризиса, когда сама идея 
авторского произведения утратила свою сущность, «смерти автора» как ис-
точника субъективно-творческого начала, а также конце времени творений 
высокого искусства.  

О девальвации понятия «произведение» М. Хайдеггер писал: «Творения 
уже не те, какими они были. Правда, они встречаются с нами, но встречаются 
как былые творения. Былые творения, они предстают перед нами, находясь в 
области традиции и в области сохранения. И впредь они лишь представляют – 
они предметы. Их стояние перед нами есть, правда, следствие былого их са-
мостояния в себе самих, но оно уже не есть это самостояние. Последнее оста-
вило их. Предприимчивость художественной жизни – сколь бы насыщенной 
ни была она, как бы ни суетилась тут ради самих творений – способна до-
стичь лишь этого предметного предстояния творений. Но не в этом их бытие 
творениями» [3. С. 135]. Хотя в данном отрывке Хайдеггер пишет о творени-
ях или произведениях былых времен, но все сказанное им можно вполне  
отнести и к современным произведениям, ибо современное произведение 
утратило свое смысло-ценностное самостояние точно так же, как и произве-
дение былых времен. Ведь в конечном итоге речь у Хайдеггера идет  
не о современных или давно созданных произведениях, но о том, что само-
стояние утратила сама идея автора и произведения. Произведение превраща-
ется в ничто, если оно не репрезентировано должным образом. Поэтому для 
современного художника, музыканта, писателя создание произведения стано-
вится лишь поводом для демонстрации его репрезентативных – перформа-
тивных или публикаторских стратегий. Именно эти стратегии, а отнюдь не 
само произведение, становятся во главу угла, из чего можно заключить, что 
на смену идее произведения приходит идея текста, знака, акции или проекта. 
Симулятивные формы произведения становятся актуальными формами су-
ществования современного искусства, в том числе и музыкального. Проана-
лизируем далее специфические тенденции музыкального процесса периода 
постмодерна.  

Художественный процесс второй половины XX в. принципиально отли-
чается от всего существовавшего ранее. Музыкальная символика теряет свои 
онтологические основы, символ «уходит» из музыки, а его место полноправ-
но занимает знак. В исторической эволюции музыкальные интонации, ритмы, 
тембры и другие элементы языка рафинируются, видоизменяются и все 
больше теряют свою генетическую связь с праисторической сущностью, ста-
новясь просто знаками.  

В музыкальной культуре принято различать композиторскую и развлека-
тельно-популярную музыку (или серьезную авторскую и легкую массовую). 
Рассмотрим в первую очередь специфику проявления кризисных явлений в 
композиторской музыке и сделаем небольшой экскурс в историю музыкаль-
ной культуры ХХ в. 
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Композиторское творчество основано на определенных техниках и нова-
ционных экспериментах, порой на логически-математических вычислениях и 
усовершенствовании уже существующих техник. Начиная приблизительно с 
XI–XIV вв., когда зарождается индивидуальное композиторское творчество, 
и в эпоху XVII–ХХ вв. достигая апогея, композиторская европейская музыка 
порождает наивысшие образцы опус-музыки. Это автономное искусство, ко-
торое задает себе законы и не требует содержательных инъекций извне – ре-
лигии или философии, от бытовой или ритуальной ситуации, со стороны 
уклада жизни или повседневных переживаний людей. В начале ХХ в. насту-
пает момент исчерпанности авторского начала, предел линии логического 
подъема. Когда знаки музыкальных построений не несут символики духов-
ной культуры, наступает тупик, кризис, коллапс авторского субъективизма в 
музыке, и все усилия настоящих композиторов первой половины XX в. неза-
висимо от их воли и желания были направлены на констатацию этого кол-
лапса. Именно в этом и коренится причина необычайной новизны и экстре-
мальности авангардной музыки XX в. Усугубление интенсивности 
субъективизма ведет к стадии коллапсирующего субъективизма, имеющей 
место в первой половине XX в. Данный период можно назвать эпохой круше-
ния тональной системы и принципа линейности.  

Опус-музыка периода первой и второй волны авангарда превращается в 
предмет рационально-интеллектуальной игры, которая требует специфиче-
ского дешифрирования и неповторимого коллективного исполнения. Слуша-
тель не в состоянии услышать музыку, его восприятие превращается в ирра-
циональный хаос, неупорядоченный поток сознания и звуков. Опус-музыка 
ХХ в. изгоняет символ как трансцендентное и оставляет лишь его оболочку – 
музыкальные знаки, знаковость, в свою очередь, не имеет предела, она бес-
конечна, поэтому элитарное поле экспериментов композиторов-новаторов 
также является открытым пространством, логика которого известна лишь им 
самим. Музыка трансформируется в некое пространство игры интеллекту-
ально-технических способностей человека, целью которых является дости-
жение максимально рационализированных возможностей человеческого 
творчества. Максимально отдалившись от слушателя и замкнувшись кругом 
профессионалов, авангардная опус-музыка стала искать пути выхода из ситу-
ации невозможности совершения дальнейших новационных шагов. Но во 
второй половине ХХ в. композиторы начинают возвращаться вновь в область 
«актуального искусства», совершают трансгрессию, отделяющую искусство 
от неискусства, противоположную трансгрессии авангарда, – наступает эпоха 
постмодернизма.  

Суть постмодернистского жеста заключается уже в демонстрации соб-
ственной причастности к пространству искусства путем предъявления атри-
бутов, некогда принадлежавших этому пространству. Постмодернизм не рас-
полагает собственным материалом, он лишен собственной субстанции и 
может предъявлять только то, что есть или что было в наличии, – вот почему 
постмодернизм всегда вторичен. 

Философско-эстетический анализ истории музыкальной культуры позво-
ляет нам утверждать, что на протяжении всей истории развития музыки она 
является вечно живым (звучащим) свидетельством состояния культуры опре-
деленной эпохи или конкретного автора, раскрывающим нам сегодня экзи-
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стенциальные состояния событий того времени, к которому она принадле-
жит. Все эмоции и смыслы, ценности и символы определенного историческо-
го периода, запечатленные в музыке тогда, сегодня мы можем полностью или 
частично пережить вновь. Музыка живет в настоящем, в «сейчас», она есть 
свидетель мировых трагедий и войн, любовных интриг и предательств, собы-
тий человеческого существования. Поэтому музыка онтологически неотде-
лима от человека и «похожа» на него. Музыка по своей природе антропна, 
без человека музыка не существует. Человек есть начало и конец музыкаль-
ного звучания, только человеческая эмоция способна воплотить живую инто-
нацию, наделить ее духовно-нравственным смыслом и антропологической 
или религиозной символикой. Она воплощает тот тип субъект-объектных 
отношений (человек – мир), который характерен для конкретной эпохи. От-
сюда музыка, как и человек, имеет двойственную природу – «тело и душа» 
или даже тройственную – «тело, душа, разум».  

В музыке, с одной стороны, существуют язык и знаки, которые выпол-
няют материально-техническую функцию, рационально-логическая форма, с 
другой – духовно-трансцендентальные и антропологические смыслоценно-
сти, а с третьей – наполненные музыкальной символикой тексты-
произведения. В истории классической музыки соотношение между этими 
ключевыми составляющими музыки было в целом гармонично сбалансиро-
вано. С развитием технико-цивилизационных факторов, определяющих су-
ществование человека, музыка также стала под их влиянием изменяться.  

В области композиции появляется нелинейная атональная техника, абсо-
лютно новое непредсказуемое структурное формообразование, технические 
эксперименты со звуком и тембром, что ведет к изменению баланса «души-
тела-разума». Если классическая музыка гармонично объединяла тело и дух, 
то в современной опус-музыке сначала бо́льший крен происходит в область 
интеллектуально-математических и структурно-семиотических эксперимен-
тов, а потом и вовсе в область технически-телесного, безжизненно-
технического звукового начала, позабывшего про человеческую душу и экзи-
стенциальные смыслы. Новаторские презентации, акции и эксперименты в 
области композиторских поисков часто сводятся к техническому конструи-
рованию уже готовых элементов музыкального языка и текста, а также цити-
рования и новаторской интерпретации известных произведений классики. 
Техническая музыка – это предел рациональных игр.  

Дело в том, что вся современная действительность горизонтальна, она в 
большей степени сводится к поверхностности, телесности, объектности, ухо-
дя от вертикали времени, забывая историю, традицию, сакральную символи-
ку и т.д. Это ведет к потере экзистенциальной темпоральности человека как 
способности к мышлению и переживанию вообще. Человек теряет свое экзи-
стенциальное время и возможность мыслить, переживать темпоральность 
своего существования, происходит разрыв пространственно-временных свя-
зей субъекта, теряется собственное темпоральное самоощущение и личность 
превращается в шизосубъект. Постмодернистский шизосубъект замыкается в 
переживании чистых материальных ценностей, «пустых знаков» или бессвяз-
ной серии дрейфующих звуковых моментов настоящего.  

Эстетическая продукция децентрированного субъекта – это цитаты и 
фрагменты, которые уже не объединяются общим нарративным принципом. 
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Формирование пространственно-поверхностного мышления порождает 
культуру имиджа и симулякра. Современный мир – это картинка в телеви-
зоре, и все, что не попадает в эту картинку, попросту лишается статуса 
существования. Итак, анализируя современное музыкальное пространство 
опус-музыки, можно утверждать, что музыка в период постмодерна все 
больше выходит в область пространственности (из вре́менности) и техноло-
гичности (из композиторской техники) с почти полным растворением автора 
и слушателя. Это и есть проявление кризиса антропности в композиторской 
музыке, на самом деле это субъективно-экзистенциальный кризис, «конец 
времени композиторов» в музыкальной культуре, о чем достаточно фунда-
ментально пишет В. Мартынов. Остановимся на базовых идеях исследовате-
ля и композитора. 

Говоря о конце времени композиторов, В. Мартынов подразумевает ис-
черпанность индивидуального, творческого, принципиально инновационного 
отношения к музыке («авторской фантазии»), стиля, техники (в общекуль-
турном ее понимании) [2]. Формой существования музыкальной ткани в этот 
период становится не воспроизведение и не произведение, а «проект» (кото-
рый может быть и постмодернистской акцией, и концептуалистским «же-
стом»), а ключевой фигурой и «творцом» становится уже не автор-
композитор, а инициатор проекта. «Переход от произведения к проекту, от 
автора к инициатору проекта и от представления к информационному поводу 
есть следствие фундаментального перехода от пространства искусства к про-
странству производства и потребления. Во время этого перехода все резко 
меняется. Авторитет автора-творца начинает постепенно меркнуть, а на первый 
план выходят люди, чьи профессии пребывали ранее в его тени и не могли пре-
тендовать на равное с ним общественное признание» [1. С. 275]. Композитор 
в ХХ в. – это прежде всего претензия на оригинальность, неповторимость, 
новаторство. А композитор XXI в. – это уже некий «фантом композитора», он 
просто собирает мозаику из частиц огромного наследия прошлого – ведь с 
точки зрения композиторских средств уже нельзя придумать ничего нового, 
подчеркивает В. Мартынов, а что касается тематики классической музыки, 
так она во все времена была неизменной: это вечные темы жизни, чувства, 
любви. «Композиторы пишут не собственно музыку – это невозможно сего-
дня, – а только музыку о музыке», – отмечает Мартынов [2].  

С другой стороны, вместо композитора сегодня все чаще выступает кол-
лектив исполнителей-импровизаторов, выполняющий (как чисто в музыкаль-
ном смысле, так и в сценически-актерском) какой-то сценарий действа. Сама 
музыка превращается в систему коммуникации, коллективной «игры в би-
сер», где за основу берут элементы имеющихся текстов, техник (высказыва-
ний, которые уже существуют) и как в калейдоскопе перемешивают, произ-
водя новые смыслы.  

Таким образом, кризис антропности порождает иную композиторскую 
музыку, она становится открытым пространством звуковых экспериментов с 
готовыми текстами и цитатами, с формами и структурными элементами му-
зыкального языка. Принципиально музыкально-инновационного уже практи-
чески не осталось, а почему? Потому что, изгоняя Дух из музыки, забывая 
свои бытийные, этнические и исторические основы, автору ничего не остает-
ся как конструировать новые знаки и тексты, оперировать этими знаками, 
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интерпретировать известные цитаты. Современное пространство профессио-
нальной музыки представляет собой либо продолжение академических клас-
сических школ, воспроизведение уже созданного ранее, либо эксперименты 
со звуком, с технологиями воспроизведения и презентации музыки, очень 
часто для элитарного круга увлеченных подобной деятельностью людей (для 
широкого круга зрителей подобные эксперименты остаются непонятными и 
производят шокирующее воздействие). 

Кризис антропности в развлекательно-популярной музыке также имеет 
свои яркие черты, здесь происходят процессы, подобные опус-музыке. Как 
уже отмечалось, в современной культуре действительность сводится к по-
верхностности и телесности, в массовой популярно-развлекательной музыке 
смысл и содержание представляют собой лишь иллюзию, симулякр, не име-
ющий никакого бытийного основания. Поэтому основополагающим антропо-
логическим понятием популярной культуры становится «имидж». Имидж – 
это и есть абсолютная поверхность, или абсолютная внешность, по определе-
нию не имеющая никакого внутреннего содержания, никакого внутреннего 
смысла, ибо имидж и смысл есть взаимоисключающие понятия. А потому 
всякая претензия на раскрытие внутреннего смысла или передача содержания 
становится изначально бессмысленной и бессодержательной, ибо отныне и 
смысл, и содержание представляют собой лишь иллюзию, не имеющую ни-
какого корня в действительности. В имидже однозначно выступают гротеск-
но гипертрофированные смысловые черты. Поэтому всякая попытка проник-
нуть «внутрь» имиджа неизбежно приводит к разрушению самого имиджа, а 
всякая попытка постичь смысл имиджа является разрушением смысла. От-
ныне есть только имиджмейкерство, мы живем в мире имиджмейкеров, где 
уже нет места ни поэтам, ни художникам, ни композиторам, стремящимся 
передать внутренний смысл своего авторского уникального произведения, 
наполненного духовным содержанием. Итак, в массовой развлекательно-
популярной музыке движущей силой является именно мода на имидж. Авто-
ры теперь мыслят категориями коммерческого имиджа, спроса и предло-
жения, симулируя сам процесс музыкального творчества.  

Современная шоу-индустрия, продюсеры с бессознательной проница-
тельностью уловили ценность и специфику серьезности развлекательного 
комплекса в новом массовом обществе потребления. Шокирующее воздей-
ствие композиторской экспериментальной музыки на массового слушателя 
быстрыми темпами расширило аудиторию популярной музыки.  

Во второй половине ХХ в. формируется самостоятельный жанр поп-
музыки, к которой стали относить развлекательную массовую музыку, со-
зданную для среднестатистического слушателя. Поп-музыка – это вид совре-
менной коммерческой массовой культуры. Является самостоятельным жан-
ром популярной музыки, использует элементы многих направлений, стилей и 
жанров современной музыки – соула, фанка, кантри, этнической музыки, рок-
музыки и др. Основные черты поп-музыки как массовой культуры – просто-
та, неразрывная связь вокала и ритма, с меньшим вниманием к инструмен-
тальной части. От поп-песни требуются простые, легкие для восприятия ме-
лодии. Основной инструмент в поп-музыке – человеческий голос. Важную 
роль в поп-музыке играет ритмическая структура: многие поп-песни пишутся 
для танцев и имеют чёткий, неизменный бит. Основная и практически един-
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ственная форма композиции в поп-музыке – песня или сингл. Большое значе-
ние имеет визуальное представление песен: концертное шоу и видеоклипы. 
Поэтому многие поп-исполнители создают свой экстравагантный имидж. Не-
смотря на долгую и бурную историю, поп консервативен. Он имеет тенден-
цию отражать текущую музыкальную конъюнктуру, а не прогрессивные 
направления. Это связано с тем, что издатели, как правило, не настроены на 
коммерческий риск и благоволят исполнителям в проверенных жанрах и 
имиджах. В связи с этим поп-, в отличие от современных молодежных 
направлений, например техно- или рок-музыки, ориентирован на абстракт-
ную среднюю аудиторию, а не субкультуру фанатов. Итак, антропологиче-
ские и эстетические характеристики современной популярно-развлека-
тельной музыки связаны с определенными имиджевыми тенденциями. От 
джаза и рок-н-ролла до диско и техно-музыки имиджевое мировоззрение 
нацелено прежде всего на коммерческий успех.  

На современной поп-сцене, как и в опус-музыке, царит исполнитель, а не 
автор (о котором уже никто и не вспоминает). Конечно же, никто не отрицает 
частичное использование нотного текста, но нотный текст используется 
только на определенных подготовительных этапах работы, а конечный ре-
зультат принципиально не может иметь полноценного нотного выражения. 
Это связано с тем, что популярно-развлекательная музыка характеризуются 
прежде всего не мелодией, не гармонией и даже не ритмом, а концепцией 
звука, его импровизацией и процессом создания, технологией звукоизвлече-
ния и артикуляции. Ни физиологическое переживание звука, ни физиологи-
ческое переживание артикуляции не может иметь нотного выражения, а сле-
довательно, не может являться и объектом композиторских операций. 
Можно констатировать, что возникновение джаза, рока, диско и поп-
музыки в XX в. привело к фундаментальному изменению музыкальной карти-
ны мира.  

Итак, типологическую определенность популярно-развлекательной му-
зыки создают четыре фактора: 1) развлекательная функция, 2) особая роль 
художественного стандарта, аналогичная канону в фольклорном и традици-
онном профессиональном искусстве, 3) тесная связь с масс-медиа и техниче-
скими средствами тиражирования и распространения художественной про-
дукции, 4) коммерческая стратегия промоушн. Музыкальная знаковость, 
телесность, техногенность, пастишность, зрелищность, стилистическая ги-
бридность, калейдоскопичность и эклектичность формируют принципиально 
иное музыкальное пространство, которое, с одной стороны, притягивает  
и манит своим танцевальным ритмом, энергетикой и доступностью, а с дру-
гой – устрашает и поражает отсутствием собственно музыкальной символики 
и духовно-ценностного начала.  

Таким образом, антропный кризис в популярной музыкальной культуре 
характеризуется в первую очередь утилитаризмом массовой музыки и ее по-
требительским характером. С другой стороны, можно отметить, что массовая 
музыкальная культура эксплуатирует новые технические и художественные 
средства, рожденные современными видами массовой коммуникации. Мно-
жественность воздействия на психофизиологию личности разнообразных 
средств коммуникации меняет и механизмы восприятия человеком окружа-
ющей действительности. В итоге человек начинает мыслить не линейно-
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последовательно, а мозаично, через интервалы. Мозаичность и фрагментар-
ность мышления человека выражаются в создании подобных технологий в 
музыкальном искусстве и культуре в целом: монтажная драматургия, коллаж, 
агглютинация, голография. Современный человек уже давно перестал заду-
мываться о духовных основаниях своего существования (это слишком слож-
но), его захватывают поверхностные материально-вещественные проблемы 
обыденной жизни. Общество потребления превращает человека в машину, 
механизм для производства и потребления, тело, потребляющее материаль-
ные блага. Техника полностью заменила духовно-нравственные основы чело-
веческого существования.  

Проанализировав основные тенденции в композиторской и популярно-
развлекательной музыке постмодерна в контексте современного кризиса ан-
тропности, можно подвести некоторые итоги. Современная музыкальная 
культура, поляризируясь от элитарно-интеллектуальных опусов до популяр-
но-развлекательной музыки и продукции массовой культуры, порождает па-
радоксальную ситуацию осмысления пространства человеческого существо-
вания, смыслов человеческого бытия. С одной стороны, музыка как форма 
человеческой деятельности, отражает в полной мере тот кризис культуры 
«нетости», в котором человечество оказалось сегодня, весь ужас бездуховно-
го и пустого, поверхностного и шизоидного существования человека, поте-
рявшего свою сущность, как родовую, так и духовную. С другой же стороны, 
музыка является еще и пространством поиска выхода из сложившегося ан-
тропного кризиса. Несмотря на всю калейдоскопичность и мозаичность му-
зыкального творчества, музыка по своей онтологической природе способна 
организовать мышление человека, «собрать его» и обратить к истинным ис-
токам человеческой сущности. Музыкальная логика и структурированность, 
вырастая из рациональной и эмоциональной природы самого человека, со-
ставляет онтологическое единство символики музыкального как человекооб-
разного бытия. Музыка все же остается небольшим, но значимым островком 
надежды и духовного возрождения человеческого в человеке в этом инфор-
мационно-техническом и бездуховном мире.  
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Аннотация. В статье дан анализ культурных смыслов технологии книгопечатания, 
связанных с именем Иоганна Гутенберга, положившего начало эре массового распро-
странения печатного слова. Книгопечатание представлено как культурное и техноло-
гическое событие и одна из первых форм массового производства. Раскрыта роль тех-
нологии Гутенберга–Фуста в традиции создания европейской книги. Через 
сопоставление с ксилографической технологией и культурой обозначен вектор эволю-
ции потенциала технологии использования подвижного литого металлического шриф-
та. Обозначена преемственность между европейской технологией книгопечатания и 
искусством глиптики как достижением шумерской культуры. В качестве одного из 
наиболее значительных результатов применения технологии европейского книгопеча-
тания заявлена идея интеллектуального генома. 
Ключевые слова: книгопечатание, типографика, словолитня, свиток, кодекс, культур-
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BOOK PRINTING AS A CULTURAL EVENT  
AND A WAY TO FORM AN INTELLECTUAL GENOME  

Mikhail A. Kornienko 
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Abstract. The text of the article presents an analysis of a number of cultural meanings of 
printing technologies associated with the name of Johannes Gutenberg, who ushered in the 
era of mass distribution of European printing – a technological event and one of the first 
forms of mass production. The role of Gutenberg-Fust technology in the tradition of creating 
the European book is outlined, the idea of the cultural meaning of this technological event is 
indicated; The potential of the technology of using movable cast metal type has been 
revealed. The idea of continuity of European printing technology and the possibilities of the 
art of glyptics as an achievement of Sumerian culture is outlined. The idea of the so-called 
intelligent genome is declared as one of the most significant results of the use of movable 
type technology. By creating the printed book, Gutenberg brought into reality a 
fundamentally new way of storing and transmitting information. It is argued that, competing 
with already existing printing technology in the elegance of signs, punch artists created a 
type of signs not directly related to handwritten samples. As shown in the article, any of the 
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subsequent technological revolutions (the creation of photographic forms, the invention of 
phototypesetting, the use of computer publishing programs) increasingly differentiated the 
font and writing material, turning it completely virtual. It is shown that the role of 
Gutenberg’s technical discovery (both in the culture and in the social life of Europe) cannot 
be overestimated. The guilds of book copyists were left behind in the era of the printing 
press, when the work of printers turned into mass work; printing press technologies have 
provided an unprecedented volume of printed products. The article substantiates the thesis 
that although Eastern cultures had all the prerequisites necessary for printing, the writing 
system available in China, Japan, and Korea did not correspond to the mechanical method of 
printing due to the high complexity of the writing system – the alphabet, being universal and 
simple, had Compared to complex writing systems, it has the advantage of having a limited 
number of symbols to fully represent the entire phonetic spectrum. The absence of an 
alphabetic writing system in the culture of the East gave Gutenberg enormous advantages. 
The advantages, as noted, were that the material culture of Europe was familiar with the idea 
of the press. Essential for understanding the idea of the cultural meanings of Gutenberg’s 
technological discovery is the idea substantiated in the article of why book printing 
technologies came to the world of Islam four centuries later. The author explains this by the 
unusually developed traditions of copying in Islamic culture, the status of calligraphy as the 
highest of the arts, as well as the dogma of Islam on the nature of truth. 
Key words: book printing, typography, letter-foundry, scroll, codex, cultural meaning of 
book printing, xylography, movable type, Sumerian culture, glyptics, intellectual genome 
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Египет, Шумер, Индия, Китай – те регионы, в которых возникли первые 
системы письма, как возникли и первые книги. Предпосылкой этих культур-
ных событий стало формирование рабовладельческих государств – последние 
не могли существовать без письменной документации, а кроме того, был не-
обходим надежный способ фиксации, хранения и передачи информации. 
Изобретению технологий печати в решении этих проблем принадлежит 
огромная роль. Сам же вопрос о культурной памяти актуален во все эпохи. 
История цивилизации сохранила память о многих из тех, кто обеспечил эво-
люцию книгопечатания как события культуры и благодаря кому были созда-
ны традиции книжной индустрии и книжной культуры. Типограф Иоганн 
Гутенберг, ювелир, гравер, резчик по камню, – был тем изобретателем, кото-
рый заменил калам и перо технологией подвижных металлических литер-
штампов. 

Исследовательскую задачу автор статьи видит в том, чтобы обосновать 
роль и значение сделанного Гутенбергом как технологического и культурно-
го события и раскрыть роль технологии Гутенберга–Фуста в традиции созда-
ния европейской книги.  

Новизна проведенного в статье анализа заключена в том, что впервые 
предпринята попытка системно и логически последовательно представить 
цивилизационные этапы и события культуры, обеспечившие в своей целост-
ности и совокупности интерпретацию единого культурного смысла проде-
ланного Гутенбергом: создав технологию разборного шрифта (подвижных 
литер), мастер в итоге обеспечил создание интеллектуального генома как 
принципиально нового способа хранения и передачи информации. Способ 
этот привел к поистине грандиозным последствиям, актуальным и дискути-
руемым в науке XXI. Обозначим лишь некоторые из них. Так, изобретение 
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печатного пресса, а позднее – печатного станка породило новый тип мен-
тальности, изменивший предшествующие технологии коммуникации, а пе-
чатное слово привело к господству визуального восприятия и способствовало 
формированию иного типа индивидуальности. Способы коммуникаций были 
трансформированы с помощью преобразования технологий, изменивших 
коммуникации человека и мира, образ жизни и способ восприятия мира. Пе-
чатное слово породило возможность познавать мир индивидуально, изменив 
коммуникативные стратегии и став средством формирования определяющего 
агента общественного устройства – человеческой индивидуальности. Пере-
численные проблемы не до конца изучены и актуальность обращения к ним 
трудно переоценить. 

Степень разработанности проблемы определена совокупностью ис-
точников, позволивших задать тематическое содержание статьи и в целом 
парадигму исследования. Это прежде всего исследование Л.И. Владимирова, 
посвященное всеобщей истории книги и позволившее взглянуть на книгу и 
книгопечатание как составную часть истории культуры и сложное явление 
социальной и культурной жизни. Несомненную эвристическую ценность 
представляли для автора работы Ю. Гордона, А.П. Ушера, П. Друкера, 
Т. Картера, Дж. Мэна, Х.А. Инниса, Г.М. Маклюэна. Обращение к трудам 
обозначенных авторов определило логику исследования, представив книго-
печатание как событие культуры и способ формирования интеллектуального 
генома, раскрыв культурные смыслы технологий книгопечатания.  

Тематическое содержание статьи потребовало использования потенциала 
комплексного и системного подходов, а также совокупности методов, среди 
которых – метод социокультурного, историко-культурного и прогностиче-
ского анализа. Использован также потенциал метода аналогизирующего пе-
реноса. 

Особое место в определении логики исследования и специфики методо-
логии принадлежит используемой в статье и обозначенной в теме статьи идее 
событийности («Книгопечатание как событие культуры…»). Эта идея позво-
лила взглянуть на культурно-цивилизационный процесс создания печатной 
книги как на причинно-следственный событийный ряд, развернутый из про-
шлого в будущее и расширяющий представление о человеке и том обществе, 
в котором живет «человек печатающий». 

Культурно-исторические предпосылки и основания 
книгопечатания 

На одной из площадей Майнца, портового города Германии, возникшего 
на месте древнеримского лагеря Могонциакум (I в. до н.э.), стоит музей, ос-
нованный в память гражданина города – этим гражданином был Иоганн Ген-
фляйш из Майнца (1399–1468), известный как Иоганн Гутенберг, основатель 
западноевропейской традиции технологии книгопечатания. 

Технология печати посредством подвижного деревянного шрифта воз-
никла в Китае в XI в. (Би Шэн), печать же с целых досок с вырезанными вы-
пуклыми буквами применялась в этой стране и ранее. В Корее (период с 704 
по 751 г.) текст воспроизводился посредством применения ксилографической 
технологии (гравирование на дереве, от греч. «ксилон» – «срубленное дере-
во», «графо» – «пишу», «рисую»); к 1403 г. корейцы изготовили отлитые из 



Корниенко М.А. Книгопечатание как событие культуры и способ формирования 

50 

металла наборные литеры посредством штамповки и матриц. В странах Ев-
ропы технология ксилографии применялась в производстве игральных карт, 
молитв, кратких текстов. 

За много веков до изобретения Гутенберга идея печати уже витала в воз-
духе: об этом говорит в том числе и многовековая история культуры шуме-
ров, воспринятая теми, кто жил в Месопотамии в последующую эпоху, – жи-
телями Двуречья. Именно семитские племена, пришедшие из сирийских 
степей, восприняли шумерскую культуру и одновременно развили далее свой 
восточносемитский (аккадский) язык. Шло третье тысячелетие до нашей эры. 
Чрезвычайно важным достижением шумерской культуры было искусство 
глиптики – резьба на печатях, где были вырезаны знаки письменности. Шу-
меры использовали печати-штампы, печати-цилиндры (на них изображались 
герои и животные), печати-амулеты, форма которых была подобна животным 
или их головам. Отдельные печати были украшены изображением индийских 
слонов и знаками индийского письма, что говорило о контактах со странами 
Востока. 

На Европейском континенте начало использованию новой технологии 
было положено именно изобретением подвижных литых металлических букв. 
Энциклопедический словарь Брокгауза–Эфрона (Санкт-Петербург, 1908, т. II, 
вып. III) связывает изобретение подвижного шрифта с именами немца Гутен-
берга, голландца Костера, итальянца Кастальди. Однако именно Иоганн Гу-
тенберг вместе с богатыми горожанами Майнца Фустом и Шёффером созда-
ли первую европейскую типографию, в которой нашла применение 
технология подвижных литер. Пройдет два века, прежде чем в 1683–1684 гг. 
в Лондоне будет издана книга Джозефа Моксона «Механические упражне-
ния, или Учение о ремесле в применении к искусству печати» («Mechanic 
exercises; or, The doctrine of handy-works applied to the art of printing»), что 
стало первым в мире пособием по книгопечатанию. Участие в деле зажиточ-
ного гражданина Майнца Иоганна Фуста и его зятя Питера Шёффера было 
вызвано дороговизной задуманного предприятия. Типография требовала осо-
бой мастерской для отливки из металла шрифтов, именуемых литерами.  
И хотя страны Востока уже пользовались идеей отливки шрифта из металла, 
в Европе до Гутенберга эта идея не была применена. Подробно расскажем об 
этом принципиально новом в технологическом смысле явлении. В мастер-
ской словолитне для отливки шрифта создавались стальные квадратные 
бруски (пуансоны), на них вырезался рельеф литеры. Пуансоном на медной 
пластине выбивалось углубленное изображение буквы (матрица). Особый 
сплав, – так называемый «типографский металл», выливался на матрицу. Так 
создавались литеры для различного шрифта (обыкновенного, плотного, узко-
го, широкого, жирного, египетского, древнего, рондо, курсивного). Высота 
шрифта определялась кеглем, измеряемым рядом параметров (цицеро, кор-
пус, боргес, петит, нонпарель и пр.). В словолитне Гутенберга изготавлива-
лось и использовалось в производстве 5 шрифтов, в то время как в распоря-
жении мастеров допечатной книги было 4 000 шрифтов. Мастерам 
предстояло решить редкие по сложности задачи: создать механизм производ-
ства литер, определить состав печатных красок, определить состав типограф-
ского металла (который ранее тоже был неизвестен). Основой изобретения 
Гутенберга становится создание ручной литейной формы. На следующие 
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пятьсот лет литейная форма станет основным инструментом книгопечатания. 
Лишь в конце XIX в. ручная литейная форма была заменена механическими 
шрифтолитейными аппаратами. 

В музее Гутенберга в Майнце представлены ручная литейная форма и 
реторта, содержащая в себе типографский металл – сплав свинца, сурьмы, 
олова и антимония. Добавление олова обеспечивало текучесть и увеличивало 
скорость охлаждения, а антимоний, в свою очередь, делал прочной готовую 
литеру. Технология, изобретенная Гутенбергом, предполагала использование 
литеры, пуансона и матрицы. Пуансон представлял собой штемпель с выре-
занной на конце литерой. Первоначально контур литеры выцарапывался, а в 
дальнейшем осуществлялся процесс гравирования. Этот процесс мог быть 
очень длительным: иногда на изготовление одной литеры уходило до трех 
дней. Профессиональный гравер мог изготовить в течение года от двух до 
пяти шрифтов, в совокупности это составляло до 500 литер. Матрица пред-
ставляла собой медный четырехгранник, на котором с помощью пуансона 
выдавливалась литера. Если представить весь процесс, поэтапно он выглядит 
так: рисовальщик создает изображение литеры, пуансонщик гравирует ее, 
юстировщик создает матрицу, плавильщик готовит нужный металл, слово-
литчик отливает литеру, ломщик удаляет все лишнее, шлифовщик шлифует 
литеру. Наборщик осуществляет набор. Отделывальщик равняет литеры, а 
упаковщик пакует готовый шрифт. Шрифт был способен вынести 500 тыс. 
оттисков, после этого он отправлялся в словолитню, становясь типографским 
металлом, получая новую жизнь и новое название – «чарт». 

Что же двигало Иоганном Гутенбергом в его поисках? Энтузиазм, с ко-
торым было осуществлено предприятие, позволяет предположить, что по-
движничество Гутенберга, возможно, являлось формой религиозных исканий 
наступающего века. Однако путь, предшествовавший изобретению новой 
технологии, был долог и непрост. 

Изначально книга (греч. biblos) представляла собой свиток (кодекс – со-
временная форма книги в виде книжного блока – возник только во II–IV вв.). 
Подобная форма книги была распространена в Египте, Греции, Риме [1]. 
Первым материалом, из которого изготовлялись свитки, был папирус: он со-
здавался из волокон (луба) травянистого растения: со стебля снималась та его 
часть, что шла на веревки и оберточную бумагу, а внутренняя часть, пред-
ставлявшая собой волокна (philurae), использовалась в качестве материала 
для письма. В Риме листы бумаги, полученные из папируса, получили назва-
ние хартии (charta). Известно, что у римлян существовало несколько спосо-
бов отбеливания, именно они определяли тот сорт, к которому относится бу-
мага. Папирус уже в эпоху императора Августа был совершенным. Его узкие 
полосы (в геркулианских свитках они были шириной в 6 пальцев) складыва-
лись вместе, однако сами свитки, используемые в книжном деле, имели раз-
личную длину и ширину. 

Позднее в качестве материала для книг стал использоваться пергамент 
(membrana pergama), который считался дорогим материалом. Его начали из-
готавливать в Пергаме около 180 г. до н.э. Материал пергамент (так называе-
мые пергамские кожи) изготавливался из кожи животных. Причиной возник-
новения подобной технологии стали нужды местной библиотеки. Своего 
расцвета Пергам достиг во времена правления Эвмена, при котором город 
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был расширен; в Пергаме была создана большая библиотека, при которой 
Кратет Маллот основал грамматическую школу.  

В средневековом Китае широкое распространение имели свитки, выпол-
ненные на шелке: текст на них был органично вписан в пейзаж. При этом 
пейзаж писался не с натуры, а по памяти. Живописец-книжник как будто с 
высоты смотрел на открывающийся мир. Пейзаж в любом свитке имел назва-
ние, в нем воплощалось представление о мире (например, «горы и воды», где 
гора – символ активных, мужественных сил, а вода – темное, пассивное, жен-
ское начало) [1, 2].  

Бумага же была изобретена в Китае за тысячу лет до того, как ее произ-
водство возникло в Европе, и это было напрямую связано с шелководством: 
иероглиф «чжи», используемый для обозначения бумаги, ключевым знаком 
имеет обозначение шелкового мотка. Около 105 г. до н.э. был найден более 
дешевый материал – открытие связано с именем Цай Луня, бывшего раба, 
слуги при дворе императора. Измельченная смесь волокна шелковицы, тря-
пья и конопли заливалась водой, разливалась в формы с деревянными стен-
ками и дном из плетеного бамбука. Предметом торговли Китая помимо шел-
ка, золота, серебра, железа, лаковых изделий, зеркал стала и бумага. В VIII в. 
производство бумаги распространилось и в исламском мире, заменив папи-
рус. 

В IX в. в Европе началось изготовление бумаги из хлопка, с XIII в. – из 
полотна. Наиболее качественная бумага выдерживала 10 000 перегибов. На 
рубеже XV–XVI вв. бумага окончательно потеснила пергамент. 

Вот что пишет о появлении бумаги в Европе, послужившем предпосыл-
кой книгопечатания, Э.-П. Ушер в «Истории механических изобретений»: 
«…развитие и распространение практики книгопечатания не были бы воз-
можны на основе использования иных базовых материалов. Пергамент тру-
ден в обращении, дорого стоит, а сырье для его изготовления весьма дефи-
цитно. Если бы пергамент был единственным материалом, пригодным для 
производства книг, они по-прежнему оставались бы предметами роскоши. 
Папирус тверд, хрупок и не годится для печати. Поэтому появление бумаги, 
произведенной из льняного тряпья и пришедшей в Европу из Китая, было 
необходимым предварительным условием» [3. P. 201].  

С V в. до н.э. по XV в. н.э. книга оставалась рукописной. Лишь третья 
часть истории книги может быть отнесена к книге печатной. Корни профес-
сии переписчика уходят во времена античности (лат. Scribae – писцы).  
В Афинах должность писца, назначаемого властями или избираемого, была 
обязательна для любого учреждения. В Риме существовала практика найма 
частных писцов из свободных граждан, в то же время зачастую писцами бы-
ли рабы и вольноотпущенники, трудившиеся на своих господ. В обязанности 
частных переписчиков входили такие виды деятельности, как работа с корре-
спонденцией (ab epistulis), работа во время ученых занятий (a studius), нако-
нец, стенографическая запись текста (a bibliotheca). 

Во время раскопок Помпеи была найдена книжная лавка с комнатой для 
писцов. Известна археологическая находка у стен Геркуланума – прибрежно-
го города в Кампании, юго-восточнее Неаполя, у подножия Везувия. Герку-
ланум, колонизированный римлянами, в 79 г. н.э. во время извержения Везу-
вия был погребен под слоем лавы и пепла на 50–100 футов. Позднее на этом 
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слое возникли два селения, а в 1721 г., роя колодец, жители нашли три жен-
ские статуи и сцену театра. Спустя 40 лет, во время археологических работ, 
начатых Карлом Вебером, были обнаружены две термы, несколько храмов, 
базилика, театр; также было найдено около 2 000 обугленных свитков папи-
русов, на которых были записаны сочинения Эпикура и Филодема. Это так 
называемая «Пригородная вилла папирусов» («Villa suburbana dei papiri»), 
подобие библиотек, возникших позднее. 

В VI в. на юге Италии, в Калабрии, возник монастырь Виварий, основан-
ный Кассиодором, составителем нескольких энциклопедий, ушедшим от 
мирской жизни. В монастыре трудились книжные переписчики – мастера, 
вещающие, по словам Кассиодора, рукою, отверзающие язык перстами, не-
сущие молчаливое добро и борющиеся со злом пером и чернилами. Мастер-
ские книгописания существовали в большом количестве и в ирландских мо-
настырях. Монахи Ирландии считались непревзойденными мастерами 
оформления книг. Благодаря миссионерам об этом узнал европейский конти-
нент, позднее слава ирландских мастеров письма перешла к победившим их 
англосаксам. Переписывание текста, виньетки, оформление полей, искусство 
оформления красочных заглавных букв (киноварью, цветными чернилами) – 
все это составляло ремесло работавших в скрипториях. Каллиграфы обгоняли 
искусство. Именно сословием писцов, возникшим задолго до создания тех-
нологии книгопечатания, были определены правила письма, форма знака бы-
ла органично связана с используемым инструментом. Письменность стала 
письмом, почерком, шрифтом. О каллиграфии как искусстве письма, заклю-
чающем в себе законы гармонии, пишет Ю. Гордон: в каллиграфических 
движениях пера или кисти инструмент и материал выражают себя наиболее 
полно. «…за тысячу лет от римских времен до изобретения книгопечатания в 
европейской технике письма не происходило существенных изменений, ме-
нялись только стили. Печатная техника сразу преобразовала всю технологию, 
хотя некоторое время наборные страницы старались подражать рукописным. 
В этот переломный для всей культуры момент появилась антиква – редчай-
ший в истории культуры случай, когда модный в узком кругу интеллектуаль-
ный шрифт стал всеобщим стандартом благодаря техническому новшеству» 
[4. С. 23]. 

Переписчики применяли чернила на масляной основе. С IV в. н.э. ис-
пользовалась также разновидность чернил, в составе которых был металл; 
для придания цвета добавлялся купорос, краситель пурпурного цвета, сок 
корней марены. Стойкость к атмосферным воздействиям обеспечивалась до-
бавлением клея, сажи, воды (atromentum librarium), и это делало чернила, до 
сих пор не потерявшие цвета, подобием туши.  

Различия в технологиях книгописания (речь идет об используемых мате-
риалах) огромны: в европейской традиции это чернила, в Китае – тушь. 

Что касается собственно типографской технологии, в ней использовались 
особого рода краски, они готовились из сажи, льняного масла, канифоли и 
мыла, добавляемых для клейкости. Пропорция составных частей краски все-
гда хранилась в тайне, идеалом был безусловно черный цвет, блестящий как 
вороново крыло. Изготовление такой краски требовало высшего сорта сажи 
(из ламповой копоти с добавлением ворвани (китового жира)). Роскошные 
краски для иллюстраций ценились особенно дорого и продавались на фунты. 
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Несколько слов об используемом инструментарии, задававшем форму 
знака. С помощью птичьего пера (оно имело достаточно широкий, срезанный 
под углом кончик) создавался штрих с тонкими переходами: сопутствующим 
артефактом перьевого письма была клякса. Писцы Египта, арабские писцы 
применяли калам – тростниковое перо, придававшее линии четкость и вместе 
с тем делавшее ее красивой и живой. В частной переписке широко применя-
лось стило – металлический инструмент, с помощью которого создавались 
знаки, отличающиеся некоторой кривизной линии, как если бы текст был 
написан шариковой ручкой. Наконец, инструментом были и широко распро-
страненные в Китае кисти, позволявшие писцу проводить так называемые 
волосяные линии или делать мазок – и линия толщиной в волос, и динамич-
ный, интенсивный мазок создавались особым путем: кисть держалась верти-
кально, опора на бумагу рукой не допускалась. 

В VI–XII вв. при монастырях Западной Европы существовали специаль-
ные мастерские письма, называемые скрипториями, в которых трудились мо-
нахи-переписчики, создатели рукописных книг. В эпоху раннего средневеко-
вья именно скриптории стали центрами книгопроизводства. Эти центры 
снабжали Европу религиозными текстами и комментариями к ним. Известно, 
что устав монастырей бенедиктинского ордена предполагал в числе прочих 
обязанностей переписывание книг. П. Друкер в статье «Следующая инфор-
мационная революция» пишет о том, что ко времени изобретения И. Гутен-
бергом печатного пресса, наборного шрифта и начала применения в книжном 
деле искусства гравировки в Европе уже существовала развитая информаци-
онная индустрия, крупнейшая по масштабам занятости. П. Друкер характери-
зует эту индустрию как первое массовое производство в Европе. В данную 
индустрию были вовлечены около 10 000 специально обученных монахов; 
как правило, прошедший обучение монах мог переписать до четырех страниц 
в день, что составляло 25 страниц в неделю и около 1 300 страниц в год [5]. 
Через пятьдесят лет после того, как Гутенберг реализовал свое изобретение, у 
монахов не осталось работы.  

Книготорговля, как и книга, существовала со времен античности. Уже во 
времена Сократа книга была товаром, местом торговли был орхестр театра 
Дионисия. Предлагаемая к продаже книга должна была быть сверена с ори-
гиналом и исправлена. Книгоиздательское дело зарождалось в Риме [6]. Кни-
ги переписывали образованные рабы. Известен факт, когда друг Цицерона 
Помпоний Аттик обучил мастерству переписки книг принадлежащих ему 
рабов. Помпоний Аттик занялся книжной торговлей (книготорговцев называ-
ли библиополами, либрариями; книжные лавки – «taberne», «stationes» – рас-
полагались в том числе и на Форуме) и организовал издание многих произве-
дений Цицерона, таких, как «Quaestiones Academical», «Orator», письма и 
речи. Аттик привлек к переписыванию книг и вольноотпущенников, свобод-
ных граждан. Произведение диктовалось одновременно многим в помещении 
под названием statio (местопребывание). История сохранила имя Тирона (лат. 
Tiro), Марка Туллия, биографа Цицерона, вольноотпущенника. Он изобрел 
знаки и сокращения, своего рода версию скорописи, так называемые тиро-
новские знаки, что позволяло во много раз увеличить скорость письма: Марк 
Аврелий Марциал, известный как творец новейшей эпиграммы, издавший 
15 книг эпиграмм, в том числе посвященную открытию Колизея «Книгу о 
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зрелищах» («Libellus spectaculorum»), упоминает, что писец, пользуясь зна-
ками Тирона, за один час был способен переписать его вторую книгу, вклю-
чающую 93 эпиграммы, основанные на 540 стихах. Известны имена книго-
торговцев и издателей времен империи. Это издатели Горация, Марциала, 
Квинтиллиана, Цицерона, Лавия – Дор, Трифон, братья Созии. Книгоиздате-
ли всегда учитывали и спрос в провинциях, в том числе в Испании и Африке. 
Однако традиция уплаты гонорара не была сформирована. Автор получал 
лишь несколько бесплатных экземпляров для друзей и покровителей. И хотя 
книги были уже в переплете, цена одного экземпляра была относительно 
низкой, – так издававший эпиграммы Марциала Трифон просил за эти книги 
от 4 до 20 сестерциев (сестерций – небольшая серебряная монета массой око-
ло 1,14 г). Текст писался лишь с одной стороны свитка, другая покрывалась 
шафранной краской. Тироновские знаки были широко распространены, и от 
них были свободны лишь дорогие издания. 

Известно, что тираж ряда издаваемых книг был просто огромен, в эту ка-
тегорию входила учебная литература (к примеру, Плиний пишет об издании в 
несколько тысяч экземпляров). Традиционными были и рецитатионы – чте-
ния, на которых выступал автор и которые заменяли публичную критику 
(лат. recitations – чтение вслух) до того, как произведение становилось из-
вестным. 

Обратим вместе с тем внимание на одну деталь: в отличие от римлян 
греки мало пользовались бумагой; папирус был дорогим, его использовали 
лишь для документов. Этим объясняется то, что в развитии книжного дела 
успехи греков менее значительны, чем успехи римлян, где производство бу-
маги и книжная торговля достигли высокого уровня развития. Возникшие 
позднее проблемы были обусловлены упадком Римской империи, развалом ее 
дорожной сети: Г. Иннис в своей работе «Империя и коммуникации» связы-
вает развитие римских транспортных путей с маршрутами перевозки бумаги 
[7]. 

В Европе к XIV – началу XV в. скриптории, работавшие в стенах мона-
стырей, уже не могли решить проблему спроса на книги, порождаемого инте-
ресами частных лиц и рынка. Стали появляться цеха и гильдии, объединяю-
щие тех, кто, помимо работающих в скрипториях, был занят производством 
книг и их продажей.  

Первое в истории цивилизации издательство (1494, издательский дом 
Альда, просуществовавший около ста лет) создал Альд Мануций, итальян-
ский гуманист и печатник, работавший в Венеции. В его типографии ученые-
гуманисты отбирали для печати античные тексты, выверяли их, писали от-
сутствовавшие ранее комментарии. Выбором шрифта занимался сам Альд, 
ему же принадлежало и стилистическое решение страниц. Издательское дело 
стало оформляться как отрасль.  

На пути к интеллектуальному геному: о некоторых  
культурно-инновационных составляющих технологического 

изобретения Гутенберга 
К 1459 г. Гутенбергом был создан главный проект его жизни, ставший 

впоследствии памятником искусства типографики и традиционно считаю-
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щийся точкой отсчета истории книгопечатания в Европе [8]. Этим проектом 
стала печатная Библия. 

Печать Библии продолжалась около пяти лет, а подготовительные рабо-
ты заняли два десятилетия. Фолиант состоял из двух томов, объем первого 
тома включал 324, а второго – 317 страниц. Данную Библию принято назы-
вать сорокадвухстрочной Библией Гутенберга, поскольку каждая страница 
содержала 42 строки. В книге были оставлены пустые места для заглавных 
букв, которые впоследствии должны были быть исполнены с помощью ис-
кусной каллиграфии. У страниц отсутствовала нумерация. Всего сохранено 
16 экземпляров библии Гутенберга, семь из которых выполнены на перга-
менте, а 9 на бумаге. Большая часть экземпляров сохранена в Англии и 
Франции.  

В числе созданного Гутенбергом «Латинская грамматика» Элия Доната. 
Сохранилось лишь несколько листов, которые находятся сегодня в Нацио-
нальной библиотеке Парижа. Известно, что Гутенбергом были отпечатаны и 
несколько индульгенций. Это был проект, с помощью которого мастер мог 
решить денежные проблемы, поскольку другой его проект, связанный с печа-
тью миссала, сборника текстов литургий, был по ряду причин приостановлен 
(однако впоследствии реализован И. Фустом и П. Шёффером, совладельцами 
типографии в Майнце).  

В 1460 г. Гутенберг издает «Католикон» – латинский энциклопедический 
справочник, который включал в себя словарь и грамматику, что в совокупно-
сти занимало 1 500 страниц. Издание было связано для Гутенберга с решени-
ем технической задачи, заключенной в необходимости создания мелкого 
шрифта, позволяющего уменьшить объем книги. Окончательный вариант 
«Католикона» Гутенберга насчитывал 746 страниц, содержащих 5 миллионов 
символов, что в два раза превышало количество символов в Библии. Исполь-
зуемый шрифт представлял собой одну из форм латинской гарнитуры и был, 
вероятно, более удобен для восприятия современниками. Однако в сравнении 
со шрифтом Библии шрифт «Католикона» был более грубым. 

Вновь вернемся к подробностям новаторских технических характеристик 
Библии Гутенберга. Предтечей создания Библии Гутенберга стала рукопис-
ная Большая Майнцская библия (1452–1453 гг.). Подобные издания отлича-
лись большим размером и предназначались для чтения с кафедр, церковного 
аналоя. Известно, что при выборе формата Библии Гутенберга для определе-
ния оптимального сочетания ее ширины и высоты использовался принцип 
«золотого сечения», пришедший из античности.  

Сама Библия набрана готическим шрифтом, представлявшим собой 
шрифт, усовершенствованный Гутенбергом. Стремясь приблизиться к руко-
писной традиции, Гутенберг использовал различные знаковые начертания, и 
это делало текст более живым. Таким образом, вместо 60–70 минимально 
необходимых знаков Гутенбергом было использовано 150–300 знаков. В со-
зданной Гутенбергом Библии присутствует множество лигатур и сокраще-
ний, применяемых в работе писцов того времени. Используя сокращения, а 
также добавляя и убирая пробелы, Гутенберг смог добиться высокой гармо-
нии набора. Новаторским было и решение Гутенберга относительно состава 
краски: в краску были добавлены медь, сера, свинец, что придало блеск тек-
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сту. Благодаря этому текст до сих пор производит впечатление только что 
напечатанного. 

Один из первых экземпляров был приобретен Николаем Кузанским (кар-
диналом Римской католической церкви, крупнейшим немецким мыслителем 
XV в., философом, теологом, математиком) для епископства Бриксен и сего-
дня находится в Вене. 

Особенно трудоемким был процесс обеспечения межлитерных просве-
тов, так называемых апрошей, letterspacing, – по сути это была ручная довод-
ка, чрезвычайно трудоемкая операция, являвшаяся способом выравнивания 
расстояний между знаками. В XIX в. (вместе с фотонабором) появился спо-
соб кернинга (знаки сдвигались или раздвигались внутри задаваемых пар). Во 
времена Гутенберга этому предшествовал классический способ упорядочива-
ния апрошей, посредством чего отыскивались гармонические просветы меж-
ду знаками. Так появлялся равномерный гармоничный «серый набор» («бо-
жественная серость»), классические непревзойденные образцы которого 
оставили Иоганн Гутенберг и венецианский печатник XV в. Николя Дженсόн. 
Наборы этих мастеров книгопечатания соперничают и сегодня с набором, 
выполненным с помощью любой современной программы. Секрет этой «бо-
жественной серости» заключен в том, что печатники стремились к имитации 
рукописного письма. Имитируя рукописное письмо, мастера создавали мно-
жество вариантов букв и лигатур, что, в свою очередь, вело к исключению из 
набранного материала ненужных интервалов в словах и знаках [9]. Гутенбер-
гом в наборах использована готическая текстура; готическое письмо (так 
называемый шрифт ломаного рисунка, англ. название black-letters) в период 
развитого и позднего средневековья являлось доминирующим рукописным 
шрифтом. 

Огромна роль в технологии книгопечатания пуансонистов. «Конкурируя 
в изяществе знаков с другой печатной техникой, гравюрой на меди, – пишет 
Ю. Гордон, – пуансонисты постепенно выработали собственный, не связан-
ный прямо с рукописными образцами тип знаков. К концу XVIII в. наборный 
шрифт стал независимым от рукописи» [4. С. 24]. Говоря о последовавших 
далее трех технологических переворотах (создание фотоформ, изобретение 
фотонабора, применение компьютерных издательских программ), автор 
утверждает, что каждая из инноваций все более разводила шрифт и материал 
письма, и в итоге он превратился в окончательно виртуальный: «…сегодня 
даже каллиграфический шрифт Zapfino, бережно сохраняющий следы пера 
Германа Цапфа, сделан тем же способом, что и самый сухой гротеск (назва-
ние гарнитуры. – М.К.)» [4. С. 24]. Зачастую гарнитуры были созданы через 
ориентацию на каллиграфический почерк, сохраняющий общность европей-
ских алфавитных систем (греческой, латинской, кириллической). Общим был 
тот ритм штрихов, что создавал узор текста. 

Возникновение индустрии печати как сегмента массового производства 
сопровождалось появлением знаков печатников. Они использовались, как 
правило, в конце текста. Эти знаки появились в период, когда печатники при-
обрели статус издателей, – в конце XV в., и уже в XVII в. появляются фир-
менные знаки издательств. Одними из первых знак печатников использовали 
Иоганн Фуст и его зять, искусный верстальщик Петер Шёффер (в Biblia Lati-
na, 1462 г., и ранее, в 1457 г. – в Psalterium, где этот знак изображен вруч-
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ную): книжный знак был выполнен в виде двойного щита. Первый англий-
ский печатник Уильям Кекстон (1422–1491) поместил в книжном знаке свои 
инициалы, а между ними – числа 47 и 74 (в 1447 г. Кекстон, тогда простой 
печатник, – получил свободу от компании Меркерса, а в 1474 г. вышла пер-
вая печатная книга Уильяма Кекстона, ставшая первой выпущенной в Англии 
печатной книгой). Часто в книжных знаках использовались изображения кре-
ста и круга в разных вариациях. Подобный знак впервые использован Диони-
сием Берточи (Венеция, конец XV в.); 400 лет спустя этот знак применил 
Адольфус Грин (компания «Набиско»); принятый в 1900 г., знак не единожды 
приобретал измененную форму. Популярны были знаки-ребусы. Печатник из 
Лондона Джон Дей, известный тем, что первым применил восклицательный 
знак, знаком своих печатных книг сделал изображение восхода солнца. 
Книжный знак был символом. Так, печатник и ученый XV в. Альд Мануций 
(1450–1515), основав в 1490 г. в Венеции типографское дело, сделал девизом 
фразу «Festina Lente» («спеши медленно»). Гибкое тело дельфина обвивает 
шток опускаемого якоря, символизируя быстроту и тщательность выполняе-
мой работы, – таким был книжный знак Альда Мануция. Он был первым, кто 
использовал в книгах пунктуационные знаки. Основатель «Aldine Press» и изда-
тель книг Альд Мануций руководствовался соображениями удобства, но до 
Альда Мануция знаки играли важную роль в церковном чтении вслух, опреде-
ляя паузы, вдох и изменение выражения. Десятилетия спустя английский дра-
матург Бен Джонсон в своей «Английской грамматике» скажет о синтаксиче-
ской роли пунктуационных знаков. И уже в начале XVII в. эти знаки получили 
распространение в книжной индустрии: к примеру, они использованы в первом 
издании пьес Уильяма Шекспира в 1623 г. 

Роль проделанного Иоганном Гутенбергом невозможно переоценить и в 
культуре, и в общественной жизни Европы. Многочисленные гильдии пере-
писчиков книг, в наступившую эпоху превращающие в массовый труд печат-
ников, были оставлены далеко позади. Технологии печатного пресса обеспе-
чили небывалый рост объема печатной продукции: доступными стали 
библии, философские трактаты, рыцарские романы, сатирические памфлеты. 
Основные образующие элементы книгопечатания существовали и до изобре-
тения Гутенберга, но именно Гутенберг связал эти элементы между собой и 
придал процессу нужную форму. 

В VIII в. существовала технология ксилографии (гравирование на дереве) – 
печать книг с помощью деревянных блоков. Сохранилось 30 книг, созданных 
ксилографическим (табличным) способом: молитвенники, календари, Библия 
для бедных («Biblia pauperum», совокупность около 50 библейских иллюстра-
ций из Ветхого и Нового заветов, ранее составлявших монастырскую оконную 
живопись). Ранее, в XII в., эта технология применялась в ткацком производстве 
Италии, а в XIII и XIV вв. – в производстве ковров. В первой половине XV в. 
тиснение книг, игральных карт, молитвенников, календарей, учебников по-
средством табличной технологии было поставлено на поток в городах Герма-
нии и Нидерландов. Однако необходимость снижения трудоемкости метода 
печати, предполагавшего вырезание страницы на деревянном блоке, привела 
к созданию возможности печати при помощи подвижных литер. 

У восточноазиатских культур также были все предпосылки, необходи-
мые для печати книг: технология ксилографии использовалась как в Европе, 
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так и в Китае, Японии и Корее, более того, сама технология подвижного 
шрифта была изобретена в Китае в XI в. [10], а в Корее набор ритуальных 
книг, Sangjeong Gogeum Yemun, был напечатан подвижным металлическим 
шрифтом в 1234 г. [11]. Однако в Восточной Азии не произошло революции 
книгопечатания, подобной европейской. Помимо присвоения правящими ди-
настиями монополии на книгопечатание и подавления любых попыток ком-
мерциализации издательского дела, основная сложность перехода к техноло-
гии печати при помощи подвижных литер для стран Восточной Азии 
заключалась в том, что имеющаяся там система письменности плохо подхо-
дила для механического способа печати. Китайцы, японцы и корейцы не мог-
ли реализовать идею, аналогичную идее Гутенберга в силу того, что иеро-
глифическая система письма отличается высокой сложностью [11, 12]. 
Алфавит, будучи универсальным и простым, имеет преимущества в сравне-
нии с другими системами, так как обладает ограниченным количеством сим-
волов – обычно от 25 до 40, позволяющим полностью обозначить весь фоне-
тический спектр. Интересен аргумент М. Маклюэна: автор полагает, что 
печатное дело, к примеру в Китае, не было ориентировано на производство 
однообразной продукции для рынка; печатное дело здесь стало, по мнению 
М. Маклюэна, альтернативой тибетским «молитвенным колесам», на которых 
была напечатана или написана мантра (это считалось формой духовной прак-
тики в культуре Тибета). М. Маклюэн утверждает, что печатное дело в Китае, 
превращенное в альтернативу «божественных колес», превратилось в визу-
альное средство распространения магических заклинаний, напоминающих 
рекламу: «…отличительным признаком печати является повторение… печат-
ные идеограммы абсолютно отличаются от книгопечатания, основанного на 
фонетическом алфавите. Ибо идеограмма (даже в большей степени, чем 
иероглиф) представляет собой сложный гештальт (от нем. Gestalt – форма, 
структура), включающий в себя все чувства разом», идеограмма не допускает 
«размежевания вида, звука и смыслового значения, что является ключевым 
для фонетического алфавита» [13. С. 68–69]. К моменту реализации проекта 
Гутенберга материальная культура Европы уже была знакома с идеей пресса, 
о чем пишет в «Истории механических изобретений» А. Ушер: «…небольшие 
ткацкие и винодельческие прессы в определенной мере уже воплощали то, 
что было необходимо для книгопечатания… главные инновации в данной 
области концентрировались вокруг искусства гравировки и литья» [3. P. 240] 

В мир ислама технологии книжной печати пришли лишь спустя 400 лет, 
хотя исламский мир обладал технологиями изготовления бумаги и красок; 
арабы имели винные прессы (запрет на спиртное был введен позднее) и мог-
ли реализовать технологию использования пресса для книжной печати. Как и 
в европейской культуре, в основе арабского письма лежит алфавит. В араб-
ском алфавите возможны четыре различных начертания буквы, что определя-
ется ее положением в слове; это, однако, не могло быть серьезной проблемой 
при печати, поскольку похожие задачи уже решались ранее Гутенбергом. 
Причину столь позднего проникновения печатных технологий в исламский 
мир Ф. Робинсон объясняет следующим образом: в исламе были сильны тра-
диции переписывания, а каллиграфия отнесена к высочайшим из искусств. 
Как пишет Ф. Робинсон, ответ нужно искать и в ряде исламских догм о при-
роде истины.  
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Изобретение Гутенбергом европейского способа книгопечатания, одна-
ко, не было отказом от рукописной книги. Рукописная книга во многих ситу-
ациях продолжала оставаться желанным предметом для заказчиков; в том 
числе и в XVI в. не иссякал поток заказов на кодексы из пергамента, в рос-
кошных изукрашенных металлом и драгоценными камнями переплетах, бога-
то оформленные миниатюрой, – искусство книги продолжало быть высоко 
ценимым. Достаточно долгое время бумажная печатная книга воспринима-
лась как продукт варварства, а эмиссары, желающие отыскать редкий экзем-
пляр для заказчика, уже в Х в. пересекали границы стран, имевших хорошо 
обученных писцов (в Германии, Нидерландах, Франции, Италии), в поисках 
манускриптов. Набирала оборот и традиция обмена манускриптами. 
Э. Жильсон рассказывает историю Герберта Орильякского, избранного в 
999 г. папой под именем Сильвестра II, полностью владевшего культурой 
свободных искусств. Известна его страсть к манускриптам и его роль в со-
хранении тех писем Цицерона, которые существовали в единственном экзем-
пляре. Если Герберта просили об услуге, он охотно оказывал ее, но в обмен 
на манускрипт. Порой это оборачивалось недоразумением [14. С. 172–173].  
В ответ на просьбу Ремигия Трирского прислать сферу для занятий астроно-
мией Герберт попросил выслать ему «Ахиллеиды» Стация, не зная того, что 
эта поэма незакончена. Получив ее и приняв манускрипт за незавершенный, 
Герберт отправил Ремигию не обитый кожей экземпляр сферы, а незакончен-
ную копию из крашеного дерева. 

В XV в. индустрия книгопечатания («печатание и формирование букв 
без использования пера», – как писали И. Фуст и П. Шёффер) быстро разви-
валась на неосвоенном книжном рынке Европы. Начиная с 1455 г. возникают 
первые типографии в Бамберге, Кёльне, Гарлеме. В 1466 г. в итальянском 
монастыре Субиако (в окрестностях Рима) трое учеников Гутенберга (Конрад 
Швейнгейм, Ульрих Ган, Арнольд Паннорц) открыли типографию, позднее 
перенесенную в Рим. Ее появление было благосклонно встречено духовен-
ством. Четыре года спустя, в 1470 г., типографии появляются во Франции. 
Через три года типографское дело возникает в Нюрнберге и Голландии, а в 
1474 г. – в Испании. В 1500 г. 236 городов Европы имели типографские прес-
сы, 60 из этих городов находились в Германии, насчитывающей 300 книгопе-
чатных цехов. Книга превращалась в традиционный товар проводимых ярма-
рок. Примечательно, однако, что к концу XV столетия число центров 
книгопечати в Италии превосходит численность подобных центров в Герма-
нии. Столицей индустрии книжной печати становится Венеция, независимый 
город-государство, ведущее активную сухопутную и морскую торговлю. 
Именно сюда после захвата турками Константинополя бежали византийские 
ученые, основав общину ученых-эмигрантов «Школа и греческая нация». 
Потребность в печатной книге была огромна. 

Книги, появившиеся до 1500 г., назывались инкунабулами (лат. incunabu-
la – колыбель; младенчество книгопечатной индустрии, «колыбельная» пе-
чать). Первый каталог «колыбельных книг», инкунабул, был подготовлен 
Иоганном Заубертом, включившим в каталог то, что было создано с приме-
нением технологии подвижных литер, – от «Доната» Гутенберга до изданий, 
вышедших в 1500 г. Британской библиотекой выполнен проект «Incunabula 
Short-Title Catalogue, ISTC», содержащий краткое описание инкунабул, где 
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упомянуты 30 тыс. изданий из 96 библиотек мира. В 1490 г. в книгопечата-
нии начинает использоваться готический шрифт. Особой красотой отлича-
лись издания венецианца Альда Мануция [Мэн]. Как правило, владельцы ти-
пографий сами являлись и распространителями первых печатных изданий. 
Это были фолианты (издания в 2/2 бумажного листа, in folio), издания в чет-
вертую долю листа (in quarto), в одну двенадцатую долю листа (диодецимы). 
Создаются правила, касающиеся ценообразования в книжной торговле, а 
также возникает духовная цензура: вести издательское дело становится воз-
можным лишь при условии соблюдения ее законов. 

В 1457 г. в Германии Петером Шёффером и Иоганном Фустом была от-
печатана Майнцская Псалтырь (включающая хвалебные песни, псалмы, мо-
литвы, отрывки из Старого и Нового заветов, заупокойные молитвы). Дизайн 
Майнцской Псалтыри был принципиально новым: он содержал новые гарни-
туры шрифта; заглавные буквы были оформлены металлическим филигран-
ным орнаментом; внутри заглавных букв помещался рисунок (например, гра-
вер изображал собаку, бросающуюся на птицу); была применена трехцветная 
печать. Обычно колофон (в книгопечатании – текст на последней странице 
рукописной или старинной книги, сообщающий об авторе, времени и месте 
создания произведения; в метафорическом смысле – «венчающий штрих», 
Колофон – ионический город, славящийся своей кавалерией, которая в бит-
вах буквально подводила итоговую черту) включал и эмблему издателя. Тер-
мин «колофон» впервые использовал Эразм в значении заключительных 
строк книги (лат. Colophonem addidi – «выходные данные добавлены»). Ко-
лофон подчас свидетельствовал и о праве на книжную монополию [15].  
В Майнцской Псалтыри колофон содержал следующий текст: «Настоящий 
экземпляр Псалтыри, украшенный благородными прописными буквами и 
разделенный на соответствующие рубрики, стал возможным благодаря гени-
альному открытию печатания и формирования букв без использования пера и 
был завершен с прилежным почтением перед великолепием Господа Иоган-
ном Фустом, гражданином Майнца, и Петером Шёффером из Гернсхайма в 
1457 г., в канун Успения Богородицы» [9]. И, как можно увидеть в экземпля-
ре, находящемся в Вене, колофон содержит также эмблему издательства Фу-
ста и Шёффера – два висящих на ветке щита. Майнцская Псалтырь стала 
первой датированной инкунабулой, в которой указаны выходные данные из-
дательства. 

Изобретение книгопечатания явилось для европейских стран революцией 
в распространении информации. Интерес к книгопечатанию был усилен ря-
дом обстоятельств, и прежде всего тем, что допечатная книга, существовав-
шая в ее рукописной версии, к завершению эпохи средних веков не отвечала 
растущим потребностям в распространении информации. Во многом это обу-
словило интенсивность распространения в странах европейского континента 
изобретений технологии печати. Отпечатанные типографским способом ин-
кунабулы воплотили в своем названии специфику этого периода (лат. incu-
nabula – колыбель): он действительно был начальным, «колыбельным». Ис-
тория сохранила названия издательских проектов, реализованных в ту эпоху. 
В общем числе изданных инкунабул половина приходилась на религиозную 
литературу, четвертая часть – на художественную, еще четверть – на литера-
туру учебную и научную. Общий тираж отпечатанного составил 20 млн эк-
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земпляров. Однако сегодня сохранено лишь около 500 тыс. экземпляров ин-
кунабул. Печатная книга достаточно быстро изменила свою форму: она 
уменьшилась в размере в сравнении с книгой рукописной, стала удобнее в 
употреблении. Уже в конце XV в. появился титульный лист, начали нумеро-
ваться страницы. И если во второй половине XV в. было известно 4 000 
шрифтов (в типографии Гутенберга–Фуста их число равнялось 5), то уже 
чуть позднее находили применение лишь несколько типов шрифтов. Число 
сокращений, применяемых в рукописных книгах со времен Цицерона (тиро-
новские таблицы), было значительно сокращено – факт, игравший свою роль 
в определении цены как для рукописной книги, так и для книги печатной. 
Была упрощена форма букв, удлинена строка, что значительно облегчило 
процесс чтения; двухколоночное расположение печатного материала сохра-
нила лишь справочная литература. 

Заключение 
Необходимость создания книги, порожденная человеческой цивилизаци-

ей, привела к возникновению интеллектуального генома (термин Дж. Мэна). 
Изобретение Гутенберга обусловило то, что знание стало более доступным, а 
скорость его распространения – более высокой. Тем парадоксальнее тот факт, 
что смерть Иоганна Гутенберга не стала событием для его современников, 
оставшись незамеченной. Пройдет несколько лет после этого печального со-
бытия, прежде чем местный священник приобретет одну из отпечатанных 
Гутенбергом книг и сделает на ее полях запись об уходе из жизни величай-
шего мастера и основателя книжной печати. Запись эта является единствен-
ным свидетельством о смерти Генфляйша (имя, под которым был известен 
Гутенберг при жизни). Известно, что Иоганн Гутенберг был похоронен фев-
ральским днем 1468 г. в церкви Святого Франциска при монастыре Босоно-
гих братьев, – за 13 лет до этого здесь состоялся суд, лишивший Гутенберга 
прав на типографское имущество, перешедшее к И. Фусту и его зятю 
П. Шёфферу. Однако в скульптурной композиции во Франкфурте-на-Майне 
мастера представлены вместе. Памятник повествует о той поре, когда они 
втроем шли к единой цели. Гутенберг держит в руке отлитую литеру. В под-
ножии памятника – медальоны с портретами известных типографов и гербы 
городов-центров книжной печати: Майнца, Страсбурга, Франкфурта, Вене-
ции. Четыре женских фигуры символизируют богословие, естествознание, 
искусство, промышленность. Четыре угла монумента украшены фигурами 
животных: из пасти каждого из этих животных льется вода. Среди фигур – 
фигура быка, который символизирует Европу; фигура слона, который симво-
лизирует Азию; фигура льва, который олицетворяет Африку, и фигура ламы, 
которая представляет собой символ Америки. Континенты, символически 
представленные фигурами, объединило изобретение Иоганна Гутенберга, 
подарившее человечеству тот интеллектуальный геном, о котором спустя 
пять столетий напишет Джон Мэн. Создав печатную книгу, Гутенберг создал 
и новый способ хранения и передачи информации – способ, приведший к 
грандиозным культурным изменениям. Принципиальная новизна сделанного 
Гутенбергом заключена в способе изготовления книги, ориентированном на 
собственные технические и эстетические законы, что кардинально трансфор-
мировало облик эпохи. 
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Аннотация. Исследование анализирует конструирование образов «свой», «другой» и 
«чужой» в российском спортивном дискурсе на примере комментариев к финальному 
матчу Олимпиады-2024 между китайской теннисисткой Чжэн Циньвэнь и хорватской 
спортсменкой Донной Векич. На материале 214 комментариев из социальной сети 
«ВКонтакте» выявлены ключевые различия в репрезентации спортсменок: для Векич 
характерны персонализация и эмоциональная поддержка, тогда как Чжэн чаще описы-
вается через коллективные стереотипы и политизированные ассоциации. Установлено, 
что культурная и антропологическая близость преобладают над геополитической 
конъюнктурой при формировании симпатий. Гендерный анализ демонстрирует доми-
нирование мужского дискурса в стереотипизации «чужого», в то время как женские 
комментарии чаще акцентируют персонификацию и эмоциональную вовлеченность. 
Результаты подтверждают гипотезу о корреляции между степенью «другости» и ча-
стотой использования коллективных идентификаторов. 
Ключевые слова: спорт, Олимпиада–2024, спортивный дискурс, «свой» – «чужой», 
образ «другого», российские социальные сети, российские комментаторы 

Благодарности: исследование выполнено за счет гранта Российского научного фонда 
№ 24-28-01869, https://rscf.ru/project/24-28-01869/ 

Для цитирования: Краевская И.О. «Свой» среди «других»: финал женского одиноч-
ного разряда по теннису Олимпиады–2024 в комментариях российских пользователей 
соцсетей // Вестник Томского государственного университета. Культурология и ис-
кусствоведение. 2025. № 59. С. 65–77. doi: 10.17223/22220836/59/6 

Original article 

“OURS” AMONG “OTHERS”: THE WOMEN’S SINGLES TENNIS 
FINAL AT THE 2024 OLYMPICS IN THE COMMENTS  

OF RUSSIAN SOCIAL MEDIA USERS 

Irina O. Kraevskaia 

National Research Tomsk State University, Tomsk, Russian Federation,  
National Research Tomsk Polytechnic University, Tomsk, Russian Federation, 

irina_kraevskaya_00@mail.ru 

Abstract. This article examines the construction of the “ours” vs. “theirs” dichotomy in 
sports discourse through an analysis of Russian audience comments on the 2024 Olympic 
women’s singles tennis final between China’s Zheng Qinwen and Croatia’s Donna Vekić. 
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The study is based on 214 comments from the social network VKontakte, selected according 
to criteria referencing the athletes’ national, ethnic, and cultural identities. The methodology 
combines quantitative and qualitative analysis of discursive strategies, frequency of nominal 
versus non-nominal markers, and emotional tone. 
The results reveal significant differences in audience perception: Donna Vekić, as a 
representative of the culturally proximate Slavic/European group, was more frequently 
referred to by name (33% of comments) and received personalized evaluations emphasizing 
individual qualities. In contrast, Zheng Qinwen was less often mentioned by name (7%) and 
more commonly described through stereotypical markers, reflecting a tendency toward 
depersonalization of the “other”. Emotional tone also varied markedly: assessments of Vekić 
were predominantly positive (31.8%) or technically critical (10.3%), whereas comments 
about Zheng more frequently contained negative (17.8%) and stereotypically generalized 
statements. 
A gender analysis identified the predominance of male discourse (70% of commenters), 
characterized by stereotyping and politicized evaluations, contrasting with female discourse, 
which focused on emotional support and personalization. Notably, the current geopolitical 
context (Russia-China strategic partnership) did not emerge as a decisive factor in audience 
sympathies, which were instead shaped by cultural and anthropological proximity. 
The study confirms that in the absence of a “home team” (due to the exclusion of Russian 
athletes), audiences project the “ours” vs. “theirs” binary onto foreign competitors, guided by 
deep-seated mechanisms of social identification. These findings contribute to the 
understanding of sports discourse as a space of symbolic confrontation, where cultural 
stereotypes outweigh political expediency. 
Keywords: sports, 2024 Olympics, sports discourse, “ours” vs. “theirs”, image of the 
“others”, Russian social media, Russian commentators 
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Введение 
Спорт как социальный феномен давно перестал быть исключительно 

сферой физической активности, превратившись в сложное пространство сим-
волического противостояния и идентификационных практик. В условиях 
глобализации спортивные соревнования, особенно международного уровня, 
становятся ареной не только спортивного, но и культурно-политического 
противостояния, где конструируются и воспроизводятся дихотомии «свой» – 
«чужой».  

Агональная природа спорта изначально предполагает бинарность «побе-
дитель – побежденный», которая легко трансформируется в более широкие 
социальные оппозиции. Спортивные соревнования, особенно на междуна-
родном уровне, часто становятся инструментом символического противосто-
яния наций, культур и идеологий [1. С. 86]. При этом уровни идентификации 
варьируются от локальных (клубные противостояния) до национальных и 
глобальных (олимпийские игры, чемпионаты мира) [2. С. 119]. 

В командных видах спорта, таких как футбол, разделение на «своих» и 
«чужих» проявляется наиболее явно через призму клубной или национальной 
принадлежности [3. С. 33]. Однако и в индивидуальных дисциплинах анало-
гичные механизмы работают через персонализацию спортсменов, которые 
становятся репрезентантами определенных политических и культурных нар-
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ративов [4. Р. 74]. Особенно ярко это проявляется в контексте отсутствия 
российских спортсменов на крупнейших международных соревнованиях, что 
создает новую динамику восприятия «других» в условиях изменяющейся 
геополитической реальности. 

В современной научной среде наблюдается повышенное внимание к фе-
номену «свой» – «чужой» в контексте актуализации проблем толерантности и 
терпимости к инаковости, что находит отражение в работах различных ис-
следователей [5. С. 47; 6. С. 148; 7. С. 38].  

Указанная бинарная оппозиция обладает универсальной природой и вы-
ступает важным структурным элементом множества дискурсивных практик, 
включая спортивный дискурс [8. С. 210; 9. С. 355; 10. С. 274]. Поскольку 
спортивная деятельность по своей сути представляет состязание, присутствие 
в ней этих противоположных категорий выглядит закономерным и даже не-
обходимым. В связи с этим медийный дискурс, связанный со спортивной те-
матикой, представляет собой благодатную почву для конструирования обра-
зов «своего» и «чужого». 

Исследования метафорического моделирования в спортивном дискурсе 
демонстрируют устойчивую тенденцию к использованию военной лексики 
для концептуализации спортивного противостояния. Работа Чжэнь Чжэнь 
выявляет, как термины «армия», «дивизия», «полк» структурируют иерархи-
ческие отношения между участниками спортивного процесса и актуализиру-
ют оппозицию «свой – чужой» в российских и китайских медиатекстах [11. 
С. 222]. Исследование, выполненное на материале допинг-скандала с К. Ва-
лиевой, демонстрирует, как российские государственные СМИ используют 
военную метафору для репрезентации спортивного инцидента в рамках кон-
цепции «когнитивной войны» [12. С. 59]. Оба исследования подтверждают, 
что военная метафорика выполняет в спортивном дискурсе ряд ключевых 
функций: 1) структурирование пространства противостояния через бинарные 
оппозиции; 2) маркировка коллективных идентичностей («наша команда» vs 
«вражеский лагерь»); 3) эмоциональная мобилизация аудитории. При этом 
если работа Чжэнь Чжэнь акцентирует кросскультурные аспекты использо-
вания военной метафоры, то исследование Д.П. Гавры раскрывает ее идеоло-
гическую нагрузку в условиях конкретного медийного скандала. Особенно 
показательно, как в случае с К. Валиевой спортивный инцидент был метафо-
рически переосмыслен как элемент глобального противостояния России и 
Запада, где допинг-контроль представлен как «военная операция» против 
российского спорта.  

Статья Н.А. Сегал и О.И. Нееловой продолжает работы в области когни-
тивной лингвистики и выявляет ключевые механизмы метафорического пе-
реноса футбольной терминологии в политический дискурс через фрейм «по-
литика – это футбол». Авторы демонстрируют, как четыре слота этого 
фрейма (игра, участники, атрибутика, действия) структурируют восприятие 
политических отношений, актуализируя оппозицию «свой» – «чужой» [13. 
С. 248].  

Таким образом, восприятие спортсмена как «чужого» обусловлено не 
только его спортивными результатами, но и комплексом культурных, этниче-
ских и политических стереотипов. Как показывают предварительные данные, 
комментарии в адрес спортсменов из культурно удаленных регионов (напри-
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мер, Китая) чаще содержат обобщенные, стереотипные оценки, в то время 
как критика европейских атлетов в основном ограничивается профессио-
нальными аспектами. 

Этот дисбаланс позволяет выдвинуть гипотезу о том, что степень «дру-
гости» спортсмена коррелирует с частотой использования коллективных 
идентификаторов (национальных, этнических, культурных) в его описании. 
Чем выше культурная дистанция между объектом и субъектом восприятия, 
тем чаще образ спортсмена редуцируется до обезличенных стереотипов, то-
гда для «своих» характерна более детализированная, индивидуализированная 
репрезентация. 

В предыдущем исследовании мы анализировали китайскую социальную 
сеть микроблогов Вейбо, где изучали конструирование образов «свой» – 
«чужой» в контексте Олимпиады–2024 в Париже сразу после получения 
Чжэн Циньвэнь золотой медали по теннису в одиночном разряде [14. С. 23]. 
Результаты показали, что в китайских социальных сетях преобладает 
нейтральное отношение к спортсменам, как к своим, так и к чужим. Это свя-
зано с жесткой цензурой со стороны государства, которая ограничивает выра-
жение эмоций и мнений. В условиях такой цензуры проявление выраженной 
эмоциональной реакции, будь то поддержка отечественных спортсменов или 
критика зарубежных, существенно ограничивается, что способствует форми-
рованию сглаженного и нейтрального восприятия спортивных событий. 

Кроме того, в Вейбо имеют аккаунты также и зарубежные спортивные 
организации, такие как Олимпийский комитет, Всемирное антидопинговое 
агентство, а также различные организаторы мировых теннисных турниров. 
Для данных организаций также невыгодно дискредитировать китайских 
спортсменов или демонстрировать чрезмерную предвзятость в пользу пред-
ставителей собственной страны, поскольку это может привести к блокировке 
в данной социальной сети. Поэтому как Китай, так и другие страны вынуж-
дены держать нейтралитет в Вейбо [15]. 

В данном исследовании мы решили проанализировать комментарии в 
российских социальных сетях к трансляции матча за золотую медаль в оди-
ночном разряде на Олимпиаде–2024 между китаянкой Чжэнь и хорваткой 
Донной Векич. Этот выбор обусловлен несколькими важными факторами. 
Во-первых, российские спортсмены не были представлены на Олимпиаде, 
что исключило возможность традиционной поддержки «своих» и создало 
уникальную ситуацию, когда зрителям приходилось выбирать, за кого болеть 
среди иностранных участников. Во-вторых, учитывая относительно высокий 
уровень свободы слова в российских социальных сетях по сравнению с ки-
тайскими, мы ожидали увидеть более разнообразный и эмоционально окра-
шенный спектр мнений. Особый интерес представляло то, как геополитиче-
ский контекст – в частности, текущие стратегические отношения России с 
Китаем и напряженность в отношениях с Западом – может повлиять на сим-
патии зрителей. Мы предполагали, что эти факторы могут проявиться в ком-
ментариях через использование определенных стереотипов, политических 
аллюзий или эмоциональных оценок, конструирующих образы «другого-
своего» и «другого-чужого» в спортивном контексте. Это исследование поз-
воляет глубже понять, как формируются спортивные симпатии в условиях, 
когда традиционный объект поддержки («своя» команда) отсутствует, и как 
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геополитические нарративы могут проникать в казалось бы аполитичную 
сферу спортивных соревнований.  

Материал и методы исследования 
К анализу была привлечена прямая трансляция матча, которая велась в 

группе «ВКонтакте» «БОЛЬШЕ! | Теннис», насчитывающей 57 тыс. подпис-
чиков. Сама трансляция имеет 190 тыс. просмотров и 805 комментариев, ко-
торые пользователи оставляли прямо во время матча.  

В процессе формирования выборки мы применяли последовательную 
фильтрацию комментариев по нескольким уровням релевантности. Первич-
ный отбор осуществлялся по прямым упоминаниям имен спортсменок – 
«Чжэн», «Циньвэнь», «Донна» и «Векич» (включая неправильные варианты 
написания имен), что дало нам базовый массив из 85 комментариев. На вто-
ром этапе мы расширили выборку за счет включения комментариев с явными 
указаниями на национальную принадлежность: стандартными («китаянка», 
«хорватка», «Китай», «Хорватия») и разговорными формами («китаеза»), 
включая ошибочные («казашка», «якутка»). Затем добавили слой косвенных 
маркеров национальности и стереотипов: физические характеристики («узко-
глазая», «блондинка»), культурные ассоциации («хавал», «пельмени»), а так-
же политизированные отсылки («наш союзник», «западная»). Такой много-
уровневый подход позволил выявить не только явные, но и скрытые 
проявления национальных стереотипов в дискурсе. При этом мы сохраняли 
баланс между разными типами оценок – от нейтральных констатаций до эмо-
ционально окрашенных высказываний. Важно отметить, что на каждом этапе 
проводилась ручная верификация для исключения случайных совпадений и со-
хранения смысловой целостности выборки. В результате мы получили репре-
зентативную совокупность из 214 комментариев, где национальная идентич-
ность спортсменок выступает либо как основной, либо как сопутствующий 
элемент высказывания, что полностью соответствует целям нашего исследо-
вания конструирования образов «свой – чужой» в спортивном дискурсе. 

Уже на первом этапе можно было проследить существенное различие в 
способах именования спортсменок. Хорватская теннисистка Донна Векич 
упоминалась по имени значительно чаще – в 70 случаях (33% от общего чис-
ла комментариев), причем употреблялись как полное имя «Донна» (23 упо-
минания), так и фамилия «Векич» (47 упоминаний). В то же время китайская 
спортсменка Чжэн Циньвэнь называлась по имени всего в 15 комментариях 
(7% от выборки), при этом наблюдались различные варианты транскрипции 
ее имени («Чжэн», «Чжен», «Джен», «Жен»), что может отражать как труд-
ности восприятия китайских имен русскоязычной аудиторией, так и тенден-
цию к деперсонализации «другого». Более частое использование личного 
имени по отношению к хорватской теннисистке свидетельствует о ее воспри-
ятии как более «своей», близкой и понятной для русскоязычной аудитории.  
В ходе анализа частоты упоминаний спортсменок по имени следует учиты-
вать также и различия в их профессиональной карьере: Донна Векич дебюти-
ровала в профессиональном туре в 2007 г. и к моменту Олимпиады–2024 
имела 17-летний стаж выступлений, за свою карьеру она выиграла 2 турнира 
WTA и 10 турниров ITF, ее высшее достижение – 19-я позиция в мировом 
рейтинге в 2019 г. [16]. Чжэн Циньвэнь начала профессиональную карьеру 



Краевская И.О. «Свой» среди «других»: финал женского одиночного разряда по теннису  

70 

лишь в 2020 г., за четыре года выступлений она поднялась с 143-го на 15-е 
место в рейтинге [17], что, несомненно, свидетельствует о ее стремительном 
прогрессе, но все же не компенсирует разницы в узнаваемости. 

Результаты и обсуждение 
Дальнейшее исследование выявило существенные различия в способах 

репрезентации спортсменок через неименные маркировки, включающие 
национальные, этнические, физические, культурные и политизированные 
обозначения. Для китайской теннисистки Чжэн Циньвэнь зафиксирован ши-
рокий спектр характеристик: национальные дескрипторы («китаянка» – 
32 случая, «Китай» – 15), этнические маркеры («азиатка» – 9), физические 
стереотипы («узкая» – 7, «безгрудая» – 2), культурные ассоциации («панда» – 
3, «хавал» – 4, «миска риса» – 4) и политизированные отсылки («наш союз-
ник» – 8, «экономический партнер» – 3). Особый интерес представляют оши-
бочные этнические атрибуции («казашка» – 1, «якутка» – 2), демонстрирую-
щие распространенные в массовом сознании стереотипы о «типично 
азиатской» внешности. В случае хорватской спортсменки Донны Векич не-
именные маркировки существенно отличаются: национальные обозначения 
(«хорватка» – 28, «Хорватия» – 5), региональные идентификаторы («европей-
ка» – 9, «славянка» – 6), физические описания («красивая» – 12, «стройная» – 
7, «толстая» – 6, «блондинка» – 5), единичные культурные стереотипы 
(«пельмени» – 2), при этом политизированные коннотации практически от-
сутствуют («западная» – 1). Объединенный анализ национальных, этниче-
ских и скрытых маркировок позволяет выявить глубинные паттерны воспри-
ятия «другого» среди русскоязычных комментаторов. Высокая частота и 
разнообразие неименных маркировок китайской теннисистки (суммарно 
102 случая против 43 у хорватки) отражают процессы категоризации и сте-
реотипизации, тогда как преобладание именных обозначений в случае Векич 
указывает на более индивидуализированное восприятие. Эмпирические дан-
ные демонстрируют парадоксальную закономерность: этническая близость, 
выступая фундаментом конструирования образа спортсмена, не актуализиру-
ется эксплицитно, уступая место персонализации. Данный феномен объясня-
ется механизмом дифференциации внутри «своего» культурного простран-
ства. 

Для представителей культурно близких групп (на примере Донны Векич) 
характерна имплицитная акцептация общности, основанной на славян-
ской/европейской идентичности. Поскольку принадлежность к «своему» 
культурному ареалу принимается априори, когнитивный акцент смещается на 
индивидуализированные характеристики. Напротив, восприятие представи-
телей культурно удаленных групп (на примере Чжэн Циньвэнь) осуществля-
ется через призму коллективных стереотипов, что обусловлено внешней по-
зицией наблюдателя, не требующей внутренней дифференциации. 

Частота использования коллективных идентификаторов коррелирует не 
только со степенью культурной дистанции, но и с направлением идентифи-
кационного процесса. Стереотипизация сохраняется в обоих случаях, однако 
для «своих» групп она проявляется через положительную гомогенность 
(внутригрупповые клише), тогда как для «чужих» – через негативную гомо-
генность (редукцию к базовым категориям). 
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Анализ эмоциональной тональности комментариев выявил существен-
ные различия в восприятии двух спортсменок русскоязычной аудиторией. 
Характерно, что из 214 проанализированных сообщений 68 (31,8%) содержа-
ли позитивные оценки в адрес Донны Векич, тогда как Чжэн Циньвэнь полу-
чила лишь 41 (19,2%) одобрительный отзыв. При этом негативные высказы-
вания распределились обратным образом: 38 (17,8%) критических 
комментариев касались китайской теннисистки против 22 (10,3%) в адрес 
хорватской спортсменки. 

Эмоциональный фон обсуждения Донны Векич отличался теплотой и 
личностным характером. Типичные положительные оценки включали: «Дон-
на – настоящая боец, сердце разрывается за нее», «Наша славянская красави-
ца, как же ты великолепна!», «Векич такая упорная и обаятельная, невозмож-
но не болеть за нее». Критика в ее адрес носила преимущественно 
технический характер: «Векич сегодня явно не в своей тарелке», «Доннушка 
устала, видно невооруженным глазом», «У Векич слишком много невынуж-
денных ошибок». 

Совершенно иной эмоциональный тон сопровождал обсуждение Чжэн 
Циньвэнь. Положительные оценки часто были сдержанными и формальными: 
«Китаянка демонстрирует высокий класс игры», «Чжэн заслуживает уваже-
ния за свою целеустремленность». При этом негативные комментарии отли-
чались большей эмоциональной напряженностью и личностным характером: 
«Этот безэмоциональный хавал просто невыносим!» (комментарий 56), «Как 
можно болеть за эту безгрудую в юбке?», «Типичная китайская бездушная 
игра».  

Качественный анализ выявил, что критика в адрес хорватской тенни-
систки в 82% случаев касалась исключительно профессионально-игровых 
аспектов, тогда как негативные оценки китайской спортсменки в 58% случаев 
содержали личностные характеристики и стереотипные обобщения. Показа-
тельно, что даже нейтральные комментарии о китайской теннисистке часто 
содержали скрытую негативную коннотацию: «Панда играет как запрограм-
мированный робот», «Китайская точность и бездушность». В то же время 
критика в адрес Векич нередко сопровождалась элементами поддержки: 
«Донна сегодня не в форме, но все равно молодец!», «Ошибается, но борется 
до конца – это достойно уважения». 

Полученные данные убедительно свидетельствуют, что уровень и харак-
тер критики существенно различался: если замечания в адрес Векич носили 
преимущественно технический и ситуативный характер (74% позитива про-
тив 26% негатива), то оценки Чжэн Циньвэнь чаще содержали личностные и 
стереотипные обобщения (52% позитива против 48% негатива).  

Различие в восприятии особенно ярко проявляется при анализе коэффи-
циента «свойскости», который для Векич (0,61) более чем в три раза превы-
шает аналогичный показатель для Чжэн (0,19). Эта диспропорция становится 
еще более очевидной при рассмотрении индекса «чужеродности», демон-
стрирующего обратную картину: 0,38 у китайской теннисистки против 0,11 у 
хорватской. Важно отметить, что ошибочные этнические атрибуции («казаш-
ка», «якутка») встречались исключительно в отношении Чжэн Циньвэнь, что 
дополнительно подчеркивает ее восприятие как «другого-чужого». 
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Парадоксальным образом, несмотря на текущий геополитический кон-
текст и декларируемый стратегический союз России и Китая, культурная и 
антропологическая близость оказались более значимыми факторами форми-
рования симпатий, чем политическая конъюнктура. Это проявляется не толь-
ко в количественном соотношении позитивных оценок (74% для Векич про-
тив 52% для Чжэн), но и в их качественных характеристиках: теплые, 
эмоционально окрашенные высказывания в адрес хорватской теннисистки 
контрастируют с формальными, часто стереотипными оценками китайской 
спортсменки. Полученные данные убедительно свидетельствуют, что в спор-
тивном дискурсе механизмы конструирования «своего» и «чужого» опреде-
ляются комплексом культурных, антропологических и социально-
психологических факторов, среди которых политические соображения игра-
ют второстепенную роль. 

Выявленные различия в эмоциональной окраске комментариев законо-
мерно подводят к вопросу о гендерной специфике дискурсивных практик. 
Проведенный анализ половой принадлежности авторов 214 комментариев 
демонстрирует значительный гендерный дисбаланс в спортивной коммуни-
кации. Гендерная характеристика авторов спортивных комментариев пред-
ставлена в табл. 1. 

Таблица 1. Распределение комментаторов по гендерным категориям 

Table 1. Gender-Based Distribution of Commenters 

Гендерная категория Количество комментаторов Доля, % Характерные примеры ников 
Мужчины 150 70 Леонид Голованов,  

Фархат Раджиматов 
Женщины 54 25 Ксюша Заложных,  

Наталия Лукашова 
Неопределенный пол 10 5 Пробро Ффф,  

Counter-Strike Antibot 
 
Качественный анализ выявил существенные различия в дискурсивных 

стратегиях, используемых комментаторами разного пола. Мужской дискурс 
отличался большей частотой использования стереотипных обозначений, со-
ставляя 78% всех зафиксированных стереотипных маркировок, а также вы-
раженным преобладанием политизированных оценок (23 из 25 случаев). Для 
мужских комментариев была характерна более высокая доля негативных вы-
сказываний, составляющая 67% всей критики в адрес спортсменок. В проти-
воположность этому женский дискурс демонстрировал выраженную эмоцио-
нальную поддержку, особенно в отношении Донны Векич, где на долю 
женщин приходилось 82% позитивных оценок. Женские комментарии реже 
использовали стереотипные обозначения (всего 22% случаев) и чаще акцен-
тировали внимание на внешних данных спортсменок, составляя 89% всех 
упоминаний о внешности. Эти различия отражают принципиально разные 
подходы к оценке спортивных достижений и личности спортсменок в зави-
симости от гендерной принадлежности комментаторов. 

Особенно показательно, что 92% ошибочных этнических атрибуций 
(«казашка», «якутка») принадлежали комментаторам-мужчинам. При этом 
гендерный состав критиков существенно различался: если негативные оценки 
Векич в 65% случаев исходили от мужчин, то в адрес Чжэн этот показатель 
достигал 89%. Распределение персонифицированных оценок также демон-
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стрирует гендерную специфику: 78% уменьшительно-ласкательных форм в 
адрес Векич использовали женщины, тогда как мужчины преобладали в фор-
мальных и стереотипных характеристиках (83%). Эти данные подтверждают 
гипотезу о том, что гендерная принадлежность существенно влияет на выбор 
дискурсивных стратегий в спортивной коммуникации. 

Полученные результаты позволяют сделать вывод о существовании двух 
различных моделей репрезентации: 1) мужской дискурс с акцентом на сте-
реотипизацию и политизацию; 2) женский дискурс с доминированием эмоци-
ональной поддержки и персонификации. Эта дихотомия особенно ярко про-
является в контексте восприятия «чужого» (Чжэн Циньвэнь), где гендерные 
различия в дискурсивных практиках достигают максимальных значений. 

Среди 214 проанализированных комментариев выделяется группа наибо-
лее активных участников обсуждения, чьи высказывания существенно по-
влияли на общий характер дискурса. Как показывает табл. 2, в десятку лиде-
ров по количеству сообщений вошли 8 мужчин и 2 женщины, что отражает 
гендерный дисбаланс, характерный для спортивной коммуникации в целом. 

Таблица 2. Характеристики наиболее активных комментаторов 

Table 2. Characteristics of the Most Active Commenters 

Ник Пол Количество  
сообщений 

Основная тематика Ключевые особенности дис-
курса 

Алекс Короленко М 14 Критика Векич,  
поддержка Чжэн 

Агрессивный тон, частые 
стереотипизации 

Виктор Середа М 11 Ирония в адрес Векич Саркастические оценки, по-
литизированные аллюзии 

Robert Burns М 10 Поддержка Чжэн Формальный стиль, акцент на 
спортивных показателях 

Наталия Лукашова Ж 11 Анализ игры Сбалансированные оценки, 
технический анализ 

Фархат Раджиматов М 4 Объективная оценка 
матча 

Нейтральный тон, минимум 
стереотипов 

Александр Сторн М 5 Юмористические 
сравнения 

Игровой стиль, минимальная 
агрессия 

Артём Ергин М 5 Резкие оценки Использование сниженной 
лексики, гиперболизация 

Константин Лобан-
диевский 

М 4 Физическое состояние 
игроков 

Медицинский ракурс, про-
фессиональная лексика 

Пробро Ффф ? 7 Поддержка Чжэн Краткость, эмоциональные 
восклицания 

Маша Ивакова Ж 3 Поддержка Векич Эмоциональная вовлечен-
ность, персонификация 

 
Особый интерес представляет дискурсивная стратегия абсолютного ли-

дера по активности – Алекса Короленко (14 комментариев), чьи высказыва-
ния отличались последовательной критикой Донны Векич и содержали мак-
симальное количество стереотипных маркировок (9 из 14 сообщений). 
Второй по активности комментатор – Виктор Середа (11 сообщений) – ис-
пользовал преимущественно ироничный тон, при этом 7 его комментариев 
содержали политизированные аллюзии. Третью позицию занял Robert Burns 
(10 сообщений), чьи высказывания отличались более сдержанным стилем с 
акцентом на спортивные показатели. 

Единственная женщина в первой пятерке – Наталия Лукашова (11 сооб-
щений) – демонстрировала принципиально иную дискурсивную стратегию. 
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Ее комментарии содержали технический анализ игры (8 случаев), сравнение 
физических кондиций спортсменок (5) и лишь в 3 случаях – эмоциональные 
оценки. Такой подход существенно отличался от типично «женского» дис-
курса, представленного Машей Иваковой (3 сообщения), чьи высказывания 
были полностью сосредоточены на эмоциональной поддержке Векич. 

Особую группу составили комментаторы с нестандартными дискурсив-
ными стратегиями: Александр Сторн (5 сообщений) с преобладанием юмори-
стических сравнений и Константин Лобандиевский (4 сообщения), уделяв-
ший особое внимание физическому состоянию игроков. Их комментарии, 
несмотря на относительно небольшое количество, задавали важные смысло-
вые акценты в общем потоке обсуждения. 

Полученные данные показывают, что наиболее активные участники дис-
куссии не только формировали основные нарративы, но и задавали тон всему 
обсуждению. При этом мужские дискурсивные стратегии доминировали как 
количественно (80% в топ-10), так и качественно, определяя основные векто-
ры обсуждения. Женские комментарии, несмотря на меньшую представлен-
ность, вносили важный баланс за счет более эмоционально насыщенных и 
персонифицированных оценок. 

Заключение 
Проведенный анализ позволяет утверждать, что в российском спортив-

ном дискурсе образы «своего» и «чужого» спортсмена конструируются по 
принципиально различным моделям, где ключевую роль играют факторы 
культурной близости, антропологического сходства и исторически сложив-
шихся представлений о «другости». Образ «своего», как показал пример 
Донны Векич, формируется через механизмы глубокой персонализации, ко-
гда спортсмен воспринимается прежде всего как индивидуальность, а его 
национальная принадлежность отходит на второй план. Это выражается в 
преобладании именных обращений, эмоционально окрашенных оценок и ак-
цента на личностных качествах, при этом критика, даже когда она присут-
ствует, носит преимущественно технический характер и не затрагивает лич-
ностные или этнокультурные характеристики. 

Напротив, образ «чужого», ярко проявившийся в случае Чжэн Циньвэнь, 
строится через систему коллективных идентификаторов и стереотипных ре-
дукций. Китайская теннисистка воспринималась преимущественно как пред-
ставитель своей культуры, а не как индивидуальность, что проявлялось в ча-
стом использовании обезличенных форм обращения, акценте на этнических 
особенностях и политизированных ассоциациях. Примечательно, что даже 
положительные оценки в ее адрес часто носили формальный характер и со-
держали скрытые стереотипные коннотации. 

Анализ гендерного аспекта выявил, что мужской и женский дискурсы 
вносят различный вклад в формирование этих образов. Мужчины склонны к 
более категоричным и стереотипным оценкам, особенно в отношении «чужо-
го» спортсмена, тогда как женщины чаще выступают носителями эмоцио-
нальной поддержки и персонифицированного восприятия. Однако наиболее 
активные участники дискуссии, преимущественно мужчины, задают основ-
ные нарративы и тональность обсуждения. 
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Особого внимания заслуживает тот факт, что культурная и антропологи-
ческая близость оказались более значимыми факторами формирования сим-
патий, чем текущая политическая конъюнктура. Это свидетельствует о глу-
бинной устойчивости механизмов восприятия «своего» и «чужого» в 
спортивном дискурсе, которые лишь частично подвержены влиянию сиюми-
нутных политических факторов. Таким образом, российские социальные сети 
воспроизводят традиционные модели восприятия инаковости, где степень 
«другости» определяется комплексом культурных, исторических и социаль-
но-психологических факторов, а не только политической целесообразностью. 
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Abstract. The relevant problem of the development of realist and neorealist aesthetics in art 
remains a great variety of used terms and concepts, often describing different phenomena 
and currents. One of such contradictory terms is “neorealism”, which has emerged in art 
history, philosophy, and political science. However, the definitions of “neorealism” in 
different spheres of scientific knowledge are different and describe phenomena that are not 
closely related. A clear understanding of the difference in the latest and previously used 
terminology can have a fruitful influence on the further study of realist and neorealist art. 
The aim of this study is to identify the common characteristics of “neorealism” in art history, 
philosophy and political science. In the field of art history the differentiation of “neorealism” 
is pinpointed in literature, the second name of which is “synthetism”, and it is also 
designated in painting as well as cinema, which manifested themselves first of all in the 
Italian art of the mid-twentieth century. “Synthetism” emerged in the works of such authors 
as F.K Sologub, Z.N Gippius, A.A Blok, A Bely, M Gorky, A.N Tolstoy. They are 
characterised by the borrowing of modernist approaches in the creation of natural reality. 
The synthesis of realism and symbolism allowed the authors to find new ways of illustrating 
reality. “Neorealism” in Italy refers to the artists such as R Guttuso, G Mucchi, A. Pizzinato, 
C Levi, R Vespignani, G Dzigaina. In the works of these authors, images of post-war Italy 
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often appear, the theme of the “little man” is mentioned, and there is also an inspiration from 
Expressionism and Cubism, the expressive means of which allowed the neorealists to 
emphasise more vividly the emotional feelings of the characters and their subjective 
perception of the harsh reality. Among the film directors of “Italian Neorealism” stand out: 
R Rossellini, L Visconti, V d Sica, G d Santis. They are characterised by a desire for 
documentary in the choice of characters, stories and locations. Neorealist directors moved 
away from the poetication of cinematic reality and were able to interest the audience by 
showing believable stories about the harsh reality of Italian citizens. “Syntheticism” and 
“neorealism” share a number of similarities, such as the theme of the “little man” or the 
image of harsh reality, but describe different phenomena in art, primarily because of time 
and historical events. 
Keywords: neorealism, aesthetics, Italian visual art, syntheticism, idealism, structural 
realism, society 

For citation: Mikhaylyuk, D.P. (2025) Distinctions of art historical, philosophical and 
political science “neorealism”. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. 
Kul’turologiya i iskusstvovedenie – Tomsk State University Journal of Cultural Studies and 
Art History. 59. pp. 78–85. (In Russian). doi: 10.17223/22220836/59/7 

Искусство по своей сути не системно, что приводит к необходимости 
формулирования базы наименований, направлений в искусстве и четким 
определениям их границ. При выявлении границ определенных направлений 
становятся понятны и объяснимы культурные и искусствоведческие контек-
сты. Четкое понимание разницы, используемой терминологии, а также стили-
стических и теоретических границ способно систематизировать определен-
ные направления искусства и оказать плодотворное влияние на дальнейшее 
изучение различных сфер науки.  

Перед авторами современного отечественного искусства встают вопросы 
о поиске новых способов репрезентации окружающей действительности. От-
веты на эти вопросы можно найти в произведениях авторов неореализма, в 
которых особое внимание уделяется взаимодействию с реальностью и спосо-
бам её изображения, фиксирования. Неореалисты переработали стилистиче-
скую базу предшествующего реализма и оформили в новые принципы взаи-
модействия с изображаемой реальностью в искусстве. Однако актуальной 
проблемой развития реалистической эстетики в новых формах искусства 
остается нехватка четких дефиниций явлений и процессов, связанных с раз-
витием неореализма.  

Понятие неореализма имеет несхожие определения в различных обла-
стях науки. Так, например, в политологии неореализмом является подход к 
анализу развития государств. А в искусствоведении неореализм присутствует 
и как литературное явление начала ХХ в., и как течение середины ХХ в. в 
кинематографе, театре и живописи. Помимо этого, понятие «неореализм» 
используется и в философских дисциплинах как направление в англо-
американской философии, возникшее в начале XX в. Проявление неореализ-
ма в различных областях науки не является единым течением и характеризу-
ется несхожими определениями. Подобная ситуация способна спровоциро-
вать недопонимания внутри научного сообщества, изучающего явление 
неореализма в искусствоведческих, политологических и других дисциплинах. 

Основной исследовательской проблематикой статьи является неясность 
границ между неореализмом в искусствоведении, политологии, философии. 
Решение проблемы может быть достигнуто классификацией явлений, опре-
делением культурно-исторического контекста и стилевых характеристик в 
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различных областях науки. Освещение и уточнение многогранности понятия 
«неореализм» в различных научных дисциплинах способны дать возмож-
ность для последующего диалога между представителями науки о формиро-
вании общей структуры осмысления явления неореализма. Подобный диалог 
необходим для создания более взаимовыгодного и продуктивного сотрудни-
чества среди ученых. Данное исследование обладает актуальностью, так как 
различные направления неореализма характеризуют важные исторические, 
искусствоведческие, культурные процессы и явления, которые оказывают 
свое влияние по сей день.  

Неореализм в искусстве относится как к литературному явлению начала 
ХХ в., так и к направлению в развитии изобразительного искусства, кинема-
тографа, театра середины ХХ в. В.А. Луков, анализируя неореализм в литера-
туре, отмечает взаимосвязь между итальянским неореализмом в кинемато-
графе и явлениями в послевоенной литературе Западной Европы и США [1. 
С. 291]. В первую очередь литературному неореализму свойственны искрен-
ность, естественность и ясность языка авторов. Часто в литературных произ-
ведениях неореалистов использовались народная речь и повседневные обра-
зы. Особое изменение коснулось неореалистической литературы в виде 
смены образа героя, утверждая простых людей с их повседневными пробле-
мами, жизненными испытаниями. Позже успехи режиссёров итальянского 
неореализма ярче проявили кинематографичность языка неореалистов, рабо-
тавших в литературной сфере. 

Особый вклад в развитие искусствоведческой терминологии попытался 
внести Е.И. Замятин, который охарактеризовал свой литературный стиль 
«неореализмом». Однако для писателя это явление объединяло реализм и 
символизм, в большей степени уделяя внимание символистическим проявле-
ниям. «Неореализм» Замятина был противопоставлен реализму в искусстве 
русской литературы, он трактовался как «постсимволистское модернистское 
течение». Замятин озвучил второе название для своей концепции в работах 
«Современная русская литература» (1918), «О синтетизме» (1922). Вторым 
названием концепции стал термин «синтетизм». По мнению автора, реализм 
являлся тезисом, символизм стал антитезисом, а после них пришло новое ис-
кусство «синтетизма», которое объединило успехи обоих направлений для 
создания новой концепции. В научном сообществе данная концепция не 
нашла большого резонанса, так как имеются литературоведческие препят-
ствия, не позволяющие в полной мере доказать единство художественных 
принципов разрозненных писателей отечественной литературы. Теоретиче-
ски, используя данную концепцию, можно было бы соотнести произведения 
таких авторов, как Ф.К. Сологуб, З.Н. Гиппиус, А.А. Блок, А. Белый, 
М. Горький, А.Н. Толстой. Важным искусствоведческим изменением стало 
возникновение неореалистического искусства в живописи, кинематографе 
середины ХХ в., которое определило другие принципы и характерные осо-
бенности, не свойственные термину «неореализм» Замятина. 

Одна из причин терминологической путаницы касательно определения 
неореализма в искусствоведении связана с продолжительным игнорировани-
ем данного понятия в советских энциклопедиях. К середине ХХ в. в совет-
ской энциклопедии появляется определение неореализма, однако оно не рас-
крывало все современные грани данного явления, упоминая лишь о 
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философском явлении. Позже успех итальянского неореализма обратил  
внимание редакторов и авторов советских энциклопедий на новую грань тер-
мина. В энциклопедических изданиях второй половины ХХ в. термин 
«неореализм» чаще стал употребляться в виде направления итальянского ис-
кусства. Философский и политологический контекст термина переместился 
на второй план.  

Возникновение терминологической неясности провоцирует появление 
оппонентов в научном сообществе и начало дискуссии, целью которой явля-
ется выявление принципов неореализма, его дефиниции. Так, например, 
К.Д. Муратова в своей статье определила основные черты: «тяготение неоре-
ализма к символике, импрессионистическая манера письма и лиризм, связы-
ваемый с индивидуалистическим настроем писателей» [2. С. 158]. Однако 
Л.В. Усенко в книге «Импрессионизм в русской прозе начала ХХ века» не 
соглашается с умозаключениями К.Д. Муратовой. По мнению автора, 
К.Д. Муратова рассматривает новое направление через призму реализма. Так, 
неореализм, находящийся на пересечении реализма и символизма с его мо-
дернистским мировосприятием, К.Д. Муратова рассматривает «…внутри ре-
ализма и закрепляет за ним понятие „неореализм“» [3. С. 9]. Подобный под-
ход к анализу направления уменьшает значимость и влияние символизма.  
В свою очередь, О. Головий, осмысляя границы «неореализма», сформулиро-
ванного Е.И. Замятиным, в своей научной статье отмечает тесную взаимо-
связь данной концепции с сюрреализмом. По мнению автора, идея синтеза 
реализма и символизма в искусстве, материалистических и идеалистических 
начал свойственна не только синтетизму Замятина, но и концепциям, кото-
рые в 1920-х гг. обсуждали художники французского сюрреализма. Автор 
также подчеркивает «…полифункциональность термина „неореализм“, кото-
рый вправе называться одним из самых загадочных феноменов литературно-
го процесса в ХХ в.» [4. С. 240]. Л.В. Усенко в своей книге приводит важную 
цитату из статьи К.Д. Муратовой: «Неореализм – вот термин, которым были 
обозначены новые идейно-художественные искания. Возникнув несколько 
ранее, термин этот в начале 1910-х гг. становится общепринятым, не приоб-
ретая, однако, единства в своем истолковании критиками буржуазного и де-
мократического лагерей» [3. С. 7]. Одной из причин подобной дискуссии яв-
ляется неясность в определении стилистических и теоретических границ 
неореализма, так как термин используется для описания различных направ-
лений и требует установления общих теоретических границ при помощи чет-
кой классификации явлений в области искусства и научного знания. 

Следующим явлением, которое было названо неореализмом, стало ита-
льянское послевоенное искусство. Причиной возникновения итальянского 
неореализма в изобразительном искусстве и кинематографе ХХ в. стало дви-
жение Сопротивления, которое боролось с режимом Муссолини, а также 
большое влияние оказало распространение социалистических идей среди 
итальянских граждан. Художниками-неореалистами являются Р. Гуттузо, 
Г. Мукки, А. Пиццинато, К. Леви, Р. Веспиньяни, Дж. Дзигайна и др. Отли-
чительной особенностью изобразительного искусства неореалистов является 
особое стремление к правдивому отражению действительности, ярко обозна-
чая остроту противоречий окружающего мира. Неореалисты обозначили в 
своем творчестве новый образ героя современности, резонирующий с пред-
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ставлением о мире зрителей и граждан, а именно: человек труда. Новый об-
раз героя вобрал в себя волевую стойкость перед жизненными испытаниями, 
отражающуюся в борьбе против фашизма, а также в отстаивании справедли-
вости. Особенный акцент в творчестве неореалистов, работавших в области 
изобразительного искусства, проявляется в иллюстрировании повседневных 
сложностей и конфликтов народной жизни. А.И. Демченко отмечает возмож-
ность развития реализма в искусстве как «жесткого реализма» [5. С. 154]. 
Именно в этой плоскости, по мнению автора, развивался итальянский неоре-
ализм, изображая суровость образа жизни простых граждан с их «угрюмой 
тоскливостью от бесконечного, каторжного труда» [6. С. 11]. 

Проявления неореализма в искусстве ХХ в. носит общие черты, но имеет 
разные хронологические границы. Изучение неореализма в литературе нача-
ла ХХ в. вызывает ряд противоречий, связанных с точностью применения 
данного понятия. Так как в первую очередь речь идёт не столько о сформи-
ровавшемся неореализме, сколько о его истоках. Последующее применение 
понятия «неореализм» к живописи и кинематографу середины ХХ в. носит 
более четкий характер, имеет сформулированные и четкие границы дефини-
ции данного явления.  

Сложность в исследовании понятия «неореализм» заключается не только 
в том, что оно применялось к явлениям ХХ в., среди которых виднеется ряд 
существенных различий, но и в том, что это понятие использовалось и в фи-
лософских трудах, характеризуя абсолютное иное явление в параллельной 
области знаний. В философии понятие «неореализм» применяется в ином 
контексте, в отличие от искусствоведческого определения данного явления. 
Неореализм в философии стал реакцией на идеализм неогегельянства и идеа-
листический эмпиризм. Суть неореализма в области философии раскрывается 
в образе осмысления реальности. Неореалисты убеждены, что внешний мир 
существует независимо от сознания и мышления человека. Идеализм, в свою 
очередь, утверждает существование реальности благодаря сознанию субъек-
та. Таким образом, идеализм приходил к идее того, что невоспринимаемые 
свойства и объекты не существуют. Подобные суждения не свойственны 
неореалистам, так как, по их мнению, существование внешних объектов не 
зависит от присутствия познающего субъекта. Основу неореализма в фило-
софии Великобритании заложил Джордж Эдвард Мур. Философ обратился к 
культурному и философскому прошлому Великобритании, а именно к тради-
ции эмпиризма и здравого смысла. Своими тезисами Мур способствовал 
дальнейшему развитию аналитического движения в философии. Позже 
Б. Рассел оказал большое влияние в развитие философии логического анали-
за, продолжая направление, которое задал Дж. Мур. Как самостоятельное 
философское течение неореализм был сформулирован американскими фило-
софами в «Программе и первой платформе шести реалистов» в 1910 г. Одна-
ко позже У.П. Монтегю, Р.Б. Перри, У.Т. Марвин, У.Б. Питкин, Э.Г. Спол-
динг и Э.В. Холт более подробно изложили свой подход к философии в 
коллективном труде «Неореализм. Совместные исследования в философии». 
И.А. Ежов и Л.И. Тетюев в статье, посвященной неореализму и автономной 
этики, отмечают основной вопрос классического эмпиризма, традиции кото-
рого продолжает неореализм: «…соотношение форм рационального и эмпи-
рического обоснования научного знания» [7. С. 59]. 
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Последующее развитие философии приводит к тому, что неореализм по-
терял широкое влияние и перестал использоваться как самостоятельное тече-
ние. Но значимость неореализма проявляется в виде яркого разграничения 
философских теорий. Использование понятия «неореализм» в области фило-
софских наук не пересекается с интерпретацией искусствоведческого неореа-
лизма и характеризует разные направления, которые не имеют между собой 
тесную связь и общие принципы. 

Дополнительным фактором, который вносит сложности в определение 
понятия «неореализм», является использование термина не только в области 
искусствоведения, философии, но и в области политических наук. В полито-
логии неореализм также называют структурным реализмом. В.Н. Конышев 
характеризует политический неореализм как теорию, которая «…на систем-
ном уровне анализа обращается к устойчивым отношениям, которые склады-
ваются между государствами из реальных политических процессов, происхо-
дящих на уровне взаимодействия» [8. С. 69]. М.М. Кухтин отмечает 
значимый вклад К. Уолтца в развитие структурного реализма. Важным прин-
ципом реалистического подхода является четкое разграничение зон исследо-
вания, среди которых выделяются внешнеполитическая, внутриполитическая 
и экономическая. К. Уолтц и Г. Моргентау характеризуют национальное гос-
ударство как «…монолитное целое, взаимодействующее с другими государ-
ствами чисто внешним образом и проводящее внешнюю политику, вполне 
постижимую без учёта внутренних контекстов» [9]. 

Неореализм К. Уолтца представляет собой одну из ключевых теорий 
международных отношений. Эта теория нацелена на объяснение поведения 
государств в системе международных отношений и утверждает, что каждое 
государство действует исключительно в своих национальных интересах. Ос-
новная идея неореализма Уолтца заключается в том, что международные от-
ношения базируются на действиях государств и их стремлении к максималь-
ной выгоде. Сущность данной выгоды может заключаться как в виде 
материальной выгоды, так и в виде приобретения различного рода возможно-
стей, способных спровоцировать активное развитие государства. В последу-
ющие годы на основе неореализма сформировались новые политические 
концепции. Они объединяют и переосмысливают различные аспекты класси-
ческого политического реализма, разработанного Г. Моргентау, и неореализ-
ма К. Уолтца. Основное различие между новыми теориями и неореализмом 
заключается в подходе к политическому анализу. В отличие от предыдущих 
течений политического реализма представители современных политологиче-
ских теорий проводят исследование одновременно на государственном и 
международном уровнях. Политологический неореализм и история развития 
данного термина определяет иные процессы и явления, не схожие с тем, что 
связано с неореализмом в искусствоведении и философии.  

Выявление основного значения неореализма в искусствоведении, поли-
тологии, философии проявляет проблему различных определений одного по-
нятия, применяемых для описания различных процессов и явлений. В иссле-
довании были уточнены определения понятия «неореализм» в различных 
областях науки в условиях комплексного подхода, учитывая процессы, кото-
рые способствовали формированию того или иного явления. В рамках иссле-
дования были обозначены сложности в интерпретации понятия «неореализм» 
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в области искусствоведения, характеризуя как литературный неореализм 
начала ХХ в., так и неореализм в изобразительном искусстве и кинематогра-
фе середины ХХ в. Также в исследовании было упомянуто явление неореа-
лизма в философии, обозначающее иные процессы в области наук. Помимо 
упоминания неореализма в философии, была упомянута концепция неореа-
лизма или структурного реализма в политологии, которая характеризует про-
цессы, не относящиеся к ранее описанным явлениям. Понятие неореализма 
имеет многосторонний характер и может применяться в различных научных 
дисциплинах. Это понятие представляет собой важный инструмент для 
осмысления различных процессов и явлений в современном мире. Рассмот-
ренные в данном исследовании аспекты неореализма могут стимулировать 
дальнейшие размышления и дискуссии в научном сообществе, что способно 
дать возможность для проведения более глубокого изучения этого явления и 
способствовать открытию новых перспектив применения термина неореа-
лизма в различных областях науки. 
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Аннотация. В творческом процессе музыканта-исполнителя одной из первостепен-
ных задач выступает нахождение равноправного синтеза двух обозначенных тенден-
ций – миметической («прошлое», отвечающей за письменную фиксацию нотного тек-
ста) и креативной («будущее», предполагающей воспроизведение данного текста). Эти 
две тенденции – те противоположности, которые зачастую реализуются как единство, 
воплощающее совокупность творческих интенций двух продуцирующих сознаний – 
композитора и исполнителя при создании музыкального произведения.  
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творчество, креативная тенденция, оппозиция 

Для цитирования: Окишева А.А. Соотношение миметической и креативной тенден-
ций при исполнении инструментального произведения // Вестник Томского государ-
ственного университета. Культурология и искусствоведение. 2025. № 59. С. 86–91. doi: 
10.17223/22220836/59/8 

Original article 

THE RATIO OF MIMETIC AND CREATIVE TENDENCIES  
IN THE PERFORMANCE OF AN INSTRUMENTAL WORK  
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Abstract. The ability of human consciousness to express emotionality is an integral part of a 
person as an individual.  
Finding answers to these questions in various spheres of human knowledge has been a 
subject of reflection since time immemorial. The philosophy of Ancient Greece defines the 
moment of transition from a mythological worldview to an anthropocentric one: a person has 
the ability to manage his own life. Before the theocentric civilization that dominated the 
Middle Ages, a person began to think about questions that were previously beyond his 
control. These include questions of his own consciousness. The “instruction from above,” 
previously considered inexplicable and not requiring explanation, eventually acquired such a 
terminological designation as “apeiron.” 
Undoubtedly, rational and irrational principles have interacted differently in human 
consciousness at all times. In this regard, it is quite acceptable to equate the irrational 
principle in human consciousness with the emotional one. It is known that music as an art 
form is, in most cases, based on irrational approaches. Consequently, we have the 
opportunity to subdivide works of art not by genre, but by emotional zones. The same 
opposition corresponds to the opposition of mimesis and catharsis in the teachings of 
Aristotle. Mimesis here does not simply copy external properties, but is aimed at the inner 
world of a person. Another principle – catharsis – is aimed at moral elevation, purification, 
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self-expression (in this case, through art). All mechanisms of organizing the whole are also 
aimed at the emergence of catharsis – for example, the mathematical program of Pythagoras, 
based on the dominant role of number, and this numerical principle is the basis of the “music 
of the spheres” (the sound of the planets during their movement). Let us call inexplicability 
and inaccessibility to reason the properties of both the emotional and irrational principles. 
In this regard, it is proposed that there are two tendencies in the performance of a work, 
opposing each other according to the principle of “past – future" – the mimetic and creative 
tendencies. The mimetic tendency is the text of the work itself, the creative tendency is its 
performance. It is difficult to exaggerate the importance of music in relation to emotion, and 
therefore - in relation to the processes of perception and the content of the work. Each image 
in the artistic text represents a certain emotional charge received by the listener. 
Keywords: musical text, fixation, performance, mimetic tendency, creativity, creative 
tendency, opposition 

For citation: Okisheva, A.A. (2025) The ratio of mimetic and creative tendencies in the 
performance of an instrumental work. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. 
Kul’turologiya i iskusstvovedenie – Tomsk State University Journal of Cultural Studies and 
Art History. 59. pp. 86–91. (In Russian). doi: 10.17223/22220836/59/8 

Это была жизнь, полная увлеченности и труда, 
но свободная от принуждения, свободная от честолю-
бия и полная музыки. И текла она так, словно, став 
музыкантом и мастером музыки, он выбрал музыку 
как один из путей к высшей цели человечества, к 
внутренней свободе, к чистоте, к совершенству… 
Немузыканту эта благодать явилась бы, наверно, в 
других образах; астроном, наверно, увидел бы себя 
какой-нибудь кружащей около планеты луной, а фи-
лолог услышал бы, как с ним говорят на многозначи-
тельном, магическом праязыке.  

Г. Гессе. Игра в бисер 
 
Творческий процесс – одна из величайших загадок человеческого созна-

ния. Способность человеческого сознания к проявлению эмоциональности, 
хоть и не всегда касается творческого процесса, но зачастую является неотъ-
емлемой составляющей человека как личности. 

Решение этих вопросов в разных сферах человеческого познания состав-
ляло предмет размышлений испокон веков. В первую очередь нужно сказать 
о древнегреческой философии. Именно философия Древней Греции обозна-
чает момент перехода от мифологического мировосприятия к антропоцен-
трическому: человек становится полноценным хозяином своей собственной 
жизни. До теоцентрической цивилизации, господствовавшей в Средневеко-
вье, человек стал задумываться о таких вопросах, которые прежде были для 
него недоступными, недосягаемыми. Это, в том числе, и вопросы его соб-
ственного сознания.  

То, что раньше обозначалось как необъяснимое, да и не требующее объ-
яснений «указание свыше», со временем приобретает такое терминологиче-
ское обозначение, как «апейрон». Понятие «апейрон» (неопределённое, бес-
конечное), которое впервые использовал Анаксимандр – бескачественная 
материя, существующая в вечном движении. Необъяснимость, в принципе, 
была неотъемлемым качеством «высшей силы». Она же осталась и неотъем-
лемым качеством апейрона. Но если раньше это принадлежало воле богов, то 
теперь – сознанию человека.  



Окишева А.А. Соотношение миметической и креативной тенденций 

88 

Как известно, в человеческом сознании разными способами в любые 
времена взаимодействовали рациональное и иррациональное начала. Понима-
ние того, что иррациональное начало в сознании человека выступает законо-
мерной противоположностью начала рационального, было определённой  
исторической вехой, так как до неё свойством сознания считалась исключи-
тельно рациональность1. «Основа античной рациональности проявлялась  
в создании общих понятий о закономерной упорядоченности мира (космос)  
и познаваемости мирового порядка посредством логического мышления.  
Существование мирового разума-логоса являлось результатом философии 
созерцательного конструирования, предпосылкой рационального мышления» 
[1. С. 5].  

Вполне допустимо иррациональное начало в сознании человека прирав-
нять к эмоциональному. Музыка как вид искусства в большинстве случаев 
основана на иррациональных подходах. Поэтому имеем возможность подраз-
делять произведения искусства не по жанрам, а по эмоциональным зонам2. 
«Тогда оказываются естественными и межпредметные, и межъязыковые свя-
зи: об одном и том же можно и петь, и плясать, и написать симфонию, и 
нарисовать картину, и многое, многое другое. Именно в художественном ми-
ре – мире, в первую очередь нацеленном на его восприятие – пространство и 
время, хоть и являются общепринятыми категориями, но приобретают непо-
вторимые, специфические черты. Черты эти обусловлены первичностью 
внутреннего мира – в данном случае внутреннего мира того, кто воспринима-
ет» [2. С. 33]. Эта же оппозиция соответствует оппозиции в учении Аристо-
теля – оппозиции мимесиса и катарсиса. Мимесис здесь «работает» не по 
принципу копирования внешних свойств, а нацелен на внутренний мир чело-
века (черт характера, нравственно-психических свойств). Второй принцип – 
катарсис – нравственное возвышение, очищение, самовыражение (в данном 
случае через искусство3). Катарсис соответствует восприятию произведения 
и возможен только в сознании слушателя. Все действия исполнителя при ре-
ализации произведения как звучащего факта направлены на возникновение и 
стимуляцию катарсиса в воспринимающем сознании. На возникновение и 
стимуляцию катарсиса направлены и все механизмы организации целого – 
например, математическая программа Пифагора4, основанная на том, что всё 
есть число, и этот числовой принцип – основа «музыки сфер» (звучание пла-
нет при их движении). В нашем случае получается, что все столь масштабные 
подходы охватывают все механизмы организации целого в музыкальном 
произведении. «Можно предположить, что при прослушивании музыкально-

                            
1 Рационалистическая традиция возникает преимущественно в древнегреческой философии: 

например, Парменид различал знание «по истине» (достигнутое с помощью разума) и знание «по 
мнению» (полученное в результате чувственного восприятия). 

2 Пример произведений одной эмоциональной зоны (в данном случае – яростного гнева): 
Ф. Лист. Этюд «Ab irato» и часть реквиема В.А. Моцарта «Dies irae».  

3 Вспомним роман Г. Гессе «Игра в бисер», где смысл той самой «игры» и означает синтез всех 
отраслей искусства. Музыка предстает как способ погружения в себя. Музыкальное начало автор 
видит в различных проявлениях природы, а в преданном служении музыке – задачу каждого музы-
канта. 

4 Пифагор положил начало музыкальной акустике. От греческой теории музыки до нас дошли 
понятия: гармония, гамма, лады, каждому из которых греки приписывали определенное свойство. 
Например, фригийский лад назван в соответствии с именем исторического региона Греции – Фригии, 
ионийский – в честь одного из главных древнегреческих племён – ионийцев. 
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го произведения на разных жизненных этапах могут возникать различные 
эмоциональные реакции» [3. С. 238].  

Назовем необъяснимость и недоступность разуму – свойства как эмоци-
онального начала, так и иррационального. Именно эти свойства позволяют 
предположить, что эмоция и является одной из вероятных параллелей поня-
тия апейрона. Всё возникло путём образования из апейрона противополож-
ностей (горячее – холодное). Такими же противоположностями выступают 
прошлое и будущее, о которых пойдёт речь далее.  

Предполагаем наличие в исполнении произведения двух тенденций, про-
тивостоящих друг другу по принципу «прошлое – будущее», которые, как 
известно, являются не только противоположностями, но и единством проти-
воположностей. Автором статьи – на правах гипотезы – предлагается тезис  
о наличии и единстве двух тенденций при исполнении произведения искус-
ства – тенденций миметической и креативной. 

Между этими двумя тенденциями, как предполагается, происходит регу-
лярное «качание» (движение с возвращением) от неизменной письменной 
фиксации к звуковому факту, непосредственно воспринимаемому слушате-
лем. В этом видится межвременная природа творческого процесса: в каком 
бы веке и в какой части земного шара ни жил композитор – исполнитель  
(в данном концертном зале) неизбежно является современником и, скорее 
всего, соотечественником слушателя. Такова разница между двумя предлага-
емыми тенденциями, между «вечным» (ноты это или аудиовидеозапись)  
и «современным» (концерт это, онлайн-трансляция или экзамен). 

Миметическая тенденция соответствует смысловому комплексу «про-
шлого»; ей принадлежит не только письменная фиксация текста, но и аудио-
видеофиксация его дальнейших исполнений, позволяющая воспроизвести в 
памяти прошлый опыт. Конечно, исполнитель ориентируется преимуще-
ственно на письменный нотный текст, видеозапись исполнения он может ис-
пользовать в качестве необязательных, но желательных элементов своего 
творческого процесса. В любом случае и письменная фиксация произведения, 
и аудиовидеофиксация его последующих исполнений относятся к миметиче-
ской тенденции.  

Миметическая тенденция, исходя из названия, основана на понятии ми-
месиса, действующим принципом подражания реальности в древнегреческой 
философии. В Древней Греции существовали различные точки зрения о том, 
каким образом осуществляется подражание в искусстве. «Еще с античных 
времен наметились различные интерпретации мимесиса в искусстве. Поляр-
ные точки в этом разнообразии восходят к платоновской и аристотелевской 
концепциям. Первая – подражание жизни в ее готовых формах, их копирова-
ние. Вторая – подражание жизни в ее способности творить, т.е. способность 
художника усвоить творческий метод самой природы. В первом случае речь 
идет о, так сказать, пассивном варианте мимесиса, во втором – об активном. 
За ними стоят различные модальности в позиции «человек – природа», раз-
ные представления об отношении человека с Богом (богами), о роли худож-
ника, творца и назначении искусства в целом» [4. С. 23–24]. В современном 
мире присутствует реализация обеих интерпретаций мимесиса: к платонов-
ской концепции восходит деятельность искусственного интеллекта, призван-
ного «копировать жизнь в её готовых формах». Преимуществом человеческо-
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го сознания оказывается именно способность к творчеству – созданию новых 
форм, а не просто копированию и тиражированию старых. Следовательно, 
пассивный вариант мимесиса рассчитан больше на утверждение уже достиг-
нутого, тогда как активный вариант – на появление новых ценностей. Из-
вестно, что сюжеты первых опер в Италии основаны именно на греческих 
мифах. Так, миф о певце Орфее нашел отражение в опере Глюка, симфониче-
ской поэме Листа, балете Стравинского. 

Креативная тенденция основана на свойствах личности исполнителя и 
его подходах к своей творческой деятельности и осуществляется непосред-
ственно в «живом» исполнении (здесь и сейчас). О воздействии речевых ин-
тонаций и танцевальных ритмов на человека сообщает нам теория Дамона. 
Об этом же говорила ранее и древнегреческая мифология: известны мифы об 
Амфионе, построившем под звуки лиры городские стены Фив, и об Орфее, 
который «покорил» своим пением и игрой на лире жителей подземного цар-
ства. Спустя долгое время появилось множество нестандартных вариантов 
исполнения музыкального произведения. «Апофеозом» креативного подхода 
в музыкальном искусстве можно считать пьесу «4′33″» («Четыре тридцать 
три») (1952 г.) Джона Кейджа – ведущего композитора послевоенного аван-
гарда1: полностью отсутствуют любые варианты фиксации и любые возмож-
ности повтора. Множество современных композиторских техник (включая 
алеаторику и т.п.) принципиально противостоят миметической тенденции, 
полностью исключая фиксацию и повтор. 

Известно, что западноевропейское исполнительское искусство долгое 
время существовало во взаимодействии двух типов творчества, так называе-
мых «классического» и «романтического». Основной составляющей «роман-
тического» типа был внутренний мир человека. Так, например, всем известна 
личность Шопена – интроверта, избегавшего больших аудиторий, и Листа – 
экстраверта, что наглядно демонстрирует и характер их произведений. В свя-
зи с этим произошло условное разделение и музыкантов-исполнителей, кото-
рые до сих пор включают в свою концертную программу произведения ком-
позиторов сходного с ними типа. Здесь наблюдаем преобладание элементов 
психологии личности, чем свойств самого произведения: это то, что называ-
ется «исполнительским стилем»; этот же исполнитель будет играть все про-
изведения, присутствующие в его репертуаре, в единой манере.  

Делая выводы, можно обобщить сказанное: миметическая тенденция и 
есть сам текст произведения, креативная тенденция – его исполнение.  
В творческом процессе исполнителя одной из первостепенных задач высту-
пает нахождение равноправия двух названных тенденций и поиск их равно-
правного синтеза. На протяжении всей человеческой истории, задолго до по-
явления искусственного интеллекта, можно фиксировать некоторую 
оппозицию мысли и эмоции. Изначально эта оппозиция основана на наличии 
в человеческом мозге двух полушарий, «отвечающих» за рациональное и ир-
рациональное. Значение музыки сложно преувеличить в отношении эмоции, 
а значит – в отношении процессов восприятия и содержания произведения 
(произведение, как правило, представляет собой письменно зафиксирован-
                            

1 На всём протяжении исполнения музыкант не извлекает звуков из инструмента; по задумке ав-
тора содержанием каждого из трёх фрагментов являются те звуки окружающей среды, которые будут 
услышаны во время прослушивания композиции.  
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ный художественный текст, а «художественный текст есть совокупность об-
разов» [5. С. 24]). Каждый образ в художественном тексте представляет со-
бой некоторый эмоциональный заряд, получаемый слушателем.  
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ИММЕРСИВНЫЙ ОПЫТ В ПРАКТИКАХ ОСВОЕНИЯ 
ЗАБРОШЕННЫХ ПРОСТРАНСТВ 
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Аннотация. В статье исследуется опыт, полученный в процессе посещения забро-
шенных пространств, рассматриваемых в контексте мультисенсорного поворота в ка-
честве иммерсивной среды. Представлены субкультурные практики освоения покину-
тых, забытых и скрытых объектов культурного ландшафта, а также история их 
становления, позволяющая проследить формирование особой эстетики и «мифологии» 
заброшенных пространств, привлекающих внимание городских исследователей. Раз-
нообразные атмосферы, создаваемые аурой «новых руин», способствуют погружению 
субъекта в непривычную среду, что всегда подразумевает обнаружение им аффекта 
как особой эмоционально-телесной реакции, трансформирующей его оптику восприя-
тия мира. Теоретические подходы, используемые в статье, помогают определить 
смысловой и ценностный потенциал как заброшенных ландшафтов, так и практик их 
исследования с точки зрения постантропоцентрической перспективы. 
Ключевые слова: городские исследования, иммерсия, заброшенные пространства, аф-
фект, индустриальный туризм, руины 
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Abstract. The article is devoted to an examination of the experience gained through visiting 
abandoned spaces as an immersive environment in the context of a multisensory cultural 
turn. It involves a total immersion of the recipient into the perceived environment, allowing 
to experience intense emotions and redefine personal physical boundaries. Abandoned 
spaces free the body from performative constraints and allow it to move improvisationally 
through various structures, experiencing surroundings and perspectives that challenge 
conventional urban aesthetics. 
A special role in the process of immersion is played by the established mythology of 
abandoned landscapes, formed by the subculture of urban explorers, as well as their 
aesthetics, which demonstrate the disintegration of temporality and experience the dynamics 
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of cultural processes. On the one hand, abandoned spaces materialize an inaccessible past, 
evoking feelings of nostalgia, while on the other hand, they contain unconscious motives for 
the recipient to expect future cataclysmic events in human history. 
The most important aspect of immersion is experiencing the affect, which allows for the 
deterritorialization of expected cultural meanings and the optics of space perception. 
Immersion in abandoned, forgotten, and hidden environments allows for a reconsideration of 
the phenomenon of hospitality, the new understanding of which emerges from a post-
anthropological perspective that explores the unstable boundary between the “foreign” and 
the “familiar,” the “host” and the “guest,” the “cultural” and the “natural,” the “living” and 
the “dead,” the “human” and the “non-human.” Abandoned spaces are viewed as “post-
human,” left entirely not only to the passage of time with its natural processes of decay, 
decomposition, and forgetting, but also to the process of revitalization by non-human agents.  
Immersive practice explores the possibility of hospitality, which involves resolving cultural 
binarism in an unnatural and unfamiliar environment for humans. When faced with the non-
human aspect of space, immersive affect helps to identify an inner nonhuman sequence, 
allowing us to abandon human exclusivity paradigms and create a new optic of perceiving 
the world as an active environment that requires tuning into each other and fitting 
autopoietically into the world of all agents acting within it. 
Keywords: urban studies, immersion, abandoned spaces, affect, industrial tourism, ruins 

Acknowledgments: The study was carried out using an internal grant from the Herzen State 
Pedagogical University of Russia (project № 2ВG “Immersive experience as a category of 
information society culture”). 

For citation: Tatischev, A.A. (2025) The immersive experience in exploration of abandoned 
spaces. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. Kul’turologiya i iskusstvovedenie – 
Tomsk State University Journal of Cultural Studies and Art History. 59. pp. 92–103. (In 
Russian). doi: 10.17223/22220836/59/9 

Введение 
Сегодня заброшенные пространства обретают очередной интерес, но уже 

со стороны интернет-пользователей, пытающихся использовать атмосферу 
запустения и одиночества в качестве новой эстетики в обжитом на сегодняш-
ний день киберпространстве. Забытые места становятся богатым источником 
зрительской интерпретации: они демонстрируют не только постапокалипти-
ческие руины возможного сценария будущего, но также неестественную  
пустоту или лиминальность, открытие которой в интернет-среде позволило 
молодому поколению говорить о пространственном воплощении бессозна-
тельного и сновиденческого, а также изобретать аудиовизуальные техноло-
гии, создающие искусственную ностальгию.  

В научных работах по урбанистике заброшенная среда чаще всего рас-
сматривается в контексте индустриальной истории городов, что связывает ее 
появление с экономическими сдвигами и процессами деиндустриализации. 
Исследуется связь между инфраструктурным развитием и социальной фраг-
ментацией, где оставленные и забытые пространства становятся символами 
упадка старых индустриальных моделей [1]. Ряд авторов подчеркивает мате-
риальность и чувственное восприятие разрушенных мест, предполагая, что 
они открывают новые возможности для понимания городской среды и взаи-
модействия с ней [2].  

Важнейшая область изучения заброшенных пространств сосредоточена 
на том, как они вовлечены в процессы джентрификации и обновления горо-
дов. Исследуется, как преобразование опустевших мест в элитное жилье или 
коммерческие зоны может способствовать социальному неравенству, созда-
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вая новые городские ландшафты, которые удовлетворяют потребности бога-
тых за счет маргинализированных групп [3]. Упадок городов также рассмат-
ривается через призму «городских пустот», которые представляют собой 
пространства, остающиеся незанятыми после перемещения отраслей про-
мышленности или изменения экономики. Отмечается, что заброшенные про-
странства, хотя и часто воспринимаются негативно, открывают возможности 
для творческого вмешательства и альтернативного использования [4]. Неко-
торые исследователи также утверждают, что заброшенные места служат 
«скрытыми» или «бездействующими» пространствами, а такие местные ини-
циативы, как городское озеленение или художественные инсталляции, 
направленные на ревитализацию забытых территорий, могут развивать 
ландшафт таким образом, что бросают вызов нормативным методам город-
ского развития [5]. В этой связи в последние годы заброшенные пространства 
стали рассматриваться через призму экологической устойчивости и город-
ской экологии. Авторы определяют заброшенные пространства в качестве 
«диких» зон, где сталкиваются природа и созданная человеком среда обита-
ния. Эти места часто подвергаются естественному возрождению, когда рас-
тения и животные «обживают» заброшенные здания и ландшафты, что по-
буждает исследователей изучать потенциал этих пространств для сохранения 
городского биоразнообразия [6]. 

В культурологических исследованиях заброшенный ландшафт часто 
анализируется с точки зрения его эстетической привлекательности для тури-
стов [7, 8]. Увлечение руинами, часто называемое «одержимостью разложе-
нием» [9], восходит к романтизму, однако в современном контексте популяр-
ность феномена объясняется попыткой «посмертного воскрешения» 
романтизированного прошлого советской эпохи [10] и проживанием «ауры 
подлинности» [11] в эпоху подавленной аутентичности. Руины и заброшен-
ные пространства часто рассматриваются как хранилища памяти и истории, 
отражающие упадок прошлых социальных порядков и образа жизни [12, 13]. 
Исследуются значения, которые приписываются руинам в литературе, искус-
стве и политическом дискурсе в истории России, а также то, как руины пре-
вратились в метафору исторического созерцания и течения времени [14].  

Практика «городских исследований» представляет собой отдельный фе-
номен, связанный не столько с неформальным посещением заброшенных 
территорий, сколько с альтернативным освоением городского пространства, 
где исследователи сознательно выходят за пределы традиционно доступных 
зон [15, 16]. Целью данной статьи является рассмотрение практик освоения 
заброшенных пространств в контексте феномена иммерсивности, т.е. глубо-
кого мультисенсорного погружения реципиента в воспринимаемую среду. 
Предполагается, что иммерсивный характер этих территорий возможен не 
столько благодаря созданию уникальных сенсорных переживаний, сколько за 
счет сложившейся эстетики и мифологии пространства, а также нарратива 
его неформального исследования. Изучение практик освоения заброшенных 
пространств требует культурологического подхода, основанного на междис-
циплинарности и включающего методы нарративного анализа и психоанали-
за. Применение теории аффекта и основных положений постантропологиче-
ского дискурса позволяет рассматривать взаимодействие человека с 
пограничной средой в качестве особой формы опыта, где руины становятся 
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объектом аффективного и перформативного освоения, а само телесно вовле-
ченное исследование может стать актом культурного и политического сопро-
тивления эпохе антропоцена [17]. 

Неформальный туризм как практика освоения заброшенного 
ландшафта 

Еще до недавнего времени практическое исследование пространств, по-
кинутых и забытых человеком, определяли практикой индустриального ту-
ризма. Изначальной его целью было посещение объектов промышленного 
наследия как части индустриального ландшафта города. Сегодня же данный 
вид туристической практики расширился, и в его центре оказались места, вы-
ходящие за рамки экономического и культурного значений, что связано с пе-
реходом культуры от индустриального к постиндустриальному типу. Гло-
бальные процессы деиндустриализации привели к освобождению громадных 
производственных мощностей и закрытию предприятий, как промышленных, 
так и объектов социальной и исследовательской инфраструктуры – больниц, 
научно-исследовательских институтов, домов отдыха, пионерских лагерей, 
спортивных комплексов, пополнивших заброшенный ландшафт культурной 
среды. Падание индустриального мира означало и частичное забвение объек-
тов военного назначения – бомбоубежищ, военных городков, аэродромов, 
пристаней, радиолокационных точек, складов, гаражей, ангаров и казарм. 
Итогом экономических кризисов стали и такие феномены, как «ржавый пояс» 
и «город-призрак», визуальная грамматика которых по сей день вдохновляет 
игровую индустрию и кинематограф.  

Исследователи отмечают разнообразие тематической интерпретации 
практик посещения новых руин – «темный туризм», «глубинный туризм», 
«экологический туризм» и «сталкерство» [11. C. 6]. Если целью экологиче-
ского туризма является посещение наименее окультуренных природных 
ландшафтов с установкой на получение комфорта от пребывания в нетрону-
тых человеком местах, то «глубинный туризм», стоящий на биоцентрических 
основаниях, отказывается от данной потребительской практики жителей го-
родов в отношении естественной среды. «Глубинный» подразумевает более 
интенсивное телесное погружение в среду и постоянный партиципаторный 
принцип взаимодействия с ее природными объектами. В условиях заброшен-
ного индустриального ландшафта «глубинный туризм» пересекается с прак-
тикой «темного туризма», основной целью которого становится посещение 
пугающих пространств, а также мест бедствий и различных катаклизмов.  
С одной стороны, сложившуюся практику возможно понимать как результат 
развития капитализма, эксплуатирующего «места смерти», с другой – она же 
может выступать инструментом социальной критики, помогающей выявить 
экологические проблемы скрытых и забытых территорий.  

Внутри городской среды чаще всего выделяют более конкретные прак-
тики посещения как забытых, так и недоступных пространств: «сталкерство», 
«руфинг», «диггерство», «инфильтрация» и «постпаломничество». Одной из 
наиболее опасных и вместе с тем эмоционально поглощающих туристиче-
ских практик является «руфинг», предполагающий исследование высотных 
сооружений и крыш домов. Зеркальное отражение данной активности – «диг-
герство» – ставит перед собой задачу в освоении подземных сооружений: 
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бункеров, подвалов, а также поиске спецлиний метро и «станций-призраков». 
Особую эмоционально заряженную концепцию имеет практика «инфильтра-
ции», подразумевающая под собой проникновение на конкретно охраняемые 
территории, действующие или покинутые промышленные зоны и местности, 
не созданные для нахождения в них посторонних людей. В противовес пере-
численному наиболее безопасной деятельностью, погружающей туриста в 
особую атмосферу заброшенности культурной среды, является «постпалом-
ничество», цель которого состоит в исследовании опустевших объектов рели-
гиозного почитания.  

Все перечисленные практики освоения покинутой или скрытой среды 
являются условными и имеют ярко выраженные субкультурные особенности, 
поэтому часто избегают строгого научного осмысления. Однако, как отмеча-
ют исследователи, наиболее богатая история становления субкультуры «го-
родских разведчиков» зародилась именно в СССР [18. C. 240], она же и опре-
делила культурные практики индустриального туризма, а также эстетику и 
атмосферу покинутых пространств, благодаря которым интерес к освоению 
заброшенного ландшафта не утихает и сегодня. 

Создание атмосферы пространства и нарратива 
исследовательской практики 

Изначальной точкой, создавшей образ уникальной для погружения сре-
ды, стала атмосфера романа братьев Стругацких «Пикник на обочине». 
Именно его сюжет, стиль и терминология легли в основу особой «мифоло-
гии», к которой неосознанно возвращается большинство индустриальных 
туристов. Главным символом нового субкультурного движения стал фильм 
Андрея Тарковского «Сталкер». Поэтика заброшенных пейзажей индустри-
ального и городского ландшафтов, сбор артефактов и таинственные мета-
морфозы среды, художественно воссозданные режиссёром, сыграли ключе-
вую роль в визуальной грамматике «сталкерства» как ролевой модели 
представителей «городской разведки» [18. C. 240]. Сегодня же «сталкерство» 
стало зонтичным термином, объединяющим в себе самые разные практики 
посещения и исследования заброшенных пространств: индустриальных (за-
брошенные заводы, военно-промышленные предприятия, склады и т.д.), не-
индустриальных (оставленные жилые дома, больницы, школы т.д.), а также 
крупных (покинутые районы и «города-призраки»).  

Не только культурные события, но и трагедии в советской истории по-
влияли на развитие данного субкультурного движения, определяя его даль-
нейшие образы. Чернобыльская катастрофа 1986 г. позволила в определённой 
степени реализовать мотивы уже упомянутых художественных произведе-
ний. Крупнейшая техногенная катастрофа XX в. привела к появлению мно-
жества легенд о масштабной закрытой зоне, покинутой людьми, опасных ви-
дах заражения, мутациях и загадочном саркофаге над четвёртым 
энергоблоком, который стал символом недоступного для человека места. 
Р.Н. Абрамов отмечает: «Став одной из самых масштабных „заброшек“, Чер-
нобыльская зона послужила предвестником близкого завершения индустри-
ального советского проекта, который породил множество опустевших про-
мышленных и военных объектов. Несанкционированные проникновения в 
Чернобыльскую зону начались вскоре после катастрофы, а в 1990-х гг. туда 
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были организованы вполне легальные экскурсии для поклонников „темного 
туризма“, „танатотуризма“, „патологического туризма“» [18. С. 240]. 

Необходимая эстетика заброшенных пространств также сформировалась 
под влиянием западной культуры в начале 1980-х гг. представителями музы-
кального стиля «индастриал»: такие коллективы, как Throbbing Gristle, 
Psychic TV, Current 93, Einstürzende Neubauten и Coil, стали использовать ин-
дустриальные и промышленные шумы в качестве основной части музыкаль-
ной композиции. Появление видеоклипов, визуализирующих атмосферу ис-
чезающей эпохи, привнесло также свой вклад в популяризацию практик 
посещения промышленного ландшафта в качестве ностальгического прожи-
вания. Как замечает О.В. Сергеева, значение ностальгии связано с необрати-
мостью времени: «Характерное для современных людей чувство темпораль-
ности с его асимметрией прошлого, настоящего и будущего формировалось 
под влиянием прогрессизма общества модерна, что и превратило ностальгию 
как тоску по утраченному прошлому в коллективное социальное настроение» 
[11. C. 7]. Цитируя А. Хьюссена, она обращает внимание на неразрывную 
связь темпоральности с пространственностью и заключает: «Обветшавшие 
или разрушенные здания материализуют недоступное прошлое, что делает их 
особенно мощным триггером для ностальгии» [11. С. 7]. Р.Н. Абрамов схо-
дится во мнении и подчеркивает иммерсивный характер существующих 
практик исследования заброшенных пространств: молодое поколение, ока-
завшись среди объектов прошлого, воспринимают это как «аттракцион по-
гружения в странный мир неизвестной материальности» [10. C. 128].  

Дальнейшая волна популярности на Западе возникла уже после того, как 
на заброшенные, скрытые и недоступные места обратили внимание масс-
медиа – телевизионные шоу «Urban Explorers» и «Fear», документальный се-
риал «Cities of the Underworld», ставшие хитами на научно-популярных и 
развлекательных каналах телевидения, развили интерес у молодого поколе-
ния к забытым пространствам. Игровая индустрия в конце 1990-х не только 
по-своему обыграла атмосферу заброшенности, но и позволила искусствен-
ным и безопасным образом погрузиться в таинственную среду благодаря раз-
витию жанра «survival horror» и созданию таких игр, как «Resident Evil», 
«Silent Hill», «Alone in the Dark», «Clock Tower» и «Parasite Eve». В России 
примерить на себя образ «городского разведчика» стало возможным благода-
ря выходу в 2007 г. компьютерной игры «S.T.A.L.K.E.R.: Тень Чернобыля»  
и ее последующих релизов. Компьютерная игра соединила в себе фрагменты 
сюжетов произведений Стругацких и Тарковского, а также возникших легенд 
вокруг Чернобыльской зоны и мотивов постапокалиптической компьютерной 
игры «Fallout», ставшей зарубежным хитом. Игроку предлагалось погрузить-
ся в пространство Чернобыльской зоны, атмосфера которой создавалась  
за счет полуразрушенных объектов советского города начала 1980-х гг., его 
интерьеров и фасадов зданий: «все эти объекты находились в полуразрушен-
ном, заброшенном состоянии, покрытые ржавчиной, с отслаивающейся  
краской, омытые многочисленными дождями и поросшие мхом и деревьями, 
т.е. вписывались в визуальную грамматику любителей „заброшек“, и даже 
игровая топонимика включала советские аббревиатуры „ЧАЭС“, „НИИ“  
и др.» [18. C. 241]. Игровая среда состояла лишь из условно заброшенных 
территорий, так как игроку нередко приходилось взаимодействовать с нече-
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ловеческими антагонистами, населявшими некогда привычные для человека 
места.  

Разрушенные здания, коридоры с облупившейся краской и полусгнив-
шие предметы повседневности, обыгранные в рамках цифровой реальности, 
стали ярким визуальным и эмоциональным символом феномена заброшенно-
сти. Виртуальные интерпретации заброшенной среды позволили запечатлеть 
реальную атмосферу упадка, разрушения и забвения, что в конечном итоге и 
стало культурным образом нереализованных пространств городского ланд-
шафта. 

Мультисенсорное погружение и трансформация восприятия 
времени 

Целью исследования заброшенной среды (как виртуальной, так и физи-
ческой) может быть иммерсивное проживание острых ощущений от упадка и 
разложения. Однако высокая степень интенсивности этих переживаний воз-
можна только при реальном освоении пространства. Такая эмоциональная 
практика подразумевает под собой определенную игру дихотомии желания и 
отвращения [11. C. 8]. С феноменологической точки зрения «разложение» 
может свидетельствовать о несостоявшемся настоящем, но также напоминать 
о будущем, которое может закончиться крахом. Именно это позволяет реци-
пиенту раздвинуть горизонты видимого: сделать наглядными те проекты, от 
которых будущее общество отказалось, тем самым проявляя на поверхность 
аксиологическую составляющую современной культуры. Вместе с тем «мо-
дернистские руины» способны вызывать у посетителя как отчаяние и безна-
дежность, так и очарование смертью. Иммерсивный характер освоения за-
брошенных пространств позволяет говорить о включении у реципиента 
такого бессознательного мотива, как «влечение к смерти» в его фрейдист-
ском прочтении. Объекты, представляющие распад исторического процесса и 
культурной памяти, притягивают взгляд наблюдающего, выступающего в 
роли вуайериста, фиксирующего скрытое развитие будущих катаклизмов. 
Погружение позволяет «осязать катастрофу, поскольку буквально касаются 
ее антуража физически» [11. C. 10], в то время пока «воображение дает сти-
мул чувствам, когда путешественник окружен ландшафтами, стенами, веща-
ми, остатками трагедии» [11. C. 10].  

В современном интеллектуальном дискурсе практики посещения поки-
нутых пространств входят в область «городских исследований», которые 
включают изучение не только заброшенных сооружений, но и пространств и 
любых объектов, выходящих из поля зрения и интереса простого горожани-
на. Как уже было отмечено, эмоциональное освоение территорий, выведен-
ных из общественного пользования, чаще всего складывается в особое суб-
культурное движение, получившее распространение среди подростков и 
молодых людей, интересующихся эстетикой заброшенных пространств, но не 
их историей [18. C. 236]. Отмечается и определенное сходство данных прак-
тик с движением психогеографии, описанное Г. Дебором, при котором сво-
бодное для восприятия впечатлений сознание связано с фланированием и 
дрейфом [19]. Однако же описанные практики городского исследования яв-
ляются целенаправленным процессом, предполагающим строгие правила 
освоения пространства и определённые ожидаемые результаты [20. С. 21]. В 
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их основе лежит погружение в городскую среду, подразумевающее особый 
эмоциональный настрой и стремление вывести городское пространство из 
системы капиталистического отчуждения и полицейского государства [18. 
C. 236]. Особый интерес к исследованию городского ландшафта, начавшийся 
с середины XX в., был вызван условиями города: «в одном случае – капита-
листическим мегаполисом и обществом потребления, в другом – идеологиче-
ским официозом советских социальных институтов» [11. C. 6]. Исследовате-
ли отмечают, что именно с этого момента заброшенные территории «вызвали 
к жизни поиск романтики и подлинных эмоций в пространствах, понимаемых 
как радикально иные» [11. C. 6]. Отмечается также устойчивое развитие аф-
фективной тематики в исследованиях города: появляются работы по средо-
вой психологии, эмоциональной географии, антропологии и социологии го-
родских эмоций и нейроурбанизму. Именно этот аспект позволяет говорить 
сегодня о том, что исследование практик посещения покинутых и забытых 
пространств возможно в контексте мультисенсорного поворота, рассматри-
вающего иммерсию в качестве нового опыта культуры.  

В культурологии иммерсия понимается как практика тотального погру-
жения реципиента в воспринимаемую среду, позволяющая ощутить интен-
сивные эмоциональные переживания и заново пересмотреть границы соб-
ственной телесности. «В заброшенных пространствах тело освобождается от 
обычных перформативных ограничений города и может двигаться импрови-
зированно через множество структур, воспринимать удивляющие запахи, 
звуки, перспективы, которые нарушают нормативные городские эстетические 
границы» [11. С. 11]. В художественных практиках этот эффект возможен 
через создание искусственных сред, которые воздействуют на зрителя через 
все органы чувств – зрительно, аудиально и кинестетически. Несмотря на то, 
что в современном искусстве эффект погружения достигается чаще всего за 
счет иллюзии, возможной благодаря цифровым технологиям, А.В. Венкова 
отмечает, что общим свойством как для цифровых, так и физических иммер-
сивных сред становится проживание атмосфер как онтологически неопреде-
ленной среды, улавливаемой и удерживаемой объектами и вещами и доступ-
ной для извлечения и восприятия реципиентом за счет телесного погружения 
[21. C. 104]. Присутствие рассматривается в качестве бессознательного пер-
формативного акта рецепции, определяющего процессуальное производство 
самого пространства, а также аффективное становление погружаемого субъ-
екта. Эта аффективная трансформация возможна благодаря качественной ин-
тенсивности присутствия, производимой ауратичностью объекта, заставляю-
щей реципиента утрачивать пространственно-временные координаты [21. 
С. 106]. Подобным образом рассуждает О.В. Сергеева, говоря о привычных 
туристических местах, напоминающих «пузырь» или «не-место», отличи-
тельными свойствами которых являются дистанцированность, безопасность, 
контролируемость, а также оторванность от исторической и культурной связи 
с территорией, на которой они расположены. Необходимая иммерсия дости-
гается благодаря включению стигматизированных и руинизированных мест, 
наглядно демонстрирующих их судьбу и историю. Обращаясь к общей тури-
стической практике, она замечает, что «ритм мегаполиса подавляет восприя-
тие, а достопримечательности являются знаком подлинности» [11. C. 10], 
именно поэтому ауратичность немузеефицированных руин позволяет добить-
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ся необходимого искажения пространственно-временного местоположения, 
что влечет за собой необходимый эффект подлинности.  

Трансформация смыслов в постантропологическую эпоху 
Необходимо отметить потенциальную силу аффективного погружения в 

заброшенную среду, позволяющую детерриторизировать ожидаемые куль-
турные смыслы и саму оптику восприятия пространства. Покинутые, забытые 
и скрытые территории культурного ландшафта вовлекают человека в деан-
тропологизированное пространство, населенное нечеловеческими «постояль-
цами», что позволяет заново пересмотреть отношения между «своими» и 
«чужими», «гостем» и «хозяином». Сам феномен гостеприимства обретает 
новые смыслы в постантропологическую эпоху, исследующую нестабильную 
границу между «культурным» и «природным», «живым» и «мертвым», «че-
ловеческим» и «нечеловеческим». В настоящее время философские и худо-
жественные исследования все чаще обращаются к пересмотру устоявшегося 
мировоззрения, устанавливающего привычный для нас порядок вещей и вы-
тесняющего за его пределы все то, что не вписывается в современную куль-
турную парадигму. Подавленное господствующей антропоцентрической кар-
тиной мира выражается в виде аффекта, вскрытие которого является сегодня 
одной из главных задач художественных поисков. Это всегда новое, дискур-
сивно не ухватываемое, интенсивное, тотальное эмоционально-телесное пе-
реживание кажется очевидным механизмом контроля в эпоху развитого ка-
питализма, предлагающего разнообразные формы проживания эмоций в 
качестве иллюзорного побега от угнетающей реальности. Однако иммерсив-
ные среды позволяют достичь аффекта в его делезианском прочтении: «это 
всегда такие становления человека не-человеком» [22. C. 195], иначе говоря, 
это обнаружение того внутреннего скрытого порядка, невозможного для 
ухватывания и присвоения какой бы то ни было внешней системой. Для пост-
гуманистической эпохи проживание аффекта становится стратегией будуще-
го, позволяющей вырвать субъекта из сложившейся структуры мировоззрен-
ческого кризиса [23. C. 76].  

Заброшенные пространства возможно рассмотреть в качестве «постчело-
веческих», полностью предоставленных не только течению времени с его 
естественными процессами разрушения, разложения и забытия, но и процес-
сом ревитализации нечеловеческими агентами. Иммерсивная практика ис-
следует саму возможность гостеприимства, предполагающего разрешение 
культурного бинаризма в неестественной и непривычной для человека среде, 
поскольку признание факта нечеловеческого гостеприимства начинается с 
гостеприимства по отношению к нечеловеческому. Столкнувшись с нечело-
веческим аспектом пространства, аффект погружения способствует выявле-
нию внутреннего нечеловеческого порядка, что позволяет проявить состра-
дание, сочувствие и сопереживание по отношению к «другому» [24. Р. 81], 
вписанному наравне с рецептивным агентом в погружаемый мир. Таким об-
разом, в заброшенных пространствах гость становится «не просто не чужд 
хозяину, но образует с ним интимный альянс» [25. C. 13], где отчуждение 
возможно лишь как внутренняя рассогласованность исследователя с самим 
собой. 
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Заключение 
Иммерсивный опыт в практиках освоения заброшенных пространств 

возможен благодаря: 
1) мультисенсорному вовлечению реципиента в воспринимаемую среду 

и активному взаимодействию с ней; 
2) проживанию атмосфер, создаваемых за счет телесного погружения в 

среду, и нарративу исследовательской практики, сформированному за счет 
мифологизации исследуемого пространства; 

3) трансформации восприятия времени, возможной благодаря сохране-
нию ауратичности исследуемых объектов.  

Не менее важным является то, что данная иммерсивная практика облада-
ет перформативным свойством, подразумевающим качественную трансфор-
мацию и становление нового воспринимающего субъекта. Сам феномен им-
мерсивности раскрывается не только в его мультисенсорном опыте, но и в 
перформативном и аффективном характере, отказывающемся от парадигмы 
человеческой исключительности, а также особом стиле взаимодействия с ми-
ром, «понятым как активная среда, требующая тонкой сонастройки и аутопо-
этической вписанности в мир всех действующих в нем агентов» [26. C. 12].  
В конечном итоге основной задачей погружения в заброшенную среду стано-
вится осознание виталистической силы покинутого и забытого пространства.  
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Аннотация. В статье выявлены противоречия в структурировании мемориального 
дискурса, обусловленные междисциплинарностью «memory studies» и отсутствием 
устойчивых научных направлений познания коллективной памяти. Предлагается ис-
пользовать культурологическое знание, обладающее интегративным видением и мето-
дологическим арсеналом, как основу для анализа процессов сохранения и актуализа-
ции структур памяти. В результате теоретического исследования приводятся шесть 
ключевых направлений культурологического исследования памяти в «memory studies».  
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RESEARCHES INTO «MEMORY STUDIES» 
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Abstract. The article explores the problem of memorial discourse structuring around the 
“memory” concept, which is central to “memory studies”. The processes of preservation and 
actualization of the collective past, as well as their impact on the structuring of social reality 
are discussed within the framework of “memory studies”. This work highlights the 
contradictions in memorial discourse, caused by the interdisciplinary nature of “memory 
studies” and the lack of stable scientific approaches and paradigms for understanding 
collective memory. The author suggests using culturological knowledge with an integrative 
approach to research contexts and a set of methodological perspectives such as semiotics of 
culture and cultural anthropology, which can be seen as a theoretical basis for analysing the 
processes of preserving and actualizing memory structures.  
As the conducted theoretical research has shown, the culturological discourse of “memory 
studies” can be structured along the following lines: a) research into memory based on its 
social conditioning, which value-determines the relativity of memorable structures; b) study 
of the memory and culture interaction processes where memory serves as a tool for 
reproducing significant meaning for a collective, allowing the stability of cultural norms; 
c) understanding memory as a cultural foundation for communities’ identification, united by 
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a shared past that allows people to feel a sense of belonging to a collective through shared 
memories; d) consideration of the memory’s symbolic nature, expressed through a repertoire 
of symbolical mediators, that fix the past images and translate collective memories; e) focus 
on research into the processes of memory’s localization in space, proposing that memory 
sites are material mediators, linking the past episodes to the present through the specific 
forms; f) focusing attention on the memory’s dynamics, which is considered as a socio-
cultural construct, created by the contemporaries based on modernity’s trends. 
Keywords: memory, cultural studies, memory studies, collective memory, cultural studies 
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Введение  
В дискурсе гуманитариев в последние годы стремительно набирает по-

пулярность концепт «память», который является ключевым в таком направ-
лении междисциплинарных научных исследований, как «memory studies» 
(исследования памяти), формирующихся вокруг проблематики сохранения и 
актуализации коллективного прошлого, а также его влиянии на структуриро-
вание социальной реальности. По мнению Яна Ассмана, «прошлое не вырас-
тает естественным путем, оно является продуктом культурного творчества» 
[1. С. 50].  

Актуальность исследований памяти обусловлена последствиями глоба-
лизации и информатизации общества, вызывающих разрывы в процессах со-
хранения культурных связей между поколениями и в процессах идентифика-
ции национальных и локальных сообществ. Согласимся с И.В. Малыгиной, 
которая считает, что глобализация «обнулила» представления о культуре 
«как о системе со сколько-нибудь устойчивым ценностно-смысловым ядром, 
как о символическом универсуме, который, при всей своей динамичности, 
прежде всегда имел вполне определенную пространственную локализацию и 
очевидные субъектные референции», что вызывает «экзистенциональное 
одиночество» современного человека [2. С. 350].  

Мемориальный дискурс последних десятилетий вызвал не только науч-
ный интерес к исследованиям коллективной памяти, многие из которых по-
явились в начале прошлого века (М. Хальбвакс, П. Рикер, А. Варбург), но и 
повысил внимание ученых во всем мире к методологии и концептуальным 
основаниям исследований самых разных типов и способов репрезентаций 
структур памяти в практиках современности. Показательно, что в 2008 г. был 
основан журнал «Memory Studies» (главные редакторы А. Hoskins, A. Barnier, 
W. Kansteiner, J. Sutton), на страницах которого публикуются результаты ис-
следований социальных, культурных, политических, технических процессов 
сохранения воспоминаний в обществах и процессов их забвения.  

Теоретические рамки исследования  
Память – это «представления о прошлом», которые фиксируют и сохра-

няют воспоминания, а также процесс узнавания и локализации этих воспоми-
наний [3]. Она «с древнейших времен и по сей день ощущается и понимается 
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как неотъемлемое свойство человеческой психики и человеческого бытия» [4. 
С. 201].  

Научное внимание к памяти «открывает целую область явлений и пред-
ставляет в новом свете те феномены, которые до сих пор понимались совер-
шенно иначе» [5. Р. 14]. В связи с этим концепт «память» стал катализатором 
различных исследовательских вопросов в «memory studies», которые так или 
иначе касаются отношений между прошлым и настоящим. Тогда как выход 
этих вопросов за рамки академического интереса «на широкие просторы об-
щественной жизни, внутренней и внешней политики, вовлечение памяти в 
конфликты разного уровня и степени остроты» [6. С. 31] лишь подтверждает 
актуализацию мемориального дискурса в современном обществе, который 
втягивает с свою орбиту культурологов, социологов, политологов, филосо-
фов, лингвистов и ученых из других отраслей науки. 

Причем объектом изучения «memory studies» является не просто память, 
а память как культурный и социальный феномен, как коллективное явление. 
Такой тип памяти исследователи называют надындивидуальной памятью как 
«самостоятельный субстрат, не сводимый к совокупности индивидуальных 
воспоминаний» [7. С. 50]. Надындивидуальная память «является фактором, 
определяющим характер коллективных представлений о прошлом, оценку 
нынешних событий и видение стратегии будущего развития общества» [8. 
С. 110].  

Несмотря на то, что объектом исследований в «memory studies» является 
надындивидуальная или, говоря другими словами, коллективная память, не 
следует упускать из внимания тот факт, что любая память принадлежит ин-
дивидуальному сознанию. Особенности преобразования индивидуальной па-
мяти в коллективную раскрыл в своих работах П. Рикер, когда показал, что 
индивидуальные воспоминания могут касаться общих событий прошлого. Он 
трактует память как «чувство (pathos), что решительно отличает ее от вызова 
воспоминания» [9. С. 36], тогда как основной отличительной чертой памяти 
является ее предметный характер, который проявляется при ответе на вопрос 
«О чем мы вспоминаем?». Коллективный характер памятования предполага-
ет, по мнению П. Рикера, что за памятью «следует признать способность об-
ращения к общим воспоминаниям в случае празднеств, ритуалов, публичных 
торжеств» [9. С. 167].  

Кроме того, важно отметить, что в рамках «memory studies» коллектив-
ная память понимается прежде всего как память, которая функционирует на 
символической основе, что позволяет ей существовать столетия и не исчезать 
со смертью не только отдельных людей, но и целых поколений. Как отмечает 
Я. Ассман, память «проявляется, объективируется и накапливается в симво-
лических формах, которые, в отличие от звуков слов или появления жестов, 
являются стабильными и ситуативно-трансцендентными» [10. Р. 17]. Память 
не просто хранит, но и осуществляет репрезентацию эпизодов прошлого в 
настоящем посредством разнообразных символических средств и прежде все-
го образов, которые упаковывают и транслируют смыслы. 

Направления же мемориального дискурса в «memory studies» весьма 
многообразны. Если обратиться к обзору ведущих международных изданий 
[11–14], который представил А.Г. Васильев [15], то к ряду ведущих тем дан-
ного дискурса за последние 20 лет следует отнести: а) коммеморативные 
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практики и важность институциональной коммуникации в процессах под-
держания структур памяти; б) изменения в процессах памятования; в) осо-
бенности современных носителей памяти; г) политические функции коллек-
тивной памяти.  

Постановка проблемы  
Междисциплинарность мемориальных исследований и постоянная от-

крытость новым тенденциям обусловили между тем и ряд противоречий в 
формировании «memory studies». В частности, известный исследователь па-
мяти Джеффри Олик отмечает, что в исследованиях коллективной памяти 
«отсутствуют устойчивые парадигмы, они бесцентричны и потому сугубо 
междисциплинарны» [16. Р. 109].  

Следует согласиться с тезисами российских исследователей, которые 
считают, что в «memory studies» нет «хотя бы относительного концептуаль-
ного и терминологического консенсуса, которого чрезвычайно сложно до-
биться в столь тематически и методологически разнообразной области» [17. 
С. 26]. Отсюда и отсутствие четких научных направлений, которые характе-
ризуются скорее кластерной или ризомной структурой научного знания, объ-
единяющей самые разные тематики, а также постоянный поиск методологи-
ческих оснований такого рода исследований, контекст которых может 
варьироваться от политического до философского. Все это осложняет эволю-
цию мемориального дискурса в том числе в результате академической изоля-
ции ряда исследований и сдерживает появление новых направлений в иссле-
дованиях коллективной памяти.  

Проблема отсутствия структурированного теоретического фундамента, 
связанная с искусственным объединением проводимых исследований, вызы-
вает разнообразие подходов, которые слабо коррелируют между собой. По-
добная ситуация, как полагает А. Конфино, может привести к обесцениванию 
понятия «память», несмотря на то, что именно это понятие стало чрезвычай-
но эвристичным для изучения способов, «с помощью которых люди осознают 
ощущение прошлого» [18. Р. 386].  

Методология  
Одним из вариантов структурирования мемориального дискурса в 

«memory studies» в российской гуманитарной науке является определение 
векторов исследований вокруг направлений научного знания, предполага-
ющего собственную логику теоретического и методологического познания. 
Пересечение такого рода дискурсов осуществляется в том числе вокруг 
ключевых концептов (например, «культурная память» или «политика па-
мяти»).  

В связи с этим особое значение в такого рода исследованиях имеет куль-
турологическое знание, которое предполагает свой взгляд на память как 
культурный феномен, а также соответствующую методологию познания па-
мяти. Следует заметить, что преимуществом культурологического подхода к 
анализу процессов сохранения и актуализации коллективных воспоминаний 
является изначальная междисциплинарность культурологии. Спецификой 
интегративного видения культурологом обозначенной нами проблемы явля-
ется не столько объединение разных направлений исследований, сколько 
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синтез исследовательских контекстов, который позволяет рассматривать изу-
чаемые явления и практики в тех или иных рамках, например, сквозь призму 
процессов функционирования образов коллективного прошлого или посред-
ством акцентов и изучения ценности памятных мест. Важным дополнением в 
данном случае является тот факт, что культурологическая парадигма, имея 
немалый арсенал методологических ракурсов (от семиотики культуры до 
культурной антропологии или социологии культуры), позволяет варьировать 
фокус исследователя коллективной памяти, применяя при этом тот или иной 
набор научных категорий.  

Учитывая научный потенциал культурологического знания, которое мо-
жет стать ключевым звеном структурирования мемориального дискурса и 
тем самым преодолеть теоретическую фрагментацию «memory studies», рас-
кроем ключевые направления исследований памяти сквозь призму культуро-
логии.  

Результаты исследования  
Во-первых, в рамках культурологического анализа особое значение 

имеет социальная обусловленность памяти, которая актуализирует пони-
мание самого процесса памятования как процесса ментально укорененного, 
зависимого от мировоззрения коллектива и его культурных норм, скреп-
ляющих общее пространство представлений о прошлом. О социальной 
обусловленности памяти впервые сказал Макс Хальбвакс [19], который 
доказал в своих работах, что «существует коллективная память и социаль-
ные рамки памяти, и наше индивидуальное мышление способно к воспо-
минанию постольку, поскольку оно заключено в этих рамках и участвует в 
этой памяти» [20. С. 30].  

Социальный характер памяти существует благодаря коммуникации, 
которая как раз и обеспечивает синергию воспоминаний большого количе-
ства людей об общем прошлом. При этом память поддерживается коллек-
тивом через ценность прошлого, образы которого возникают в каждый пе-
риод именно такими, какие актуальны для современников. Память 
относительна, она обусловлена социальными представлениями о настоя-
щем и прошлом, поэтому далеко не все события прошлого остаются в па-
мяти сообществ.  

Культурологические исследования в данном случае нередко сосредото-
чены на познании тех процессов, которые обеспечивают формирование па-
мятных структур относительно значимых воспоминаний современников в тех 
или иных практиках. В частности, в ряде исследований культурологи акцен-
тируют внимание на социокультурные практики мифологизации, идеализа-
ции и героизации событий Великой Отечественной войны [21]. Кроме того, 
направленность такого рода исследований предполагает, что прошлое всегда 
рассматривается современниками исходя из настроения эпохи, а память все-
гда уникальна для каждого периода истории [22. С. 15], тогда как действия по 
сохранению прошлого и его актуализации для современников являются ча-
стью системы ценностей данного сообщества. 

Во-вторых, память тесно связана с культурой. Культура имеет диало-
гичный характер, и ее развитие осуществляется «в рефлексивном простран-
стве креативных межличностных контактов, опосредованных памятью куль-
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туры (культур)» [23. С. 282]. При этом память следует рассматривать как 
важнейший механизм культурной преемственности поколений и способ ре-
презентации ценностей через их актуализацию, интерпретацию событий 
прошлого. Ключевой культурной функцией памяти является ее способность 
хранить и передавать коллективу самые значимые события прошлого, что 
позволяет не только легитимировать процессы в настоящем, но и проектиро-
вать их в будущем. Память сохраняет и передает знание о коллективе и опре-
деляет – что из прошлого является частью настоящего. Как отмечают 
П. Бергер и Т. Лукман, «память не только отражает культуру, но и активно 
создает ее, формируя общественные нарративы и образы, которые определя-
ют нашу идентичность и место в мире» [24. С. 203]. 

По мнению Ф. Дюмонта, культура, если рассматривать ее посредством 
категории дистанцирования, представляет собой «места человека» и тем са-
мым является памятью, в которой человек живет, осуществляя связь с окру-
жающим миром [25]. Заметим, что устойчивая корреляция феноменов «па-
мять» и «культура» обнаруживается особенно ярко в семиотике. Как полагает 
Ю. Лотман, культура в семиотической трактовке «представляет собой кол-
лективный интеллект и коллективную память, т.е. надындивидуальный меха-
низм хранения и передачи некоторых сообщений (текстов) и выработки но-
вых» [26. С. 200]. Культура предполагает наличие общей для коллектива 
памяти как совокупности разделяемых смыслов, выраженных в знаковой 
форме. Кроме того, Ю. Лотман подчеркивает, что «каждая культура опреде-
ляет свою парадигму того, что следует помнить (т.е. хранить), а что подлежит 
забвению» [26. С. 200], а также указывает, что память – это инструмент 
мышления в настоящем, хотя ее содержанием является прошлое [27. С. 384]. 
С одной стороны, прошлое сохраняется в коллективной памяти за счет куль-
турного кода, который транслирует в знаках негенетическую информацию об 
особенностях данного общества, его значимых вехах и событиях. С другой 
стороны, локальная семантика памятных структур выражается в наличии 
большого количества возможных срезов памяти, образующихся вокруг вос-
поминаний самых разных сообществ – национальных, этнических, террито-
риальных, субкультурных, которые в том числе могут наслаиваться друг на 
друга по отношению к тому или иному коллективу (например, в рамках кон-
кретного города). При этом Ю. Лотман полагает, что не все эпизоды прошло-
го отбираются коллективом в копилку памяти, а лишь те, которые являются 
особенными, уникальными или единственными в своем роде, в том числе 
события творческого характера [27. С. 345]. Подчеркнем также, что, как по-
лагают ученые, исчезновение памяти может привести «к смерти культуры, 
нации, цивилизации» [28. С. 14], поскольку память как таковая имеет дело не 
столько с отношением к прошлому, сколько тесно связана с осмыслением 
настоящего. 

В рамках данного вектора культурологического дискурса актуальными 
будут исследования, раскрывающие специфику культурного кодирования 
фрагментов коллективного прошлого и его дешифровки и связь этих процес-
сов с тенденциями эпохи. В частности, культурологи нередко сфокусированы 
на отражении силы искусства в передаче образов коллективного прошлого.  
И пример такой силы раскрывает А. Варбург [29] в своем атласе «Менмози-
на», в котором события прошлого представлены с помощью визуальных 
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форм. Как он полагает, устойчивость коллективных воспоминаний обеспечи-
вается именно эстетикой, способной творчески выражать образы прошлого и 
материально их фиксировать, тяготея к «уравновешенному созерцанию или к 
оргиастической увлеченности», или, говоря иначе, предоставляя возможность 
человеку «переживать» эпоху [29. Р. 629].  

В-третьих, память и культуру объединяет культурная идентичность, 
которая детерминирована коллективными воспоминаниями и предполагает 
наличие общих норм и ценностей, позволяющих человеку соотносить себя с 
коллективом. Каждый человек хранит в себе определенный блок воспомина-
ний, «который помогает нам идентифицировать себя…»; «любые индивиду-
альные и социальные воспоминания связаны с определенным пространством 
и временем» [30. С. 53].  

При этом культурная идентичность «связана с ощущением длящегося во 
времени бытия», она укоренена в памяти, а идентификация – одна из основ-
ных (наряду с легитимацией) функций коллективной памяти» [6. С. 43]. Как 
справедливо полагает Кирилл Разлогов, «культурных идентичностей может 
быть множество… их может быть несколько и у одного индивида», который 
оказывается «в составе нескольких принципиально разнопорядковых куль-
турных общностей или сообществ» [31. С. 16]. Спектр идентичностей чело-
века обусловлен разнообразием культур – от культуры профессиональных 
или творческих сообществ до национальных и транснациональных. Соответ-
ственно, и память определенной общности людей (нация, город, этнос), каж-
дая из которых обладает собственными коллективными воспоминаниями, 
часто представляет собой мозаику, фиксирующую те или иные грани куль-
турной идентичности. 

Культура в этом случае является одним из путей формирования «само-
бытности, идентичности и самореализации народа, этноса» [32. С. 16]. Со-
ответственно, культурологические исследования позволяют раскрыть, как 
память укрепляет культурную идентичность через воссоздание общих для 
коллектива воспоминаний и образов прошлого, закрепляя преемственность 
культурного опыта. В частности, как полагают исследователи, память  
является «базовым фактором, определяющим национально-культурную 
идентичность» и «ярче всего это проявляется в переломные эпохи, когда 
идет трансформация исторического сознания человека и общества» [30. 
С. 53].  

В-четвертых, как мы отмечали ранее, память функционирует на основе 
символизации реальности, поскольку опирается на целый спектр символиче-
ских средств, с помощью которых коллективный опыт значимых для совре-
менников воспоминаний транслируется за пределами поколений. Память жи-
вет в тех образах, которые попадают к человеку из фотографий и рисунков, 
из музыки и танцев, из гастрономии, архитектуры, поэзии и многого другого, 
что является символическим посредником в передаче памятной информации. 
Тогда как институционально процесс сохранения и актуализации символиче-
ских средств, в которых заключены образы коллективного прошлого, сосре-
доточен в культурных практиках специальных учреждений – от музеев и  
архивов до НИИ и институтов образования. Я. Ассман неслучайно подчерки-
вал, что коллективная память имеет символическую основу и «может осу-
ществляться лишь искусственно, в рамках институций» [1. С. 23].  
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Символы обладают «коммуникативной силой», благодаря которой 
структурируется коллективная память за пределами личного опыта; они 
«придают смысл опыту, обращаясь к глубинной сети метаперсональных вос-
поминаний» [33. С. 34]. И в каждую эпоху репертуар символических средств 
сохранения и репрезентации коллективных воспоминаний будет своеобраз-
ным, что в целом характеризует мемориальную культуру. В связи с этим 
Я. Ассман задавался вопросом – «как общества помнят и как через воспоми-
нание „воображают себя“» [1. С. 17]. Символическая природа памяти позво-
ляет определять, исходя из репертуара хранимых образов прошлого, в том 
числе границы своего коллектива и вырабатывать наиболее ценные ориенти-
ры, которые основываются на интерпретации коллективных воспоминаний.  
Поэтому «значение памяти являет собой символическую форму передачи 
культурных смыслов» [34. С. 93], фиксирующих значимые для современни-
ков эпизоды общего прошлого. Культурологические исследования могут не 
только раскрывать специфику структурирования символической природы 
памяти в разнообразных носителях памяти как посредниках в трансляции 
образов прошлого, но и анализировать мемориальный ландшафт конкретных 
локаций через семиотику этих носителей. В частности, сюда можно отнести 
исследования памяти через топонимику территорий [35] или исследования 
процессов цифровизации носителей памяти, которые стали актуальны в по-
следние годы [36].  

Во-пятых, поскольку в рамках культурологического знания определен-
ную актуальность имеет анализ форм и практик, с помощью которых проис-
ходит объективация ценностей, то в рамках «memory studies» для культуро-
лога особое значение имеет проблематика локализации коллективных 
воспоминаний в тех или иных объектах окружающей реальности. В связи с 
этим, один из векторов культурологического дискурса, направленного на ис-
следования памяти, связан с анализом мест памяти как локализованных в 
пространстве мест, которые сохраняют и осуществляют репрезентацию обра-
зов коллективного прошлого.  

Концепт «место памяти» стал популярным в гуманитарной науке после 
выхода работ историка П. Нора. Как полагает ученый, место памяти не что 
иное, как «останки прошлого» или «утрачиваемое нами прошлое, которое 
еще живо где-то в сознании социальной группы, но в скором времени может 
исчезнуть навсегда» [37. С. 26]. По его мнению, «память – это всегда акту-
альный феномен, переживаемая связь с вечным настоящим» [37. С. 40]. Он 
разделяет память и историю, обращая внимание на то, что «память помещает 
воспоминание в священное, история его оттуда изгоняет, делая его прозаиче-
ским», «память – это абсолют, а история знает только относительное» [37. 
С. 40].  

По мнению А. Ассман, места памяти или мемориальные места являются 
недвижимыми и, как правило, материальными свидетельствами прошлого, 
поскольку их основная функция заключается в том, что они связывают  
прошлое с настоящим. Такое место «индивидуализировано своим именем 
(топонимом) и историей… место в отличие от пространства связано с чело-
веческими судьбами, переживаниями, воспоминаниями» [38]. Поэтому окру-
жающая нас реальность насыщена местами памяти и системами таких мест, 
нередко сложившимися исторически, в результате деятельности самых раз-
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ных субъектов, находящихся между собой в разных отношениях [39]. Места 
памяти манифестируют собой ценность конкретных воспоминаний сооб-
ществ через пространственные формы в монументах, архитектурных объек-
тах, скульптурных композициях или посредством природных объектов памя-
ти, которые нередко культурологи называют «способом символической 
реконструкции определенного взгляда на прошлое» [40. С. 233]. Между тем  
в качестве места памяти в культурологических исследованиях рассматрива-
ются не только материальные объекты, например памятники [41], но и нема-
териальные объекты [42].  

В-шестых, исходя из культурологической парадигмы, важно заметить, 
что память как социальный и культурный феномен не задана изначально в 
строго фиксированных формах, а является динамичным явлением, чутко реа-
гирующим на изменения в политических, экономических, социальных и про-
чих процессах в обществе. В связи с этим культурологи относятся к памяти 
как к динамичному социокультурному конструкту, который образован со-
временниками и может меняться в зависимости от самых разных факторов и 
тенденций. По мнению Ю. Лотмана, «память скорее всего можно себе пред-
ставить как генератор, воспроизводящий прошлое заново, способность в ре-
зультате некоторых импульсов включать генерирование мыслимой реально-
сти, переносимой сознанием в прошлое» [27. С. 385]. Изменения в репертуаре 
хранимых коллективом воспоминаний напрямую отражаются и на структу-
рировании реальности, на социальных и культурных практиках, поэтому из-
менения отношения к прошлому непрямую связаны с изменениями в процес-
сах настоящего. Память – это всегда сконструированный и оформленный 
результат отношения к прошлому, актуализирующий те или иные образы 
прошлого.  

Процессы динамики памяти могут быть рассмотрены в рамках культуро-
логического знания с самых разных позиций. В частности, процесс измене-
ний в памятных структурах может быть проанализирован через взаимодей-
ствие памяти актуальной, которая поддерживается теми или иными 
сообществами, и памяти латентной, в которой хранятся менее актуальные для 
современников эпизоды прошлого или скрыты в силу недоступности знания 
об этих событиях (например, в засекреченных архивах). Такого рода взаимо-
действие, в частности, описывает А. Ассман, когда говорит, что память есть 
не что иное, как структура, «в которой сочетаются, взаимно проникая друг в 
друга, припоминание и забвение» [38. С. 33].  

Особенно острой может быть общественная дискуссия относительно то-
го, что следует помнить, а что забыть в периоды преобразований, когда  
и история, и культура подвергаются серьезным процессам «ревизии» и  
«пересмотра» [43. С. 102]. Как полагают исследователи в рамках культуроло-
гического знания, прошлое – это источник интерпретаций для определения 
векторов развития настоящего, где память является эмоциональным пережи-
ванием, связанным «с реальным или воображаемым воспоминанием и допус-
кающим всевозможные манипуляции, изменения, вытеснения, забвения»  
[44. С. 56]. В данном случае забвение «становится частью того процесса, в 
ходе которого конструируются вновь оформленные воспоминания» [45. 
Р. 63], где само забвение не является чем-то отрицательным, а скорее частью 
функционирования обозначенного нами механизма смены актуальных и ла-
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тентных слоев памяти. Говоря иначе, существование памяти «предполагает 
селекцию запоминаемого материала, отбор важного и вытеснение неактуаль-
ного или болезненного опыта» [6. С. 37].  

Гораздо сложнее для культурологического анализа ситуации, когда у со-
временников нет единого взгляда на прошлое, что может породить конфлик-
ты памяти, которые актуализируются в период смены ценностей, в моменты 
культурной травмы, «межнациональной и межрелигиозной напряжённости» 
[8. С. 110]. Конфликт вокруг коллективной интерпретации прошлого ограни-
чивает возможности реконструировать это прошлое в соответствии с теми 
или иными интересами [46. Р. 109]. Тогда как разделяемая в обществе цен-
ностная позиция к прошлому влияет на устойчивость идентификационных 
процессов, традиций культуры, объясняет настоящее через сакральность об-
разов прошлого, выступающих как культурный образец. В связи с этим вос-
требованными следует назвать исследования в рамках так называемой поли-
тики памяти [47], тогда как ценностное и нормативное отношение к памяти 
определяется учеными в виде «совокупности вариантов использования обще-
ством исторического прошлого различными способами и в самых разных це-
лях» [48].  

В наши дни память становится ключевым социальным и культурным 
детерминантом развития общества – нации, государства, этноса, горо- 
да, региона, что актуализирует исследования, направленные на анализ  
процессов сохранения и трансляции молодому поколению культурного 
кода. Кроме того, память не только обеспечивает непрерывность и преем-
ственность сообществ [49], но и становится условием для безопасности 
культуры.  

Заключение 
Таким образом, концепт «память» в «memory studies» открывает опреде-

ленный научный взгляд на явления современности сквозь призму структури-
рования коллективных воспоминаний о прошлом и становится академиче-
ским маркером исследований, фиксирующих ценность образов прошлого для 
настоящего. В «мemory studies» объектом культурологического исследования 
выступает надындивидуальная или коллективная память, осуществляющая 
через образы связь между прошлым и настоящим.  

Культурологическое знание представляет возможность систематиза-
ции разнородных явлений и практик, связанных с исследованиями коллек-
тивной памяти исходя из различных исследовательских контекстов. Как 
показало проведенное нами теоретическое исследование, культурологиче-
ский дискурс «мemory studies» может быть структурирован по следующим 
направлениям:  

– исследование памяти исходя из ее социальной обусловленности, кото-
рая ценностно детерминирует относительность памятных структур; 

– изучение процессов взаимодействия памяти и культуры, где память яв-
ляется инструментом воспроизводства значимых для коллектива смыслов, 
позволяющих обеспечивать устойчивость культурных норм; 

– понимание памяти как культурной основы для идентификации сооб-
ществ, объединенных общим прошлым, что позволяет людям чувствовать 
сопричастность с коллективом на основе общих воспоминаний; 



Федотова Н.Г. Память как объект культурологических исследований в «memory studies» 

114 

– символичность памяти, которая выражается в наличии репертуара сим-
волических посредников, фиксирующих образы прошлого и транслирующих 
коллективные воспоминания; 

– фокус на исследование процессов локализации памяти в пространстве, 
предполагающих наличие мест памяти как материальных посредников, свя-
зывающих эпизоды прошлого с настоящим через конкретные формы;  

– акцентирование внимания на динамике памяти, которая рассматривает-
ся как социокультурный конструкт, создаваемый современниками исходя из 
тенденций современности. 
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Abstract. The article considers the artworks by the Russian artist, active member of the 
Association of Travelling Art Exhibits Vladimir Makovsky in the context of theatrical 
discourse. The author, revealing the theatrical component of the artist's creative method, 
analyzes the artworks by V. Makovsky both from the artistic (formal stylistic, compositional, 
iconographic) and content (historical, cultural, social) sides, including the development of 
Russian and European artistic culture in the field of performing arts. The artist's works are 
examined in the following aspects: 1) theatrical image and its embodiment; 2) the 
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correspondence of the content of the painting to the theatrical dramatic plots; 3) stage space 
(composition), gestures, facial expressions, lighting effects. Particular attention is paid to the 
study of the means of artistic expression, the analysis of the influence of theatrical art on the 
Russian genre painting of the second half of the 19th century. The author comes to the 
conclusion that the style of many paintings by V. Makovsky was significantly influenced by 
the plays of M. Shchepkin, V. Sollogub, A. Ostrovsky, A. Potekhin, D. Averkiev, 
A. Pisemsky, K. Stanislavsky, elements of everyday comedy and vaudeville, Russian 
interpretation of French plays of the 19th century. Compositions in the interiors by 
V. Makovsky is reminiscent of scenes from plays by A. Ostrovsky “The Poor Bride” (1851), 
“Poverty is not a Vice” (1853), “The Ward” (1858). In the painting “The First Tailcoat” 
(1892), scenes from A. Ostrovsky’s play “The Morning of a Young Man” (1850) are 
recognizable. The master gives lines to the characters and assigns certain roles to the heroes 
of the artworks. Ordinary scenes, which reflect the life of ordinary people with a variety of 
social relationships, made it possible to identify the features of genre monologue and 
dialogue, dramatic experiences, and various emotional states. The stage effect of theatricality 
in the paintings is created due to a complex system of relationships between characters, 
emotional states, compositional features. Being closely associated with the theatrical and 
musical circles of Moscow and Saint Petersburg, the artist showed himself to be a talented 
director, costume designer, make-up artist, master of stage movement in a picturesque space. 
Keywords: V.E. Makovsky, theatre, Peredvizhniki, theatricality, stage space, Russian art, 
synthesis of arts 
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Во второй половине XIX в. театр являлся важным элементом городской 
культуры [1. С. 25]. В драматических произведениях раскрывались темы 
«маленького человека», социальной несправедливости, проблемы выбора 
жизненного пути, духовно-нравственных исканий человека. Многие худож-
ники были заядлыми театралами. В.Г. Перов часто посещал Малый театр, 
бывал у драматурга А.Н. Островского в гостях. Главные герои произведения 
В.Г. Перова «Приезд гувернантки в купеческий дом» (1866) напоминают пер-
сонажей драмы А.Н. Островского «Тяжелые дни» (1863). «Хозяин тоже не-
дурен, хотя и не нов – у Островского взят», – считал лидер Товарищества пе-
редвижных художественных выставок И.Н. Крамской [2. С. 115]. На 
сегодняшний день доказана непосредственная связь картины «Шутники. Гос-
тиный двор в Москве» (1865) И.М. Прянишникова и комедии «Шутники» 
(1864) А.Н. Островского [3. С. 9], работы «Жестокие романсы» (1881) 
И.М. Прянишникова и трагедии «Бесприданница» (1879) А.Н. Островского 
[4. С. 176], жанрового полотна «Воспитанница» (1867) Н.В. Неврева и пьесы 
«Воспитанница» (1858) А.Н. Островского [4. С. 176]. Произведения прямых 
предшественников передвижников – П.А. Федотова и П.М. Шмелькова – 
также обнаруживают неожиданные точки соприкосновения с творчеством 
великого русского драматурга. В качестве примеров можно привести картину 
«Сватовство майора» (1848) П.А. Федотова и комедию «Свои люди – сочтем-
ся» (1849) А.Н. Островского; рисунок П.М. Шмелькова «Любим Торцов» 
(1860-е) и комедию А.Н. Островского «Бедность не порок» (1853).  

Многие художники XIX в. были близко знакомы с писателем-
драматургом А.Н. Островским. Историк, литературовед В.А. Гиляровский 



Искусствоведение / Art history 

121 

вспоминал о том, что во второй половине 1860-х гг. «знаменитости московской 
сцены и некоторые писатели» ежегодно в пасхальную ночь приезжали из Пе-
тербурга в Кремль, к Архангельскому собору [5. С. 180]. Отдельную группу 
составляли Ю.Ф. Самарин, П.М. Садовский, С.В. Шумский, А.Н. Островский, 
Н.А. Чаев, а также художники В.Е. Маковский, Н.В. Неврев, В.И. Суриков, 
В.В. Пукирев [5. С. 180]. 

Проблема взаимодействия живописи, литературы и театра открывает не-
мало направлений для изучения. Особенности соотношения литературного, 
театрального и художественного языков рассматривали Ю.М. Лотман [6], 
Ф. Зом [7], Е.А. Панкратова [8], Л.Г. Суворова [9], Л.В. Никифорова и 
А.Л. Васильева [10], В.А. Летин и К.С. Вищеня [11]. О театральном дискурсе 
в контексте русского изобразительного искусства XIX в. писали 
Ф.Я. Сыркина [4], Т.Л. Карпова [12], Н.Н. Мутья [13], А.В. Константинова 
[14], М. Брансон [15], Е.В. Нестерова [16]. Несмотря на типологическое раз-
нообразие существующих исследований, обзор опубликованных работ при-
водит к пониманию того, что на сегодняшний день отсутствует осмысленная 
и целенаправленная работа по изучению творчества отдельных художников 
XIX в. в контексте театральной проблематики. Автор статьи видит свою за-
дачу в том, чтобы рассмотреть особенности ряда произведений известного 
художника-передвижника В.Е. Маковского (1846–1920) через призму сцени-
ческого воплощения – не только как живописного искусства, но и непосред-
ственно театральной реальности. Во многих картинах художника содержатся 
сценические и пространственные построения (например, стены, выполняю-
щие функцию театральных декораций, и двери – знак непрерывно меняю-
щихся мизансцен), определяются внутренний ход сцены, линия поведения 
персонажа, его психология, эмоционально-пластическая и ритмическая ха-
рактеристики. В статье картины мастера рассматриваются в следующих ас-
пектах: 1) театральный образ и его воплощение; 2) соответствие содержа-
тельного начала картины театрально-драматическим сюжетам, 
3) сценическое пространство, жесты, мимика, эффекты освещения. 

Театральный образ и его воплощение 
Интерес к литературе и театру был характерен для творчества В.Е. Ма-

ковского начиная с раннего детства. По воспоминаниям современника 
Я.Д. Минченкова, «дом отца Маковского в Москве считался большим куль-
турным очагом, в нем бывало передовое артистическое сообщество» [17. 
С. 69]. Близкими друзьями семьи Маковских были художники К.П. Брюллов, 
С.Ф. Щедрин, В.А. Тропинин, актеры М.С. Щепкин, В.А. Каратыгин, 
В.В. Самойлов, П.М. Невежин, композитор М.И. Глинка [18. С. 27]. 

С великим писателем-драматургом А.Н. Островским В.Е. Маковский по-
знакомился в конце 1860-х гг. [19. С. 198]. В 1865 г. по инициативе 
А.Н. Островского был создан Артистический кружок1, ставивший своей це-
лью творческое сближение русских актеров, драматургов, писателей, поэтов 
и художников. Основными посетителями кружка были артисты П.М. Са-
довский, В.И. Живокини, К.Ф. Берг, А.М. Кондратьев, Е.П. Урусов и писате-
ли М.Е. Салтыков-Щедрин, И.С. Тургенев, А.И. Мещерский, А.Н. Плещеев, 

                            
1 Артистический кружок просуществовал 18 лет, вплоть до 1883 г. [19. С. 228]. 
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А.А. Майков [19. С. 198]. В вечерах камерной музыки принимали участие 
композиторы Н.Г. Рубинштейн, П.И. Чайковский, К.П. Вильбоа. Из художе-
ственного мира постоянными гостями были К.А. Трутовский, К.Г. Астапов, 
Е.И. Маковский, В.Е. Маковский [19. С. 198]. Среди почетных гостей можно 
было встретить меценатов К.Т. Солдатенкова и П.И. Губонина. В первый год 
существования кружка насчитывалось более 100 действительных членов, а 
через два года, в 1867 г., 69 почетных членов, 202 действительных члена и 
670 любителей [20]. 

В Артистическом кружке регулярно устраивались чтения, обсуждались 
литературные и музыкальные произведения, проводились танцевальные ве-
чера. Драматург Н.Е. Вильде писал: «Новое, интересное учреждение сразу 
привлекло массу публики… Чуть ли не вся Москва стремилась записаться в 
число лиц, имеющих право бывать запросто в среде аристократов» [21]. 
В Артистическом кружке царил дух свободы и непосредственности: его чле-
ном мог стать представитель любой интеллигентной профессии. 

Артистический кружок и театр А.Н. Островского, а также общая социо-
культурная среда внесли свой вклад в формирование творческого языка 
В.Е. Маковского. Неслучайно на чествовании художника в 1894 г. в Петер-
бурге артист Малого театра А.И. Южин сказал: «В.Е. Маковский умеет ожи-
вить самые темные стороны жизни, как и другой представитель русского реа-
лизма и жанра, но на сцене, Островский» [22], а критик журнала «Русское 
обозрение» в этом же году сообщал: «Главными чертами сходства между 
двумя нашими художниками являются юмор и удивительная правда жизни, 
все одной и той же бытовой русской жизни. Можно поручиться, что из со-
временных русских художников никто не был бы в такой степени способен 
иллюстрировать большинство произведений А.Н. Островского, как именно 
В.Е. Маковский» [23. С. 303]. 

В основе многих композиций В.Е. Маковского лежит «логос» – высказы-
вание [24. С. 257]. Тесная связь слова и изображения в искусстве – устойчи-
вая традиция отечественной жанровой живописи XIX в. «Всецело поглощён-
ные содержанием картины, „рассказом“, – художники Перовской школы 
нисколько, или почти нисколько не заботились о технике. Они, например, 
никогда не писали картин на воздухе. Фигуры писались в мастерской, туск-
лой, полутемной и к ним приписывался „от себя“ или по этюдам солнечный 
пейзаж», – писал современник Н.Н. Брешко-Брешковский в 1902 г. [25. С. 6]. 
С мнением художественного критика можно согласиться лишь отчасти: вли-
яние литературы на живопись выражалось не во всецелом увлечении «рас-
сказом» (повествовательностью), но в усвоении художниками некоторых ли-
тературных приемов построения сюжета. Картины В.Г. Перова, как и 
произведения русских писателей, отражают характерные сцены эпохи. В ка-
честве примера можно привести близкое содержание картины В.Г. Перова 
«Проводы покойника» (1865) и поэмы Н.А. Некрасова «Мороз, Красный 
Нос» (1864) [26. С. 165]. 

В начале творческого пути В.Е. Маковский как начинающий мастер по-
пал под влияние перовской традиции. В работах «Художник, продающий 
старые вещи татарину» (1865), «Литературное чтение» (1866), «В приёмной у 
доктора» (1870) художник строит действие на диалоге персонажей, сюжет 
этих произведений легко пересказать словами. В это же время даже ранние 
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картины В.Е. Маковского, в отличие от работ В.Г. Перова, не сводятся к раз-
вернутому рассказу: художника интересуют определенные образы-типы. Со-
бытия и действия в произведениях В.Е. Маковского всегда подчинены выра-
зительным особенностям отдельных лиц, участвующих в мизансцене [25. 
С. 8]. В картинах мастера редко можно найти действующее лицо, которое 
можно было бы легко заменить другим без ущерба цельности зрительного 
впечатления. Еще реже у В.Е. Маковского встречаются типы, не соответ-
ствующие той роли, которую они играют. «Такого рода типами В.Е. Маков-
ский богат, как ни один из наших художников. <…> Можно смело сказать, 
что у него имеется целая коллекция типов, и типов вполне сюжетных, прямо 
дающих картины», – вспоминал современник Н.А. Александров [27. С. 22]. 
В.Е. Маковский мог описать все особенности конкретного типа: «все его 
странности, его жизнь, характер», «разные происшествия, анекдоты» [27. 
С. 8]. Наличие конкретных пластических форм (образов-типов) является от-
личительным свойством пьес А.Н. Островского. Драматург утверждал: 
«В произведении драматического искусства, кроме психической стороны вы-
веденных лиц, заключаются и совершенно готовые пластические их типы» 
[28. С. 325]. 

Одни и те же персонажи встречаются в разных картинах В.Е. Маковско-
го. Это своего рода театральная труппа – актеры, перемещающиеся из компо-
зиции в композицию. Крестьянин, ожидающий очереди на приеме у врача, в 
картине «За лекарством» (1884) имеет очевидное сходство с персонажем ра-
боты «С прошением» (1880-е). Богатая старушка в «белых буклях, с клюкой в 
руке» [29. С. 306] в картине «Прогулка» (1877) (рис. 1) напоминает гордую 
генеральшу в произведении «Получение пенсии» (1876) (рис. 2). Два увле-
ченных персонажа, обсуждающих статью в картине «Политики» (1884) 
(рис. 3), через 26 лет встречаются в полотне «У Доминика» (1910) (рис. 4). 
Художник, прообразом для которого послужил пейзажист А.К. Саврасов, 
запечатлен в картинах «Ночлежный дом» (1889) и «Утешитель» (1893). Двух 
беседующих молодых людей в работе «В ресторане» (1892) мы видим на 
дальнем плане в произведении «У Доминика» (рис. 4). Полного, добродуш-
ного персонажа с длинными седыми усами можно встретить в картинах «Бе-
седа. Материалист-практик и идеалист-теоретик» (1900), «Весёлый анекдот» 
(1901), «Повар и кухарка» (1912). Лысый подьячий запечатлен в картинах 
«Получение пенсии» (1876), «В кабаке» (1893)1. Скромная булочница с вы-
печкой изображена в работах «Утреннее приветствие» (1906) и «На даче. Бу-
лочница» (1906). «Картежник» (1913) и «Созерцатель» (1913) вместе встре-
чаются в картине «В богадельне» (1903). Почтенный старец в работе 
«В ожидании аудиенции» (1904) напоминает главного героя картины «По-
следняя ступенька» (1914–1919). «В ожидании лучшего, приятно встретить 
даже и прежний удачный, меткий тип, снова повторенный и тщательно вы-
полненный, в увеличенном формате, да еще с некоторыми новыми подробно-
стями», – писал критик В.В. Стасов [29. С. 306]. Примечательно, что актера-
ми в произведениях В.Е. Маковского могут выступать не только люди, но и 

                            
1 «Этого Дмитрия Силяуновича, – заметил мне В.Е. Маковский, – если помните, я его изображал 

много раз в роли подьячего старого времени: в картине «В кабачке», где он по пальцам откладывает, 
что-то доказывая, потом в «Получении пенсии», где он, в шинельке, считает полученные деньги, и в 
разных других картинах» [27. С. 19]. 
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животные. Так, бело-рыжий английский бульдог встречается в картинах 
В.Е. Маковского «В четыре руки» (1881–1913), «Политики» (см. рис. 3) и 
«У Доминика» (см. рис. 4). 

 
Рис. 1. Маковский В.Е. Прогулка. 1877. Частное собрание 

Fig. 1. Makovsky V.E. Walk. 1877. Private collection 

 
Рис. 2. Маковский В.Е. Получение пенсии. 1876. Нижегородский государственный  

художественный музей 
Fig. 2. Makovsky V.E. Receiving a pension. 1876. Nizhny Novgorod State Art Museum 
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Рис. 3. Маковский В.Е. Политики. 1884. Национальная галерея Армении 

Fig. 3. Politicians. 1884. National Gallery of Armenia 

 
Рис. 4. Маковский В.Е. У Доминика. 1910. Частное собрание 

Fig. 4. Makovsky V.E. At Dominic's. 1910. Private collection 

Нередко В.Е. Маковскому позировали друзья и близкие. Отец живописца 
Егор Иванович Маковский изображен в работах «Литературное чтение» 
(1866), «Варят варенье» (1876), «Друзья-приятели» (1878), «Поздравление с 
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ангелом» (1878), «Старички» (1881), «Оправданная» (1882), а мать художни-
ка Любовь Корнилиевна Маковская – в работах «Бабушкин пасьянс» (1881), 
«Гадание» (1882). Показательно, что в последней картине молодая женщина 
напоминает Анну Петровну Маковскую (Герасимову) – жену художника, а 
выпавшая ей карта – туз червей – символизирует любовь и счастье в семей-
ной жизни [16. С. 76]. Черты лица старшего брата художника, известного 
портретиста, мастера исторической живописи Константина Егоровича Ма-
ковского узнаются в картинах «Семейная сцена в кабинете любителя худо-
жеств» (1864), «Художник, продающий старые вещи татарину» (1865), «Бра-
тья-художники» (1867). Примечательно, что одна картина В.Е. Маковского 
может продолжать и развивать события другого произведения, как, напри-
мер, «Две сестры» (1893) и «Прощание. К венцу» (1894). Для обоих произве-
дений здесь позировали одни и те же модели – друг В.Е. Маковского, худож-
ник, академик Ф.И. Ясновский и дочь В.Е. Маковского Елена. 

Соответствие содержательного начала картины  
театрально-драматическим сюжетам 

Большинство исследователей, занимавшихся вопросами взаимного па-
раллелизма развития театра и изобразительного искусства XIX в., отмечали 
влияние театра исключительно на салонно-академическую живопись, считая, 
что искусство передвижников связано с литературной традицией [12, 13]. 
Так, «Русалки» К.Е. Маковского (1879) напоминают сцены балета «Жизель» 
(1841). Многие произведения К.Ф. Гуна, В.С. Смирнова, К.Е. Маковского, 
Г.И. Семирадского были вдохновлены оперным театром [12. С. 10–19].  
В настоящей статье рассматриваются конкретные параллели между произве-
дениями В.Е. Маковского и пьесами отечественных драматургов. 

Композиции в интерьере В.Е. Маковского «Посещение бедных» (1874), 
«Друзья-приятели» (1878), «Наём прислуги» (1891) напоминают сцены из 
пьес А.Н. Островского «Бедная невеста» (1851), «Бедность не порок» (1853), 
«Воспитанница» (1858). В живописных мизансценах «Первого фрака» (1892) 
узнаются сцены театральной пьесы «Утро молодого человека» (1850). 
«Настоящая сцена Островского из какой-нибудь превосходной комедии», – 
писал об этой работе В.В. Стасов [30. С. 130]. Персонажа работы «В хар-
чевне» (1887) можно сравнить с Любимом Торцовым из комедии «Бедность 
не порок» (1853), а героев картины «Не припомню» (1901) современники 
справедливо сравнивали со Счастливцевым и Несчастливцевым из пьесы 
«Лес» (1870). 

«Картины В. Маковского – это сцены из «Александринки», разыгранные 
складно, бойко, иногда как будто весело, иногда, как будто драматично…», – 
считал А.Н. Бенуа [31. С. 205–206]. Влияние водевиля Александринского те-
атра, с его интересом к типажу, драматическим переживаниям, легким юмо-
ром, шаржированностью очевидно в произведениях В.Е. Маковского. Хозяе-
ва и их слуги, обыватели, средние слои городского населения, – излюбленная 
тема многих произведений художника. Следуя заветам М.С. Щепкина – 
«брать образцы из жизни»1, В.Е. Маковский исходил из социально-

                            
1 Этому завету следовали А.Н. Островский и К.С. Станиславский: «Я начал, по завету Щепкина, 

„брать образцы из жизни“ и оттуда старался, перенести их на сцену» [32. С. 174]. 
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этического смысла в изображении героев. Словно из водевильных эпизодов, 
вышли персонажи картин «Швейцар» (1881), «Тет-а-тет» (1885–1905), 
«В передней» (1884), «Без хозяина» (1911). По аналогии, с «комедиями по-
ложений»1 автор изображает мелкие склоки прислуги, мотивы повседневно-
сти в ее социально-психологическом аспекте. Мастер «раздает» персонажам 
реплики и закрепляет за героями произведений определенные амплуа – сует-
ливый, оптимист, пессимист, антигерой, взволнованный, внимающий, декла-
мирующий. Обыденные сценки, в которых отражена жизнь простых людей с 
многообразием социальных отношений, позволяли выявить особенности 
жанрового монолога и диалога, драматические переживания, разнообразные 
эмоциональные состояния. 

Сходство картин В.Е. Маковского обнаруживается не только с пьесами 
А.Н. Островского, но и с постановками драматургов «малого круга» – 
В.А. Соллогуба («Чиновник», 1856), А.А. Потехина («Закулисные тайны», 
1865), Д.В. Аверкиева («Каширская старина», 1872), А.Ф. Писемского 
(«Хищники», 1873). В поздних картинах В.Е. Маковского можно обнаружить 
связь с театром К.С. Станиславского: не только с авторскими пьесами «Мать, 
моя бедная мать» (1899), но и с отечественными постановками сцен из фран-
цузского водевиля («Тайна женщины» (1881), «Слабая струна» (1882)), а 
также с комедиями Ж.Б. Мольера «Хоть тресни, а женись» («Брак поневоле») 
(1664, постановки в России – в 1880-е гг.), «Скупой» (1668).  

Наличие параллелей в творчестве В.Е. Маковского и репертуаре отече-
ственного театра неслучайно, поскольку в культурной традиции XIX в. спек-
такль распадался на последовательность отдельных «картин», кадров [33. 
С. 639]. Театр давал актуальную модель семейных отношений, перерастаю-
щих в общенациональные и общечеловеческие. Особенность метода худож-
ника и режиссера заключалась в исследовании социальных процессов, выяв-
лении общих, глобальных тем при помощи частных сюжетов из жизни 
«маленького человека». 

Сценическое пространство, жесты, мимика, эффекты 
освещения 

В живописных произведениях В.Е. Маковский выстраивает на расплани-
рованной им сценической площадке продуманную систему человеческих 
взаимоотношений. В картинах «Получение пенсии» (1876) (см. рис. 2), «Крах 
банка» (1881), «Свидетели» (1884), «Ночлежный дом» (1889) создается ощу-
щение хаотичного, многолюдного пространства. Персонажи этих произведе-
ний вступают между собой в определенные отношения, которые носят харак-
тер общения, конфликта или острой борьбы. При этом пространство, в 
котором происходит действие, является не просто нейтральным местом по 
отношению к происходящему, но и активно включается в событие.  

Герои произведений В.Е. Маковского ритмически созвучны интерьеру, а 
также подчинены ему. Композиционное построение многих картин напоми-
нает театральную мизансцену. Интерьерное пространство неглубоко. Разви-
тию действия в глубину препятствуют «декорации». Персонажи картин зача-

                            
1 Комедия положений – вид театрального искусства, основанный на том, что герои спектакля 

попадают в курьезные, смешные ситуации. 
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стую выстраиваются по горизонтали, фризообразно, иногда фронтально, 
словно вдоль рампы сцены. В многофигурных композициях в интерьере ге-
рои редко перекрывают друг друга – так, чтобы зрителю были видны дей-
ствия, жесты, эмоции каждого из них. В работах «Любители соловьев» 
(1872–1873), «Друзья-приятели» (1878), «Крах банка» (1881), «Первый фрак» 
(1892) нарочитое удаление фигур от переднего плана и организация действия 
в центре второго плана создают сходство композиции с театральной сценой. 
Интерьер усиливает читаемость сюжета, разбивая художественное простран-
ство на отдельные эпизоды. Во многих картинах горизонтального формата, 
организующего сценическую площадку, В.Е. Маковский сознательно распо-
лагает персонажей напротив стены. 

Персонажи картины «Осужденный» (1879) (рис. 5) образуют форму тре-
угольника. Композиция акцентирована фигурой девушки слева и образом 
плачущего старика справа. Осужденный находится в геометрическом и 
смысловом центре, что подчеркивается пьедесталом ступенек, простран-
ственными цезурами и сочувственным вниманием к нему всех участников 
полотна. Подобно актеру, исполняющему главную роль, осужденный поме-
щен в центре пересечения восходящей и нисходящей диагоналей. В левой 
части холста, как наиболее активной для европейского зрительного восприя-
тия, расположено семь действующих лиц, а в правой – четыре. Особая роль 
принадлежит беседующим «героям-резонерам» на дальнем плане. Они не 
принимают активного участия в развитии сюжета и призваны пояснять клю-
чевую идею. Их присутствие в картине позволяет раскрыть границы дей-
ствия, расширить смысл представленного эпизода.  

 
Рис. 5. Маковский В.Е. Осужденный. 1879. Государственный Русский музей 

Fig. 5. Makovsky V.E. Convicted. 1879. State Russian Museum 

Герои, расположенные в дверных проемах и отстраненные от сюжета, 
также встречаются в картинах В.Е. Маковского «В приемной у доктора» 
(1870), «Друзья-приятели» (1878), «Оправданная» (1882). Художник словно 
противопоставляет два мира – «здесь и там». Примечательно, что иногда ге-
рои-резонеры в произведениях В.Е. Маковского обращены спиной к зрителю. 
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В качестве примера можно привести две близкие по композиции работы 
«Секрет» (1884) и «Веселый анекдот» (1901). 

Двери в произведениях В.Е. Маковского зачастую объединяют группы 
второстепенных и главных персонажей, а арка акцентирует героев-резонеров. 
Так, часто встречаемый в изобразительном искусстве XIX в. прием «предсто-
яния в дверях» в картинах «Посещение бедных» (1874), «Две сестры» (1893), 
«Две матери» (1905–1906) позволил художнику выразительно сопоставить 
действующих лиц. Классические декорации в Малом драматическом театре, 
как и решение интерьера, архитектоника пространства в произведениях 
В.Е. Маковского, включали систему трех дверей, объясняя главенство героев 
[34. С. 410]. Сочетание близкого и удаленного ракурсов увлекают воображе-
ние зрителя вглубь изображения. 

Отличие театральности произведений салонно-академического и пере-
движнического искусства заключается в различной трактовке предметной 
среды. Если в картинах салонно-академических живописцев, например, 
К.Ф. Гуна «Сцена из Варфоломеевской ночи» (1870) и К.Е. Маковского «Бо-
ярский свадебный пир» (1883), «Поцелуйный обряд» (1895), предметная сре-
да играет декоративную роль, то в произведениях художников-передвиж-
ников «мир вещей» приобретает содержательное значение. Художник 
насыщает произведения «говорящими предметами», которыми пытается по-
яснить происходящее. 

Особое значение в картинах В.Е. Маковского приобретает световое ре-
шение. Художник в композициях в интерьере мастерски трактует эффекты 
светотени: он использует несколько источников освещения, демонстрирует 
разные ракурсы, выделяет лица важных персонажей. Световые блики на ли-
цах героев в картинах «Крах банка» (1881), «Свидетели» (1884), «Вечеринка» 
(1875–1897), с одной стороны, напоминают свет театральных прожекторов1, 
которые выхватывают из толпы отдельные лица, а с другой стороны, позво-
ляют акцентировать мимику героев. Наличие нескольких источников осве-
щения (свет из окон, дверей, искусственный свет ламп) усиливает психологи-
ческие характеристики персонажей. Сценическое освещение в произведениях 
В.Е. Маковского нередко привносит эмоциональное напряжение: резкий кон-
траст освещенного и затененного пространств в работах «Вечеринка» и «Уз-
ник» создает ощущение беспокойства и тревожности. 

Создаваемый живописцем художественный мир обусловлен творческим 
методом мастера. Современник Н.А. Александров вспоминал: «Как-то раз 
мне пришлось видеть В.Е. Маковского на сеансе. У него сидел отставной 
штабс-капитан Павел Иванович <…> Маковскому надо было, чтобы лицо 
Павла Ивановича приняло не хвастливое и не благодушное выражение, а вид 
озлобленности и ожесточенности. И Маковский в сотый, быть может, раз за-
говорил с Павлом Ивановичем о его богатой тетке. Штабс-капитан и в этот 
сотый, точно также как и в первый раз, побагровел, наморщился и стал отче-
канивать свою богатую тетку» [27. С. 20]. Данный прием напоминает работу 
режиссера с артистами на репетиции, способ сохранять и поддерживать твор-
ческий настрой. Важно, что пластика, позы и экспрессивные жесты персона-
жей не привносятся извне, а возникают непосредственно из стремления авто-

                            
1 Театральные прожектора активно использовались в Малом театре в 1870-е гг. 
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ра передать психологическую сущность героя. Раскрывая мастерство 
В.Е. Маковского как психолога, система мимико-пластических художествен-
ных приемов выражает способы передачи коммуникации и мышления персо-
нажей. 

Герои картин В.Е. Маковского зачастую представлены не в статических, 
а в динамичных позах. Особую роль играют «говорящие жесты» – назидаю-
щие, повелевающие, негодующие, утверждающие, прощающие. Так, сложен-
ные в щепоть два пальца священника в картине «В приемной у доктора» 
(1870) символизируют назидание, а зависшая в воздухе рука хозяина-
птицелова в «Любителях соловьев» (1872–1873) передает умиление и затаен-
ную грусть. Безвольно повисшая рука мужчины в картине «Письмо» (1883) 
выражает внутреннюю трагедию, а поза и выражение лица женщины в «При-
езде учительницы в деревню» (1896–1897) передают задумчивость и уныние. 

Изучению отдельного персонажа В.Е. Маковский придавал исключи-
тельное значение. Мастер часто писал картины, посвященные лишь одной 
фигуре, как, например, «Шарманщик» (1870), «Торбанист» (1876), «Швей-
цар» (1881), «Узник» (1882) и др. Однофигурные жанровые композиции ху-
дожников-передвижников рассматриваются многими исследователями как 
монолог персонажа – поэтический, прозаический, драматический, шаржиро-
ванный, будничный или возвышенный. Характеристика жестов персонажей в 
однофигурных произведениях В.Е. Маковского зачастую совпадает с излюб-
ленными ремарками А.Н. Островского: «стоит в задумчивости» («Созерца-
тель» («Раздумье») (1913)), «садится, повеся голову» («В харчевне» (1887)), 
«стоит в оцепенении» («Реставратор» (1890-е)), «кланяется» («В трактире» 
(1887)). Жестикуляция и мимические особенности натуры раскрывают в пер-
сонажах внутренние качества: силу и слабость, высокомерие и подавлен-
ность, господство и подчинение, строгость и сострадание. 

В двухфигурных композициях художник использует такие сценические 
положения, сочетания персонажей, что у зрителей создается четкое представ-
ление о характере диалога и взаимоотношениях персонажей. В.Е. Маковский 
из всех русских художников XIX в. чаще всех изображал диалоги, прибегал к 
речевой мимике. Разговор позволяет мастеру выявить особенности поведения 
людей, их темперамент, особенности мышления, диктуемые фабулой сцены. 
В картинах «Поздравление с ангелом» (1878), «Секрет» (1884), «Политики» 
(1884) (см. рис. 3), «Веселый анекдот» (1901), словно во взятых крупных пла-
ном сценах спектакля, зритель легко может подобрать слова для каждого 
участника действия. Связь и характер жестов, контрасты пластических моти-
вов заменяют слова. Смысловым узлом в двухфигурных композициях 
В.Е. Маковского зачастую становится пространственная цезура между фигу-
рами – то большая, то меньшая, наполненная деталями, зависящими от ха-
рактера общения. Так, в «Свидании» крестьянка-мать прижалась рукой к сы-
ну – робкому, растрепанному, босому мальчишке, который жадно набросился 
на принесенный ею калач. В работе «В передней» В.Е. Маковский, напротив, 
использует цезуру с увеличенным интервалом, что позволяет выразительно 
продемонстрировать противопоставление скромной, молодой девушки и по-
жилого чиновника. В картинах «Друзья-приятели», «В приемной у доктора», 
«Наём прислуги» с помощью пространственных цезур В.Е. Маковский выде-
ляет главных героев. Подобный метод часто использовался в театральных 
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постановках А.Н. Островского: актеры, которым предстояло сыграть наибо-
лее кульминационную часть действия или произнести важную фразу, отделя-
лись от других участников сцены пространственной или временной цезурой. 

В отдельных случаях В.Е. Маковскому как режиссеру важно показать 
молчаливый диалог. Живописец строит двухфигурные композиции в самых 
разнообразных вариантах: «Дед» (1877), «За лекарством» (1884), «Мать и 
дочь» (1886). Иногда мастер вводит в композицию дополнительную фигуру – 
лакея или служанку. В качестве примера можно привести картину «Прогул-
ка» (см. рис. 1). Основную психологическую нагрузку здесь несет только  
одна фигура. Второй герой (лакей) помогает раскрыть образ главного персо-
нажа. Своим поведением, взглядом, позой он привлекает к барыне дополни-
тельное внимание. 

Иногда В.Е. Маковский строил сюжет на противопоставлении и реакции 
героев в связи с происходящим, как, например, в картинах «Наём прислуги», 
«Две сестры», «Две матери» [24. С. 258]. Этот прием часто встречается в рус-
ском искусстве: в картинах «Не ждали» И.Е. Репина (1884–1888), «Боярыня 
Морозова» В.И. Сурикова (1884–1887). Знание определенных образов-типов, 
наблюдательность и практика этюдной работы позволяли художнику пере-
дать разнохарактерность психологических состояний. 

 В многофигурных композициях в интерьере В.Е. Маковский проявляет 
интерес к типажной многообразности, анализу характеров, состояний,  
возрастов. Живописец меньше акцентирует внимания на индивидуальных 
особенностях, чтобы достичь цельности общего впечатления, в котором не 
доминируют отдельные типы или детали интерьера. Разворачивая многофи-
гурные шествия и группируя персонажей (дуэты, трио, квартеты) в сочетании 
с архитектурной средой, В.Е. Маковский расширяет возможности образного 
решения. Художник отходит от диагонального и фризового построения ком-
позиции, используя мотивы «входа и выхода» из композиции. Сложные  
ракурсы (изображение со спины, в профиль, анфас, в три четверти), про-
странственно-временные фазы с волнообразным характером ритмов мно-
гофигурной композиции, регистры движения, многоплановость, мотивы 
остановки и движения вовлекают зрителя в пространство полотна. В то же 
время при определенных художественных достоинствах многофигурные 
композиции В.Е. Маковского (например, «Толкучий рынок в Москве» (1880), 
«Крах банка» (1881), «Свидетели» (1884)) словно «распадаются» на части. 
Многие современники, в их числе художественный критик В.В. Стасов и ху-
дожники И.Н. Крамской и А.А. Киселев, считали, что многофигурные компо-
зиции хуже удавались В.Е. Маковскому, точно так же, как и «широкие рамки 
и толпы народа никогда не годились для творчества Островского» [35. 
С. 193]. Создавая многофигурные композиции, художник синтезирует эле-
менты различных жанров (группового портрета и пейзажа). 

Таким образом, творчество В.Е. Маковского тесно связано с традицией 
отечественного театра (пьесами М.С. Щепкина, В.А. Соллогуба, А.Н. Ост-
ровского, А.А. Потехина, Д.В. Аверкиева, А.Ф. Писемского, К.С. Станислав-
ского, элементами бытовой комедии и водевиля). Однако не следует считать, 
что в каждом произведении В.Е. Маковского театральная режиссура присут-
ствует в равной мере, как нечто цельное и универсальное. Речь идет о неко-
торых приемах, которые использовались и другими художниками. Сцениче-
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ский эффект театральности в произведениях В.Е. Маковского создается бла-
годаря сложной системе человеческих отношений, особенностей композиции 
и соответствия содержательного начала картины театрально-драматическим 
формам. 
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современным реалиям балетного искусство, требующим включения спортивных эле-
ментов в постановки и не нарушающих специфику жанра. В статье представлена ис-
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с включением спортивных элементов. Выявляются характеристики концепции театра-
лизованного шоу с элементами спорта, как спектакля-многоголосья различных жан-
ров, которые соединяются в единую композиционную структуру, часто не имеющую 
литературной и классической ценности. В исследовании показано, как в случае теат-
рализованного представления с элементами спорта команда постановщиков продумы-
вает в первую очередь не столько драматургию, сколько важнейшую последователь-
ность и постепенное усиление тематических конфликтов, создаваемых с помощью 
спортивной исполнительской экспрессии, жанровых конфликтов, где выход на яркую 
кульминацию и торжество всех используемых в представлении жанров является важ-
нейшей перспективой и результатом.  
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Abstract. The relevance of the study is due to the need to address the modern realities of 
ballet art, requiring the inclusion of sports elements in productions and not violating the 
genre specifics. The article presents a historical perspective on the development of a imagery 
system in the ballet performing arts with the sports elements inclusion. The characteristics of 
the concept of a theatrical show with sports elements are revealed, as a polyphonic 
performance of various genres, which are combined into a single compositional structure, 
often without literary and classical value. The study is presenting the way of a theatrical 
performance with elements of sports, the director’s team firstly thinking not as much as all 
the dramaturgy about. But the most important sequence and gradual strengthening of 
thematic conflicts created with any help of sports performance expression, genre conflicts, 
where reaching a bright culmination and triumph of all the genres used in this performance is 
the most important prospect and result. 
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Если в театральной драме главным средством выражения является речь, 
а остальное ей сопутствует, дополняет, то в балете единственным выражени-
ем содержания являются движение, мимика, а «речью» служит сам танец – 
пластические сверхвозможности человеческого тела со всем богатством вы-
разительных средств. «В балете всё не как у нас; всё совсем иное: иная пла-
стика, иная грация, иной ритм, жест, походка, движения, всё, всё иное» [1]. 

В спортивных видах, которые используются как основные, в зрелищ-
ных сюжетных шоу – фигурном катании и художественной гимнастике, по 
сути, та же самая образная и техническая природа. Это означает, что ре-
жиссёры, продумывая и создавая композиционный строй своих замыслов и 
будущих постановок, учитывают в полной мере включённость всевозмож-
ных профессиональных спортивных компетенций исполнителей в самом 
сложном их проявлении. Таким же образом поступает балетмейстер, кото-
рый задумывает и ставит свои балеты под конкретных исполнителей, кото-
рые не только владеют мастерством, но имеют делать виртуозные трюки и 
являются новаторами в своём искусстве, осваивают новые движенческие 
возможности.  

В балетное искусство не сразу пришли настоящие законы театра, где об-
разное наполнение требовало дополнения и усиления хореографической 
школы законами драматического театра. Система К.С. Станиславского мед-
ленно, но настойчиво развивалась внутри балетного театра, благодаря режис-
сёрам-практикам с 30-х гг. XX в. «Нашим хореографам на первых порах не-
доставало режиссёрских знаний, необходимых для создания новых 
спектаклей с чёткой драматургией, не хватало умения работать с артистами 
над ролью… В то время было необходимо вывести классический балет из 
тупика, помочь ему подняться на новый уровень» [2]. 

Специалисты, которые занялись этим вопросом, прежде всего старались 
«бороться» с «отвлечённым классическим танцем», обогащали его пантоми-
мой, помогающей изложить сюжет. По сути, сегодняшние создатели теат-
рально-спортивных шоу занимаются тем же самым, опираясь на опыт преды-
дущих поколений, которые совершили поистине переворот в хореографии 
(середина XX в.) и развили до небывалых высот жанр драмбалета – они вы-
водят спортивные компетенции из чистых, отвлечённых элементов в образно-
смысловые композиции, применимые к сюжету. Идеальным научным посо-
бием для всех поколений хореографов является творчество Р.В. Захарова – 
его балеты, его учебные монографии и многочисленные мемуары. Также 
очень интересны, хоть и спорны, статьи и рецензии И.И. Соллертинского, 
который всячески анализировал творческий процесс преобразований в балет-
ном театре. Учёный настаивал на том, что классический танец – это не без-
личный, не бесстильный и не вневременной математический язык, а абсо-
лютно социологический художественный жанр, созданный на стыке 
придворного и буржуазного театра. Этот исторически верный факт обуслов-
ливает временную и эпохальную образную задачу хореографии в целом. 
Впрочем, И.И. Соллертинский спорил с ролью хореографического театра, как 
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с крупным культурным явлением, которое влияет на развитие театрального 
искусства в целом. 

«Феодально-придворная концепция театра (балетного. – Примеч. авт.) 
как эффектного, красочного зрелища, лишённого какой бы то ни было серь-
ёзной идейной нагрузки и предназначенного лишь увеселять знать и демон-
стрировать пышность и великолепие режима (в чём заключалась его классо-
вая функция), была дана в балете совершенно неприкрыто. Высшее и 
последнее выражение она нашла в творчестве М. Петипа» [3]. 

С утверждением некоего «рудимента» в истории русского культуры и 
искусства, с вредоносным развенчанием образной сути классического танца 
«боролись» современники И.И. Соллертинского.  

Балет, как и спорт, не может и не должен абстрагироваться от главного и 
насущного – высочайшей степени виртуозности в движенческой пластике, но 
сегодня эти культуры в полной мере владеют осмысленным натурализмом, 
который соединён в действенном сцендвижении на уровне школы. «Танец 
должен превратиться в танцевальную драму, а танцовщик – в хореографиче-
ского актёра» [2]. 

Внедрение в хореографическую систему основ К.С. Станиславского ста-
новится главной задачей Р.В. Захарова, которую он решал с помощью драма-
тических режиссёров и педагогов актёрских школ: А.Д. Попова, Н.М. Горча-
кова, М.О. Кнебель, С.Э. Радлова, В.С. Соловьёва, П.А. Маркова и других 
специалистов. Под влиянием системного подхода великого реформатора и 
систематизатора законов театра К.С. Станиславского у Р.В. Захарова роди-
лись и вошли в историю мирового искусства такие драмбалеты, как «Бахчи-
сарайский фонтан», «Кавказский пленник», «Тарас Бульба», «Барышня-
крестьянка», «Медный всадник». Позже у В. Вайнонена рождается и входит в 
историю «Пламя Парижа» и бессмертный красочно-игровой «Щелкунчик», 
М.Л. Лавровский создаёт эталонный драмбалет «Ромео и Джульетта». И в 
каждом новом произведении заметна полная сосредоточенность к каждой 
детали композиционного строя, помимо самого классического танца. В этой 
эпохе в балетном театре всё жило и дышало по Станиславскому. Главное – 
концептуальное и композиционное построение форм спектакля также полно-
стью перестраивалось под новые законы. 

«Станиславский учил нас правде – правде понимания авторского замыс-
ла, художественного образа спектакля, правде актёрского мастерства, орга-
нического сочетания всех компонентов спектакля, в том числе его декора-
тивно-костюмного оформления. Учил умению искать эту правду, и не только 
искать, но и осуществлять в своих работах. Его метод помогает проникнуть в 
глубины жизни, где физическое и психологическое в человеке неотделимо. 
Артисту приходится нередко перевоплощаться в образ, совершенно противо-
положный его собственному характеру, находить для этого образа черты, не 
свойственные его индивидуальности. И здесь ему на помощь приходит си-
стема» [2]. 

Система К.С. Станиславского давно и прочно вошла во все актёрские 
школы, включая хореографическую. Воспитание универсального актёра – 
веяние сегодняшнего дня – сильнее и серьёзнее нуждается в системе Масте-
ра. Современные артисты любого звена и любой направленности, вырабаты-
вая профессиональный исполнительский автоматизм и скорейшее вживание в 
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любой образ, не имеют права игнорировать законы К.С. Станиславского, ко-
торые вводят их в секреты мастерства лучше и быстрее всего. Реалистиче-
ские спектакли, отражающие современную правду, различные социальные и 
политические явления в обществе получались красноречиво правдивыми в 
плане образности во многом благодаря системе Станиславского, а также до-
полнительных систем и теорий других талантливых режиссёров-практиков 
драматического театра. Система создания современных концепций и компо-
зиционных решений спектаклей и представлений также видоизменялась во 
времени под воздействием театральных законов драмы.  

Ещё во времена Р.В. Захарова остро встал вопрос – отражает ли совре-
менный балет жизнь, как отражает ее драматический театр? Ответ был оче-
видным: балет – это фантазия, это искусство о красоте, которую танцовщики 
воплощают искусственно, через пластику тела, поскольку двигаются так, как 
по природе не положено. Со временем, когда драмбалет набрал свои обороты 
и успешно развился до эпохи «театра Григоровича», это мнение изменилось 
до неузнаваемости. Уже никому в голову не приходило «обвинить» балет в 
искусственности, причём это касалось и авторской концепции балетмейстера, 
и пронзительно честных сценографических решений С.Б. Вирсаладзе.  
В этом «театре» зрители искренне плачут и смеются от правды эмоциональ-
ного накала образов героев, несмотря на средства, которыми балеты 
Ю.Н. Григоровича решены – чистый классический танец на фоне концепту-
ально-чистой, неперегруженной деталями сценографии.  

Сегодня спектакли любого образца, включая новые грандиозные формы 
театрально-спортивных шоу и праздников, строятся по законам драматургии. 
Отрыв от теории драматического искусства разрушает замысел и превращает 
представление из театрального в концертное, что, впрочем, тоже имеет место 
быть в ряду жанров искусства, упрощая замысел до технической комбинации 
номеров и фрагментов. В этом случае концепция замысла становится проще.  

История развития театральных концепций, как и любая историческая 
прямая в театральном механизме, не раз «меняла» направленность и стиле-
вые особенности. К примеру, истинный восторг царил в театральной сцено-
графии, когда над спектаклями трудились настоящие гении своего дела – ма-
стера живописи: А.Я. Головин, К.А. Коровин, А.Н. Бенуа, Л.С. Бакст, 
Н.К. Рерих, Ф.Ф. Федоровский, В.М. Ходасевич, П.В. Вильямс, В.Ф. Рындин, 
Е.Г. Чемодуров, А.Д. Арефьев, С.Б. Вирсаладзе и В.Я. Левенталь. Успех этих 
спектаклей был колоссальным. Затем, ближе к концу XX в., тенденция 
оформления спектаклей, как и хореография, приняла странные формы. На 
сценах стали появляться кубы, пандусы, нелепые лестницы, странные задни-
ки и кулисы с условными изображениями и даже просто голые кулисы. Ху-
дожники превратились в конструкторов, а танцовщики стали всё чаще разде-
ляться на «классиков» и «современников». История крайне циклична, как 
можно заметить, абсолютно во всём. Р.В. Захаров писал в середине XX в.: 
«Это какое-то чудовищное заблуждение, причём повторяющее то, что мы 
пробовали в 20-х годах и давно отбросили как ненужный хлам. Ныне же оно 
преподносится как „новаторство“. Нельзя забывать, что, в отличие от эстрад-
ной программы, спектакль, будь то драма, опера или балет, – искусство син-
тетическое и никогда не получится спектакля высокохудожественного, если в 
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нём будет отсутствовать или представлен в искажённом виде один из его обя-
зательных компонентов» [2]. 

Далее Р.В. Захаров представляет свою концепцию обязательных компо-
нентов, из которых состоит композиционное построение любого театрально-
го (театрализованного) спектакля. В неё входят: драматургия (сюжет, сцена-
рий, либретто), музыка и текст (комбинации движений, позы и положения, 
жестикуляция, мимика), рисунок (все перемещения в пространстве сцены, 
включая сольные и массовые пересечения и связующие моменты), а также 
всевозможные ракурсы живых участников относительно предметов, декора-
ций и световых решений. Гармоническое соотношение спектаклю придаёт 
совокупность его частей. Их условно пять: 

1. Экспозиция – введение в действие. 
2. Завязка – действия артистов в поступательно-нарастающем характере 

разных рисунков и всё более усложняющемся действии. 
3. Развитие действия, которое определено замыслом и драматургией 

спектакля. Развитие может идти в любом направлении: вверх с накалом, 
умышленно вниз, с целью накопления средств для последующего «взлёта» 
вверх. Эту часть можно сравнить с кардиограммой, где темп, ритм, динамика 
интонации зависят друг от друга и от музыкальной основы. 

4. Кульминация как вершина эмоционального действия, которая изна-
чально подготовлена экспозицией, завязкой и развитием действия. Если всё 
логически построено и отработано в единстве, то кульминацию можно счи-
тать удачной и яркой. 

5. Развязка, которая подготовлена предыдущими четырьмя частями. Раз-
вязка завершает и венчает мысль, мораль и ставит логическую точку в за-
мысле. «Иногда внезапную остановку, обрыв… называют развязкой. Это не-
верно. Если развязка не подготовлена всем логическим развитием 
произведения от экспозиции до кульминации, то… сочинение невозможно 
считать завершённым» [2]. 

Все без исключения современные шоу продуманы, систематизированы и 
созданы по законам композиционного построения спектакля и позициониру-
ются создателями, как спектакли. Сегодня в перечисленных постановках за-
действовано огромное количество инновационных технологий – цифровых, 
световых, разного рода спецэффекты. Всё это «работает» строго на пять ча-
стей концепции, усиливая, укрупняя и выделяя каждую из частей, но точно 
соотносясь с порядком их следования.  

Нередко в канву драматургии вписан конфликт героев. Это необходимо 
показывать самыми эффектными средствами, включая неожиданные реше-
ния, граничащие на жанровых полюсах. «Конфликт – столкновение сторон, 
мнений, сил, непорядок, некое разногласие. Конфликт в пьесе и в сценарии – 
главная сила, пружина, движущая развитие действия; основное средство раз-
вития характеров. В выборе конфликта, характере его разрешения и осмыс-
ления реализуется позиция, концепция драматурга, художественная идея пье-
сы или сценария. В пьесе конфликт всегда явно выражен, он очевиден. 
Конфликт же в театрализации обнаружить сложнее – он может быть выражен 
имплицитно. Однако его наличие в сценарии – неоспоримо». 

К примеру, в «Лебедином озере» Е.В. Плющенко был сделан выбор 
главных героинь, конфликт которых отражался в динамической разности 
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прикладных культур: Одеттой была балерина на пуантах – трепетная, нежная 
и хрупкая, а Одиллией выступала стремительная фигуристка на коньках, вы-
полняющая сложные трюки прыжков и вращений, указывающих на экспрес-
сивность её натуры. Между ними становился Принц, которым выступал 
спортсмен-фигурист, не менее экспрессивный, нежели сама Одиллия и един-
ственный по своей динамике способный противостоять и защитить Одетту-
балерину от колдовской силы и вихревого, «спортивного» напора Чёрного 
лебедя. 

Здесь необходимо отметить на ещё одну особенность композиционной 
драматургии, которая имеет место в современных спортивно-театра-
лизованных шоу, где построение конфликта производится постановщиками 
на иных началах, нежели в одножанровом представлении. В многожанровом 
спектакле конфликт можно показать с помощью принципов масштабности, 
некоего утрирования, чтобы исчерпать возможности каждого из заявленных 
жанров. Здесь очень подходит и принцип контраста – резкого и ошеломляю-
щего своим антагонизмом и порой некоторым примитивизмом в выборе  
образов. Но, как в приведённом выше примере «Лебединого озера» 
Е. Плющенко, зритель отвечает эмоционально на выбор постановщика, и это – 
самое главное для успеха шоу.  

Такие произведения, как обозначенные в работе «Лебединое озеро», 
«Ромео и Джульетта», «Щелкунчик» и ряд других, имеющих каноническую 
классическую основу (классическую – во временном, многократном и мно-
гожанровом использовании), – универсальны и рассчитаны на частое исполь-
зование историческими реалиями, чего не скажешь об их новейших сценариях и 
либретто – они сиюминутные и нередко однодневные. Этот процесс является 
нормальным с точки зрения реалий дня сегодняшнего. Завтра будут новые со-
циальные требования, иные общественные события, диктующие вкусы, и,  
безусловно, ещё более развитые инновационные технологии. Иными слова-
ми, формы концепций поменяются, а классическая основа останется преж-
ней. В театрально-спортивной сфере, в отличие от настоящего балетного те-
атра, такое развитие нужно считать единственно правильным, так как спорт – 
это не совсем искусство. Эта сфера развивается по законам театра, что явля-
ется самым ценным достижением в её развитии и совершенствовании. 

Идеи и мысли постановочной команды – это не что иное здесь, как при-
менение спортивных компетенций высшего образца, которые усиливают эф-
фектность представления, привлекают зрительскую аудиторию просмотром 
невиданных трюков, что отвлекает порой от примитивности сюжетных пери-
петий. С этой точки зрения спортсмену-исполнителю достаточно привычно 
вложить свою экспрессию и динамику в качественное исполнение спортив-
ных трюков, что нередко определяет характер художественной образности в 
контексте сюжета.  

Музыкальная основа театрализованного представления и театрального 
спектакля, в частности балета, – это не одно и то же. Балетная музыкальная 
основа для обособленного спектакля имеет единую симфоническую основу, 
пронизывая движенческую сюжетную суть мыслью, подстраиваясь под ма-
лейшие нюансы рисунков танцовщиков. В опере музыка «идёт» с исполните-
лем в ногу, красочно выделяя важнейшие вокальные усиления сюжета. В те-
атрализованном шоу музыка имеет концертную функцию, которая 
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«подстраивается», а не главенствует, окрашивает, а не создаёт шедевр своей 
художественной сутью. В шоу музыка, безусловно, также «собирается» по 
законам драматургии, если мы имеем в виду сюжетный спектакль, но имеет 
вторичную функцию, усиливающую зрительский интерес. 

Языком образности в спектаклях со спортивными элементами является, 
как и в балете, движение (сцендвижение) – единственный действенный 
функционал исполнителя. Очень подробно объяснял язык сцендвижения в 
своих мемуарах Р.В. Захаров, приводя различные примеры из известных ба-
летов и своих собственных произведений. Захаров объяснял, как строятся в 
балетах монологи, диалоги, общение кордебалетных групп, подробно анали-
зировал жесты, мимику, принципы перестроений и рисунков, несущих «раз-
говорный» смысл, становящийся предельно понятным зрителю. В шоу с при-
менением спортивных элементов условные принципы хореографических 
жестов и положений «работают» недостаточно эффективно в чистом своём 
воплощении и требуют непременного усиления и выдвижения на первый 
план спортивных компетенций. Для спортсмена их «язык тела» – привычные 
компетенции, исполняемые всю жизнь на гимнастическом ковре или на льду. 
Именно за это их узнали и полюбили зрители. Эту основу невозможно ис-
ключить из театрализованного шоу, и именно на этом «языке» построена 
композиционная суть (речь) спектакля. «Язык – это средство речи, речь – это 
цель. Язык – это материал, речь, построенная с его помощью, – смысловая 
конструкция, в основе которой лежит действенная мысль. Как же можно, бе-
рясь за рассуждения о… языке, вовсе не касаться его речи и законов, на осно-
ве которых она образовывалась?» [2]. 

Анализируя нюансировки композиции спектакля любого образца, необ-
ходимо обосновывать и значение рисунков сцендвижения – перемещения 
исполнителей, групп исполнителей, взаимодействия их с бутафорией, обору-
дованием и декорациями. Воображение постановочной команды имеет огром-
ные возможности в случае создания спектакля на льду большого стадиона, где 
задействовано масштабное количество участников. Р.В. Захаров оставил потом-
кам уникальные записи предполагаемой «геометрии» рисунков и перестроений, 
которые необходимо распланировать ещё до момента начала постановочной 
работы над спектаклем. Учитывая, что перспективные планы исследуемых 
шоу имеют первостепенную хореографическую основу, схемы Р.В. Захарова 
имеют огромную ценность для постановщиков сегодняшнего дня.  

«Без геометрических фигур нет танца ни в народе, ни на сцене: круги, 
эллипсы, параллельные линии, диагонали, квадраты, треугольники, спирали – 
всё это мы используем в танцевальном рисунке» [2]. 

Также Захаров дал уникальные характеристики каждому направлению и 
рисунку сценической «геометрии»: 

– Диагональ лучше всего направляет исполнителя в конечную цель, так-
же диагональное движение имеет огромную движенческую динамичность и 
стремительность – воздушные трюки и полёты, бег на пуантах, лучший рису-
нок для вращения. Это всё зависит от замысла сюжета, от стиля и характера 
сцендвижения. 

– Круговое движение – самый древний танцевальный рисунок. Нет ни 
одной национальной хореографической культуры, в которой не имел бы рас-
пространения в танце круга. Захаров писал: «Профессиональное искусство 
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танца… никогда без него не обходится: почти все вариации и коды включают 
в свою композицию круг» [2]. 

– Все прямые линии имеют бесчисленное количество движенческих ню-
ансировок и правил, и каждый раз их включение обусловлено логикой после-
дующего сцендвижения исполнителей, а также вытекает из предыдущего.  

Любой рисунок может подчёркивать своей «геометрией» драматичность 
ситуации, переживания героев, их радость, их намерения. Это всё должно 
быть понятным зрителю, несмотря на количество разнообразия рисунков. 
Постановщики располагают знаниями и навыками усложнять рисунки по 
правилам дуэтов, трио, квартетов и, конечно, в массовых композициях.  

«Зависит это от фантазии и избирательности балетмейстера (постанов-
щика. – Примеч. авт.), основанной на содержании задуманного произведе-
ния. А фантазия балетмейстера (постановщика. – Примеч. авт.) реалистиче-
ской школы базируется на богатстве музыкального и хореографического 
фольклора разных эпох и народов, их традиционных фигурах, орнаменте, 
узорах» [2]. 

Не менее важны для хорошей композиции знания правил использования 
ракурсов. 

«В народных танцах, на спектаклях классического балета и на концерт-
ной эстраде мы часто видим, как танцующие то стремительно летят или плы-
вут к нам лицом, то поворачиваются в профиль, и мы видим их сбоку, то 
вдруг становятся спиной. Ракурс – это точка зрения из центра зрительного 
зала на танцующего (или танцующих)» [2]. 

От того, насколько постановщик умеет решать концепцию ракурсов, не-
редко зависит богатство (или скудость) исполнительского текста и содержа-
тельность целого номера в целом. Исполнители при этом должны понимать, 
что самостоятельное изменение постановочного ракурса влечёт не только 
искажение графики и текста номера, но и цельного смысла и логики всей те-
атральной композиции. От исполнителей в принципе зависит глобальность 
воплощаемой концепции, и это – неоспоримый факт. 

«Композиция сама по себе, пока она не воплощена артистами, мертва. 
Мысли, чувства, переживания человека, его действия и поступки, образ, ха-
рактер оживают лишь в актёрском исполнении, чему всегда предшествует 
углублённая работа над внутренней формой, рождение которой также есть 
часть творческого процесса балетмейстера (режиссёра. – Примеч. авт.). 
Мышление хореографическими (художественными, театральными, спортив-
но-специфическими. – Примеч. авт.) образами приводит в конце концов к 
сочинению ярких, содержательных танцев и спектаклей» [2]. 

Р.В. Захаров крайне детализированно обосновывает и исполнительские 
задачи, которые стоят перед артистами с аспекта воплощения замысла и кон-
цепции постановщиков. Эти постулаты имеют исключительную ценность из-
за исчерпывающей актуальности и сегодня, во времена, когда множество ин-
новационных технологий во многом помогает в создании яркой сценографии 
и в целом оформления представлений, влияющих на образ, но никогда не 
имеют решающего значения в создании формы образа. Это – целиком и пол-
ностью задача исполнителя, его внутренняя тяжёлая и длительная работа. 
Наполнение эмоциональным рядом, озарение живым человеческим светом 
каждой роли превращает исполнение в чёткую пластическую речь.  
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Нельзя забывать о таком важном режиссёрском аспекте в вопросе созда-
ния концепции, как профессиональная фантазия. Прежде чем она начинает 
«работать» в сторону концепции, постановочная команда знакомится с пол-
ным набором разных исходных материалов и всем тем, что уже имеется в 
истории постановок на задуманную тему. Необходимо изучить всю вариа-
тивную базу для определения собственной концепции, даже если она изна-
чально позиционируется как совершенно противоположное зрелище согласно 
имеющимся творческим концепциям. Вся подготовительная работа по созда-
нию постановки во всех мельчайших нюансах изначально ведётся в рабочих 
кабинетах и офисах постановочной команды и лишь затем условно готовую 
концепцию начинают отрабатывать с исполнителями, создавая композицию. 
Сегодня в случае создания больших театрализованных представлений и с 
применением различных движенческих жанров и культур этот вариант рабо-
ты над созданием концепции остаётся единственно правильным, нежели сво-
бодный творческий вариант, когда постановщик приходит к артистам «не 
готовый», чтобы совместным творчеством добиваться конечного результата 
своих предполагаемых фантазий. Впрочем, если вернуться к реалиям данного 
анализа, над постановкой с элементами спорта всегда совместно работают 
хореографы, спортивные тренеры, знающие специфику своей культуры, и 
режиссёры, которые чаще всего выполняют функцию совмещения жанров и 
бережного сохранения композиционного строя законченной постановки. Ре-
жиссёр изначально, на этапе замысла озвучивает концептуальные детали и 
нюансы хореографу и тренеру, которые начинают продумывать специфиче-
ские варианты наполнения и исполнения жанровых особенностей, постоянно 
коммуницируя друг с другом и с режиссёром по мере создания композици-
онного строя искомой пластики. Работа над глубиной внутренней формы 
начинается совместно после того, как найдены всевозможные внешние фор-
мы выражения концепции с точки зрения узкопрофессионального примене-
ния навыков танца и спорта.  

Можно еще раз обратиться к историческим реалиям, которые, собствен-
но, ведут к необходимости насаждения и внедрения настоящих, серьёзных 
законов и правил профессиональной театральности в постановочные концеп-
ции любого уровня и стилистики спектакля или шоу. Об этом очень много и 
в разное время рассуждал великий хореограф XX в., основатель лучшего в 
мире ансамбля народного танца И.А. Моисеев – глубочайший эрудит и 
настоящий мастер своего дела. И. Моисеев был знаком с К.С. Станиславским 
и Е.Б. Вахтанговым, следил за творческой и научной работой В.Э. Мейер-
хольда, который породил в последователях желание создавать «непостижи-
мый расцвет праздничной мощной театральности» [4]. 

В 20-е гг. XX в. лучше всего просматривалась тенденция – исток идеи 
театра-праздника, театра-зрелища, театра-феерии, где работали самые яркие 
выразительные приёмы и средства театральности, которые были созвучны 
той активной, послереволюционной эпохе. В.Э. Мейерхольд, Е.Б. Вахтангов 
и К.С. Станиславский стояли во главе новейших законов и приёмов театра в 
целом, а И.А. Моисеев становится продолжателем всех трёх систем в хорео-
графическом жанре, который он собирательно талантливо обогатил подхо-
дящими правилами, согласно жанру. К примеру, Моисеев чётко сформулиро-
вал и провозгласил задачи своего ансамбля ещё в момент генезиса своего 
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будущего гениального коллектива: «Создание произведений театрализован-
ных, построенных на фольклорном материале, но предполагающих совер-
шенно точно и логично зафиксированный сюжет, наличие разнообразных 
человеческих характеров, ставящих перед постановщиком и исполнителями 
интереснейшие, не только хореографические, но и режиссёрские задачи» [5]. 

Постановщики начала и середины XX в. очень много экспериментирова-
ли в области соединения жанров, стилей и культур, в том числе соединяя ба-
лет и спорт. Тот же И.А. Моисеев имел большое количество номеров, посвя-
щённых спортивной тематике, изучая и применяя в движении танцовщика 
«спортивные» характерные приёмы. А.М. Мессерер тоже «упражнялся» в 
«спортивных» вариациях. Всё это было нацелено в первую очередь на игру с 
образом спортсмена, где актёрская игра и «спортивная» пластика соединяют-
ся с хореографической интерпретацией.  

«Для Моисеева же это была «возможность проверить на практике пред-
положения, касающиеся драматической осмысленности закономерностей 
танцевального действия» [6]. 

Сегодняшние постановщики уже имеют крепкую основательную базу, 
где многократно использованы принципы «обратной» интеграции, где на 
практике проверены множественные варианты осмысленной закономерности 
использования спортивных компетенций внутри хореографической концеп-
ции. Задачи органического соединения игры, танца и спорта требовали во все 
времена знаний теории и практики театра, ведь, по сути, истинная театраль-
ность – это яркость и выразительность как сценической формы, так и актёр-
ского исполнения. К.С. Станиславский один из первых сделал важное откры-
тие, создавая спектакли, где яркими были обе ипостаси – актёрская игра и 
режиссёрские приёмы. Именно поэтому в данной статье делается вывод, что 
сегодняшние театрализованные представления являются прямыми последо-
вателями системы Станиславского и работают по её правилам. Мало того, 
автор полагает, что только эти приёмы системы и должны «работать» в кон-
цепциях и композициях современных крупных шоу.  

«Режиссёр считал, что нужна известная доля театральности. Надо искус-
ственно подчёркивать сценические приёмы, надо пояснять, показывать их 
ради большей наглядности» [7]. 

В понимании театральности Е.Б. Вахтангова и В.Э. Мейерхольда также 
первостепенными были «чёткость игры, точность рисунка, выразительность 
каждого движения, его скульптурность, пластическая и графическая завер-
шённость каждого жеста, гротескная острота образа» [7]. 

Режиссёрские требования основоположников настоящей театральности 
вполне конкретизированы и сконцентрированы в одном направлении. Сцени-
ческая пластическая композиция с элементами хореографии и спорта, имею-
щая точные сюжетную основу и линии, – тоже искусство точных, выверен-
ных движений, следующих темпо-ритмической структуре музыкального 
решения, искусство строгих и стройных концептуальных решений, и в этой 
связи требования чеканности сценического рисунка, чёткости игры, скульп-
турности являются исходными, определяющими условиями пластического 
воплощения художественного замысла. Безусловно, важны и широчайшая 
«стадионная» амплитуда движения спортсменов-артистов, максимально под-
чёркнутые, спортивно-выверенные ракурсы, позы, жесты, крупно, рельефно 
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поданные танцевально-спортивные приёмы. Пластическому языку спортив-
но-танцевальных представлений присущи завершённость, ясность и чёткость 
выражения, экспрессия интонаций.  

И. Моисеев, рассказывая о своих принципах работы с коллективом, 
словно обусловливал и особую направленность нынешних композиционных 
идей постановщиков, которые создают современный спортивно-танцеваль-
ные театрализованные шоу: «При постановке всегда руководствуюсь следу-
ющим: не смиряться со слабым, не развивающим действие рисунком, движе-
нием, позой, но, найдя общую канву, вновь вернуться к нему, чтобы в 
композиции не было пустот, простоя в смысле развития действия. Все компо-
зиционные решения должны работать на раскрытие идеи… создавать впечат-
ление сиюминутного чуда рождения танца, как бы на глазах у зрителей» [7]. 

Каким путём постановщик должен добиваться от исполнителя органики 
соединения формы, содержания и технического совершенства?  

Во-первых, здесь начинает работать профессиональный автоматизм, ко-
торый подключает свои функции в момент ежедневных, порой изнуряющих 
репетиций.  

Во-вторых, как говорил И. Моисеев, режиссёр «должен умереть в актё-
ре» [7], а значит, на первый план выдвигается задача органического вживания 
исполнителя в самую суть пластического образа, в ходе которого зарождают-
ся новые эмоционально-психологические нюансировки образного строя 
сцендвижения, обретаются новые игровые краски и линии взаимоотношений 
героев, независимо от исполнительского стиля и жанра постановки.  

В-третьих, все усилия постановщика направлены на перспективное рас-
крепощение, на развитие индивидуальности артиста. Чем упорнее и жёстче 
работает режиссёр с исполнителем над новой постановкой, тем свободнее, 
гибче, ярче становится индивидуальное актёрское воплощение образных тре-
бований.  

Во времена новаторских поисков великих режиссёров К.С. Станислав-
ского, Е. Вахтангова и В. Мейерхольда в полный рост выросло понятие гро-
теска, природу которого подробно не изучали доселе и не имели понятия о 
его наивысших возможностях в плане законов театральности. 

«Гротеск… внешнее, наиболее яркое, смелое оправдание огромного, 
всеисчерпающего до преувеличенности внутреннего содержания. Надо не 
только почувствовать и пережить человеческие страсти во всех их составных 
исчерпывающих элементах – надо ещё сгустить их и сделать выявление их 
наиболее наглядным, неотразимым по выразительности, дерзким и смелым, 
граничащим с шаржем» [8] . 

Что касается профессиональных фигуристов, особенно представителей 
танцев на льду, – эти спортсмены лучше других владеют многочисленными 
приёмами гротеска и постоянно используют их в своих «мини-спектаклях» – 
обязательных и произвольных программах, выявляя и «драматизируя» чув-
ственные образные характеристики людей и животных, демонстрируя раз-
личные стихийные явления и события через ледовые прокаты. Владея также 
бесчисленными оттенками комического (вспоминается величайший дуэт 
XX в. – Н. Бестемьянова и А. Букин) – от тонкой иронии до злой, беспощад-
ной сатиры, спортсмены-артисты лучше всего справляются с тематикой и 
замыслом спектакля, и не только через мимику, но и через предельно насы-
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щенные и утрированные позы, жесты и рисунки. Принцип гротеска наиболее 
действенный в исполнительском плане для артистов-спортсменов. Именно 
гротеском нередко «доносят мысль» исполнители-спортсмены.  

Не менее важна для концептуального строя современных театрализаций 
и особого рода эпизодичность, где миниатюры, сюиты, просцениумы, антре, 
диалоговые «окна» соединяются в совокупном художественном замысле и не 
обязательно строго следуют сюжеты.  

«Внутренний сценарий каждого эпизода нацелен на раскрытие внутрен-
ней «сверхзадачи», составляющей частицу цельного театрализованного по-
лотна» [7]. 

Из многогранного творчества И.А. Моисеева можно черпать художе-
ственные примеры для обоснования эпизодичности и планового отхождения 
от линии сюжета для более подробного показа того или иного явления. 

«Например, в композиции „На катке“ внутренние коллизии взаимоотно-
шений бесшабашной ледовой шпаны контрастируют с романтическим 
настроением лирического дуэта, сменяемого, в свою очередь, торжественно 
строгой атмосферой соревнований фигуристов („Пасодобль“). Вспомним, что 
у Мейерхольда метод… художественного синтезирования также состоит в 
соединении жанров – от высокой патетики до балаганно-бурлескных моти-
вов… Моисееву важно правильно расставить „знаки препинания“, чтобы хо-
реографическая речь была логически чёткой, развивала мысль образно и яр-
ко. Стремительный напор кульминационных „пролётов“ точно выверен, 
подготовлен мягкой пружинистой игрой, грациозностью предыдущих танце-
вальных фраз» [7]. 

Завершая исследование, отметим принципы театральности, которые бы-
ли выведены и выверены крупными деятелями русского театра XX в. и от 
которых зависит концепция театрального или театрализованного зрелища: 
гротеск, действенность, контрастность и эпизодичность. Эти принципы есть 
генезис театральности концепции, а также корреляция драмы, танца и любого 
третьего культурного стиля.  
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Аннотация. Статья посвящена анализу перспективных построений в «Портрете мо-
лодого человека» А. Гольбейна. Особенности использования перспективы в портрете 
сопоставлены с общепринятыми практиками XVI в. и наследием художников семьи 
Гольбейн. Реконструированы перспективные построения, установлено, как формы, 
изображённые художником, соотносятся с принципами линейной перспективы. Сде-
ланы предположения о причинах выявленных несоответствий, указаны неточности, не 
совместимые со знанием теории перспективы. 
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Abstract. The paper analyses the perspective in the “Portrait of a young man” by A. Holbein. 
It looks into the approaches to perspective and the artistic style, formed by the former, 
outside Italy. 
The method of the perspective drawing reconstruction is employed. The resulting image is 
assessed according to the laws of geometry. 
The analysis reveals several specific features of the painting. The artist has no aim to create 
the logical unified space according to the rules of linear perspective. Orthogonals don't 
converge to a single vanishing point, several horizon lines are used for the depiction of the 
objects. This indicates that the artist has no knowledge of the perspective theory while being 
successful in imitating images based on it. Frontal ribs of all the rectangular shapes are 
parallel to the picture plane. The feature that can be seen in many works of art of the period 
shows that the restrictions of the linear perspective dictates the composition of paintings 
even when it was used as a style only. 
The paper also explores the incorrect depiction of circles in perspective by A. Holbein and 
the fact that the figure does not match the architectural background in terms of 
foreshortening and position in space. 
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The design used for the rendering of the arch is analysed in a special section of the paper. It 
is pointed out that the design is identical to that used by Hans Holbein in the Portrait of 
Jakob Meyer and his wife. The comparison of the portraits undertaken shows that both artists 
knew some techniques of perspective drawing, but did not understand that perspective is a 
type of central projection. 
The study concludes that, firstly, the “Portrait of a young man” by A. Holbein is a typical 
example of how the XVIth century Northern European artists worked with perspective. The 
space in the picture isn't depicted according to its rules, the image is stylised so as to look 
like paintings made according to those rules. The paper highlights that the one point 
perspective was the only kind known to the artists of the epoch, consequently, they used it as 
a model for stylization even when they did not produce the correct geometry. Secondly, it is 
almost evident that the members of Holbein's workshop were not familiar with the scientific 
theory behind the perspective drawing. That, among other things, indicates that the usage of 
optical implements for the creation of anamorphosis by Hans Holbein is highly probable. 
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При анализе произведений Северного Возрождения метод соотнесения 
особенностей конкретного памятника с общекультурным контекстом эпохи 
крайне продуктивен. В настоящем исследовании он применён к «Портрету 
молодого человека» 1518 г. кисти Амброзиуса Гольбейна из собрания Госу-
дарственного Эрмитажа. Акцент сделан на сопоставлении особенностей при-
ёмов работы с перспективой в портрете с практиками, распространёнными 
среди живописцев того времени, и наследием Гольбейнов. 

Начало XVI в. – период фундаментальных перемен во всех сферах жизни 
общества. Искусство не исключение. Экономические перемены привели к 
смене социального состава заказчиков, а соответственно, и схемы работы с 
ними. Реформация кардинально изменила набор пользующихся спросом сюже-
тов и типов изображений [1]. Изменения в интеллектуальной жизни, зарожде-
ние научного мировоззрения, смена основных философских установок поменя-
ли требования к смысловому и символическому содержанию изображения [2. 
Р. 625–655]. Обострившаяся конкурентная борьба сделала для художника 
внедрение инноваций не вопросом личного выбора, а условием выживания. 

Одна из основных инноваций времени – линейная перспектива. Методы 
работы с ней стали одновременно и технической основой, и индикатором из-
менений в искусстве рассматриваемого периода. Изображения, визуально 
схожие с построенными по законам линейной перспективы, демонстрировали 
принадлежность их заказчика к интеллектуальной элите или желание к ней 
принадлежать. Умение создавать подобные изображения давало автору кон-
курентное преимущество – независимо от того, на какие сюжеты был спрос 
на тот момент. 

Следствием этого стала мода на ярко выраженные перспективные эф-
фекты, поддерживаемая как патронами, так и исполнителями [2. Р. 651]. 
Кульминация этой тенденции – расцвет анаморфоза как демонстрации вирту-
озного владения передовыми знаниями и новейшими техниками. Он про-
изойдёт позже, но отдельные примеры анаморфических изображений уже 
встречаются [3. Р. 12]. Растущий спрос, с одной стороны, усиливает интерес к 
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теории за пределами Италии, где она была разработана, а с другой – порож-
дает методы создания эффектов без понимания их логики: использование 
образцов и оптических приспособлений. 

Методы работы с перспективой художников неитальянского происхож-
дения представляют особый интерес, так как для них на определенном этапе 
линейная перспектива была явлением чужеродным, в какой-то степени всту-
пающим в конфликт с местной художественной практикой. Каждый худож-
ник искал свой способ преодоления этого конфликта, что приводило к появ-
лению большого разнообразия технических приёмов и визуально-пласти-
ческих эффектов [2. Р. 651]. 

Одним из наиболее показательных примеров в этом отношении является 
наследие Гольбейнов. Во-первых, его анализ позволяет проследить переход 
от средневекового метода работы с плоскостью картины, при котором перед 
автором не стоит задача построения логически обоснованной иллюзии еди-
ного трёхмерного пространства на двумерном носителе, к работе со сложны-
ми перспективными эффектами.  

Во-вторых, спорность вопроса о том, стала ли перспектива для художников 
династии Гольбейн основой построения пространства картины или осталась 
декоративным приёмом, характерна для искусства этого периода и региона. 

Как говорилось выше в настоящей статье, эта проблематика раскрыта 
посредством анализа в современном ему культурном контексте «Портрета 
молодого человека» кисти Амброзиуса Гольбейна из собрания Государствен-
ного Эрмитажа.  

Картина выбрана в качестве объекта исследования по ряду причин. Во-
первых, она является ключевой в творчестве художника, и её анализ крайне 
важен для осмысления его наследия. Это одна из последних и лучших по ка-
честву исполнения работ. Портрет считается единственным подписанным 
живописным произведением Амброзиуса [4], хотя и не все специалисты оце-
нивает атрибуцию как бесспорную, указывая на то, что подпись представляет 
собой монограмму [5. Р. 71–80]. 

Во-вторых, исследование важно в контексте изучения наследия династии 
Гольбейнов, в частности, в связи с вопросом о методе создания анаморфиче-
ского изображения черепа на переднем плане в картине Ганса Гольбейна-
младшего «Послы». К тому же особенности работы с перспективой каждого 
из художников семьи могут стать критерием для атрибуции тех работ, чьё 
авторство до сих пор остаётся спорным и которые поочередно приписывают 
каждому из Гольбейнов или определяются как продукция мастерской [5. 
Р. 64]. 

Несмотря на высокую значимость, картина недостаточно изучена. Ис-
следований, специально посвященных перспективным построениям в порт-
рете, на настоящий момент нет. 

Базу для данного исследования составили два типа работ. Первые – со-
держат анализ произведений Амброзиуса Гольбейна. Среди них следует от-
метить диссертацию «Художники семьи Гольбейнов» [6] Дарьи Волосовой и 
её статью «В тени младшего брата» [4]. Хотя автор делает акцент на пробле-
ме установления личности портретируемого, в работах содержится наиболее 
полная на сегодняшний момент информация о портрете: его стилистические 
особенности, провенанс и история создания.  



Искусствоведение / Art history 

151 

Из монографий, посвященных семье Гольбейнов и описывающих насле-
дие Амброзиуса Гольбейна в контексте династии, нужно упомянуть следую-
щие книги: Й. Сандера [5], где некоторое внимание уделено проблеме атри-
буции портрета, К. Мюллера [7], содержащую краткий, но информативный 
анализ произведения, в том числе разбор использованных в нём заимствова-
ний, и «Ганс Гольбейн. Портрет неизвестного» Д. Вилсона [8]. Последняя 
работа является скорее научно-популярной и содержит не вполне обоснован-
ные гипотезы, но её автор приводит много ценных сведений относительно 
биографии Амброзиуса и даёт ссылки на первоисточники, эрмитажный порт-
рет он не рассматривает.  

Второй тип использованной литературы – исследования развития пер-
спективы как области знаний. Этот вопрос хорошо изучен во всех аспектах, 
от философско-социальных до технических и узкоспециальных. Основопола-
гающими монографиями в данной области можно назвать труды Панофски 
[9] для западной традиции и исследования Раушенбаха [10] для отечествен-
ной. При всей спорности собственных теорий авторы дают исчерпывающий 
анализ перспективы как социально-культурного феномена и системы техни-
ческих приёмов. Из более узкоспециальных можно выделить работу «Пер-
спектива как инструмент геометрии, создавший Ренессанс» Кристофера Ти-
лера [11], где подробно рассмотрены этапы становления этой области знания 
и указано в том числе, какие схемы построения были характерны для време-
ни создания исследуемого нами портрета, а также работу о соотношении раз-
вития геометрии как науки и практических задач ремесленников того перио-
да Сибиллы Глуч [12].  

Даже если не касаться его высокой эстетической ценности, портрет 
представляет особый интерес для анализа, так как содержит хорошо прорабо-
танный архитектурный фон, редкий для портретного жанра даже в итальян-
ском искусстве. Пейзаж разделён на несколько планов, на каждом присут-
ствуют архитектурные сооружения: на переднем плане мы видим колонну, на 
втором – арку, третий план занимает палаццо, и на дальнем плане художник 
изображает замок. Большое количество архитектурных деталей позволяет с 
достаточной точностью установить, какие перспективные построения были 
использованы и были ли. Голова модели проработана реалистично и подроб-
но, что даёт возможность судить о ракурсе.  

В ходе исследования проведена реконструкция перспективных построений 
с целью установить, как изображённые художником формы соотносятся с 
принципами линейной перспективы (рис. 1). Важной частью работы была ин-
терпретация найденных несоответствий с учётом уровня развития данной обла-
сти знаний в период создания портрета; степени доступности этих знаний; за-
дач, поставленных перед собой художником, и требований заказчика к нему.  

Реконструкция построений показывает, что художник не пытается со-
здать единое, внутренне непротиворечивое пространство, выстроенное по 
законам перспективы, что подтверждают несоответствия, описанные ниже. 

Параллельные прямые, удаляющиеся от нас, не сходятся в одной точке. 
Арка и палаццо расположены фронтально, их боковые стены параллельны 
друг другу, и горизонтальные прямые, находящиеся в плоскости этих стен и 
параллельные им, должны иметь общую точку схода. Но на картине у них 
точки схода разные.  
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Рис. 1. Перспективные построения в «Портрете молодого человека» А. Гольбейна 

Fig. 1. Perspective in the “portrait of a young man” by A. Holbein 

Рассмотрим подробно один из примеров такого несоответствия. Боковые 
стороны кессонов потолка арки горизонтальны, параллельны друг другу и 
перпендикулярны фасаду арки. Фасад арки параллелен картинной плоскости, 
соответственно, рёбра кессонов, перпендикулярные фасаду, перпендикуляр-
ны и картинной плоскости. Теперь найдем ещё одну группу прямых, перпен-
дикулярных картинной плоскости. 

Можно взять боковые горизонтальные части фризов палаццо на третьем 
плане. Его фасад также параллелен картинной плоскости, значит, эти элемен-
ты перпендикулярны ей. Прямые обеих групп горизонтальны и перпендику-
лярны картинной плоскости, а значит, параллельны друг другу и, в соответ-
ствии с правилами перспективы, должны иметь одну точку схода [9. Р. 18–
19]. Но, построив точки схода на картине, мы увидим, что у каждой из групп 
прямых точка схода своя. 

Второе несоответствие – объекты изображены с привязкой к нескольким 
возможным линиям горизонта. В некоторых случаях это можно объяснить 
тем, что художник передавал рельеф местности, и точки схода горизонталь-
ных прямых, удаляющихся от нас, не лежат на линии горизонта. Но далеко не 
для всех форм такое объяснение возможно. Например, на колонне, на первом 
плане, висит табличка. Судя по вертикальным рёбрам, висит она ровно, но, 
если восстановить построения, табличка и колонна, на которой она висит, 
изображены исходя из разных линий горизонта. Это возможно, если табличка 
не прямоугольная, но вряд ли таков был замысел художника. 

Нарушение правил в данном случае не упрощает, а усложняет построе-
ния, т.е. с определенностью указывает на незнание основного правила линей-
ной перспективы при том, что автор картины представляет, как должно вы-
глядеть изображение объекта в перспективе, и достаточно точно имитирует 
его для отдельных элементов. 

Такой подход характерен для искусства за пределами Италии. Вероятная 
причина в том, что в этом регионе о перспективе узнавали либо по работам, 
сделанным с её применением, либо по устным изложениям [13. С. 71–86]. 
Теоретические тексты были малочисленны, сложны и не имели широкого 
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распространения. Основополагающий труд Дюрера о принципах перспекти-
вы на момент создания портрета ещё не написан [12]. Ряд исследователей 
высказывает предположение о философско-религиозной подоплёке этого яв-
ления [9], но этот аспект не является темой данного исследования. В резуль-
тате в искусстве Европы появился огромный пласт работ с перспективными 
эффектами, но с противоречиями базовым правилам, в том числе с изображе-
нием абсурдных объектов. Последние особенно часто можно увидеть в гра-
вюре и книжной иллюстрации, например, в трактате по астрономии, напеча-
танном в Венеции в 1515 г. (Albumasar De magnis coniunctionibus et annorum 
revolutionibus ac eorum profectionibus octo continens tractatus), из собрания 
Британского музея. Примеры грубых ошибок есть и у итальянских художни-
ков второго ряда, и у мастеров декоративно-прикладного искусства. Напри-
мер, в чаше с изображением Христа, восставшего из гроба, на картине из 
коллекции Британского музея мы видим обратную перспективу, не говоря 
уже о мастерах круга Амброзиуса Гольбейна: достаточно посмотреть на 
«Несение креста» Ганса Хербста (Hans Herbst), в чьей мастерской он работал. 

Следующая важная особенность «Портрета молодого человека» состоит 
в том, что фасады всех зданий параллельны картинной плоскости, как и пе-
редние стороны всех объектов в форме прямоугольного параллелепипеда, 
даже в тех ситуациях, когда это снижает пластический эффект, как, напри-
мер, с табличкой, висящей на колонне первого плана. Эта казалось бы незна-
чительная закономерность говорит о многом и относительно методов Амбро-
зиуса, и о процессах в искусстве его эпохи.  

Дело в том, что под перспективой в Италии в этот период понимается 
только одна схема построений – перспектива с одной точкой схода. Она под-
разумевала, что объекты жёстко привязываются к сетке вспомогательных 
линий, состоящей из прямых, перпендикулярных картинной плоскости, и 
прямых, параллельных ей. Для построения такой сетки существовали хорошо 
разработанные и описанные приёмы и даже инструменты [11]. Соответствен-
но, большинство объектов располагали под одним углом к картинной плос-
кости с передней стороной, параллельно ей. Схема с двумя точками схода и 
осознание гибкости системы как таковой придут гораздо позднее. Поэтому в 
работах данного периода итальянцы старательно избегают объектов, изобра-
жённых под разными углами к картинной плоскости, а если их изображают, 
то на глаз. В результате часто точки схода для них не соответствуют общей 
логике построений [11]. Наиболее известный пример тому – «Афинская шко-
ла» Рафаэля. 

Те из художников Cевера, кто перенимал перспективу как декоративный 
прием, не могли не обратить внимание на такую характерную особенность, 
как параллельное расположение фасадов. И повторили ограничение, не ис-
пользуя саму систему, его налагающую. 

Нужно отметить, что стратегия использования внешних эффектов без 
изучения основы в тот период не была очевидно проигрышной. Приёмы пер-
спективных построений, использовавшиеся в начале XVI в., накладывали на 
художника ряд ограничений, таких как выбор расположения объектов и точ-
ки зрения [11], давали сильные искажения по краям изображения [10. С. 4], 
что могло снизить пластическую выразительность композиции. При этом ис-
пользование перспективных построений в ряде случаев увеличивало трудоза-
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траты, по крайней мере на начальном этапе поиска информации и изучения 
теории. Поэтому углубляться в эту область знаний было не всегда и не для 
всех целесообразно. Тем более, что большинство заказчиков имели весьма 
смутное представление о сути вопроса. 

Отдельно следует рассмотреть особенности изображения окружности в 
перспективе на полотне Амброзиуса Гольбейна. Формы эллипсов, образуе-
мых декоративными элементами колонны на первом плане, не соответствуют 
их положению в пространстве. Они выглядят так, как будто художник смот-
рит на них сильно снизу, тогда как на парапет, который находится практиче-
ски под ними, художник смотрит сверху. Если восстановить построение, оче-
видно, что эта часть колонны не могла быть построена с опорой ни на одну из 
линий горизонта, использованных в картине.  

Явное несоответствие эллипсов принципам линейной перспективы очень 
характерно для искусства начала XVI в. и ранее. С достаточной долей веро-
ятности можно утверждать, что в этот период криволинейные фигуры не рас-
сматривались как объекты, к которым применимы перспективные построе-
ния, и тем более ещё не было сформулировано общепринятое допущение о 
том, что эллипс, лежащий в горизонтальной плоскости, изображается всегда 
симметричным. Поэтому даже в работах таких крупных мастеров, как Аль-
брехт Дюрер, уделявших особое внимание изучению перспективы, эллипсы 
изображены крайне неточно. Как пример назовём «Тайную вечерю» из серии 
«Большие страсти» 1510 г. (отпечаток из собрания ГМИИ им. Пушкина 
1511 г.). Множество неточностей такого рода можно найти в работах худож-
ников семьи Гольбейн, в том числе и в картинах Ганса Гольбейна-младшего. 
Так, в двойном портрете Я. Мейера и его жены (рис. 2) мы видим схожие не-
точности в изображении практически идентичных эрмитажному портрету 
молодого человека элементов архитектуры, что можно считать ещё одним 
косвенным доказательством верной атрибуции последнего. Даже в картине 
«Послы», где присутствует такой сложный эффект, основанный на законах 
перспективы, как анаморфическое изображение, один из эллипсов в орнамен-
те пола изображен крайне неточно. 

 
Рис. 2. Перспективные построения в парном портрете Я. Мейера и его жены работы Г. Гольбейна 

Fig. 2. Perspective in the portrait of Dorothea Kannengießer by H. Holbein 
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Не менее интересный аспект в анализе пространства картины Амбро-
зиуса Гольбейна – соподчинение фигуры и фона, тесно связанное с весьма 
вероятным использованием образцов для создания последнего. Лицо портре-
тируемого изображено не в ракурсе. То есть глаза художника, а соответ-
ственно, и линия горизонта находились примерно на уровне глаз портретиру-
емого. Иначе художник видел бы нижнюю плоскость подбородка и носа, а 
плечевой пояс был бы в другом развороте. Но на колонну на первом плане 
живописец смотрит снизу. Объяснять это несоответствие недостатком знаний 
или отсутствием задачи создания единого пространства, построенного по ло-
гическим принципам, было бы упрощением. В этом случае наиболее вероят-
ное объяснение – корректировка пространственной логики взаимодействия 
форм в целях создания требуемого визуального эффекта. Портреты, выпол-
ненные в ракурсе, крайне редки для художников круга А. Гольбейна. Иска-
жения форм, неизбежные при таком изображении, были не эстетичны в гла-
зах художника и неприемлемы для заказчика, желавшего получить вполне 
определенный тип портрета и быть узнаваемым на изображении. Подтвер-
ждением сознательного выбора ракурса модели служит и тот факт, что во 
многих работах, выполненных мастерской Гольбейнов, ракурсы фигур соот-
ветствуют архитектуре, даже если она изображена снизу. Примером могут 
служить росписи фасадов в Люцерне. 

Фон же неизменен в соответствии с ракурсом модели, так как, вероятнее 
всего, сделан с образцов, перерабатывать которые было лишней работой, 
учитывая, что задачи создать единое пространство не стояло. По линиям по-
строения можно предположить, что использовано по крайней мере четыре 
образца (для колонны, для арки, для палаццо, для замка), так как каждый из 
этих фрагментов, несмотря на отдельные неточности, внутренне непротиво-
речив с точки зрения перспективы. 

Образец, использованный для арки, представляет особый интерес. Арка с 
таким же архитектурным декором и практически с той же точки зрения изоб-
ражена на парном портрете Якоба Мейера и его супруги 1516 г. работы Ганса 
Гольбейна [7. Р. 192]. Поскольку декор арки достаточно сложный и характер-
ный, можно утверждать, что для обоих портретов использован один образец, 
бывший в ходу в мастерской Гольбейнов. Мотив арки не был широко распро-
странен в портретах того периода, тем более маловероятно, что два не свя-
занных друг с другом художника использовали в портретах арку с одинако-
вым декором и практически в одном ракурсе. Так что использование этого 
мотива в портрете может служить ещё одним подтверждением верности ат-
рибуции полотна. Но важнее другое. Ракурс арки слегка изменён, следова-
тельно, по крайней мере один из братьев не переносил изображение механи-
чески, а значит, владел приёмами перспективных построений, необходимыми 
для создания такого сложного архитектурного мотива. В чём могут возник-
нуть сомнения, если проанализировать работы братьев этого периода – 
например, вывеску для школьного учителя из Базельского музея, где худож-
ник не выполняет, а имитирует перспективные построения, что усложняет 
его работу, а не наоборот. Но так как в обеих работах перспективные постро-
ения кессонного потолка арки не соподчинены положению в пространстве 
остальных элементов архитектуры, оба художника не понимали базовой тео-
рии перспективы как центральной проекции, хотя по крайней мере один из 
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них владел некоторыми техническими приемами её построения. В работе 
Ганса это особенно бросается в глаза, так как противоречие обнаруживается 
между элементами одной конструкции, причём в наиболее простой её части: 
все параллельные прямые в изображении декора потолка имеют одну точку 
схода, но для верхнего края стены, на которой стоят колонны, поддерживаю-
щие арку, точка схода другая, хотя этот элемент явно образован прямой, па-
раллельной им, что заставляет предположить, что декор делался с одного об-
разца, а остальные части постройки – с другого. Построить из двух 
фрагментов единую структуру по законам линейной перспективы художник 
не смог или не захотел. 

Данный вывод важен и для решения проблемы метода создания анамор-
фического черепа в картине Ганса Гольбейна «Послы». Одни специалисты 
считают, что его нарисовал сам мастер, используя геометрические построе-
ния [14], другие – что он использовал технические приспособления [3. 
Р. 104]. Третьи утверждают, что в создании этой оптической иллюзии прини-
мал участие кто-то из ученых [15], в частности, называют придворного аст-
ронома Николаса Крацера (Nikolaus Kratzer) [15. Р. 408]. К сожалению, ни 
техническая экспертиза, ни изучение архивных документов не дают нам убе-
дительных аргументов в пользу той или иной теории [16]. Анализ методов 
работы с образцами в эрмитажной картине Амброзиуса Гольбейна, в портре-
те Мейера и его супруги (Ганса Гольбейна) с очевидностью показывает, что 
по крайней мере на момент создания этих произведений Ганс Гольбейн не 
владел знаниями, необходимыми для создания анаморфоза с помощью гео-
метрических построений, что является аргументом использования техниче-
ских средств при его создании. Такие же говорящие примеры можно найти и 
в творчестве Амброзиуса. 

К сожалению, без технического анализа мы мало что можем утверждать 
со стопроцентной уверенностью. Поскольку он не проводился, невозможно 
сказать, не являются ли некоторые ошибки результатом позднейших записей; 
какие методы нанесения рисунка на основу применены и, соответственно, 
могли ли быть использованы оптические приборы или другие технические 
приспособления. Также технический анализ мог бы подтвердить количество 
использованных образцов и прояснить вопрос, принимали ли ассистенты 
участие в создании портрета. 

Подводя итоги, можно с уверенностью утверждать, что «Портрет моло-
дого человека» Амброзиуса Гольбейна представляет собой характерный об-
разец методов работы с перспективой художников Северной Европы того 
периода. При его создании мастер использует перспективу как декоративный 
прием, а не как технику построения на плоскости иллюзии единого трёхмер-
ного пространства и внутренне непротиворечивых объектов в нём. Можно 
сказать, что в работе создана не иллюзия пространства, а иллюзия перспек-
тивных построений внутренне логичного пространства. Примечательно, что 
под перспективными построениями понимается схема с одной точкой схода, 
которая и имитируется.  

Фигура и фон создаются отдельно, для последнего активно используются 
образцы, согласуемые пластически и, как правило, по масштабу, но не по по-
строению формы в пространстве. Такие особенности метода художника ука-
зывают на то, что глубокое понимание теории перспективы не было харак-
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терно для практик мастерской Гольбейнов. Это, помимо прочего, свидетель-
ствует о высокой вероятности применения оптических приспособлений для 
создания анаморфического изображения черепа в работе Ганса Гольбейна-
младшего «Послы». 
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Аннотация. В статье обсуждается проблема формирования модели синестетичности в 
структуре музыкальной одаренности. Анализируются различные подходы в исследо-
вании музыкальной одаренности как психологического феномена. Опираясь на под-
ход, заложенный отечественными психологами в исследовании личностных особенно-
стей и культурно-деятельностном осмыслении строения функционирования феномена 
одаренности и ее компонентов, излагается авторский подход к процессу интеграции 
синестетичности в организацию структурных компонентов музыкальной одаренности 
и их взаимосвязей.  
Ключевые слова: синестетичность, музыкальная одаренность, музыкальность, анали-
тический слух, интонационный слух 

Для цитирования: Лосева С.Н. Модель синестетичности в структуре музыкальной 
одаренности // Вестник Томского государственного университета. Культурология и 
искусствоведение. 2025. № 59. С. 159–166. doi: 10.17223/22220836/59/14 

Original article 

MODEL OF SYNAESTHETICITY IN THE STRUCTURE  
OF MUSICAL GIFTEDNESS  

Svetlana N. Loseva 

Novosibirsk State Technical University, Novosibirsk, Russian Federation; 
Novosibirsk State Pedagogical University, Novosibirsk, Russian Federation; 

Siberian Institute of Management – branch of Russian Academy of National Economy and Public 
Administration under the President of the Russian Federation, Novosibirsk, Russian Federation, 

Loseva@bk.ru, https://orcid.org/0000-0002-1114-4814 

Abstract. The problem of forming a model of synestheticity in the structure of musical talent 
is discussed. Various approaches in the study of musical talent as a psychological 
phenomenon are analyzed. Based on the approach laid down by domestic psychologists in 
the study of personal characteristics and cultural and activity-based understanding of the 
structure of the functioning of the phenomenon of giftedness and its components, the 
author’s approach to the process of integrating synestheticity into the organization of the 
structural components of musical giftedness and their interrelations is outlined. 
During the research, the relationship between the structural components of musical talent 
was analyzed. The discovered growth of relationships between musicality and the structural 
components of musical talent (spirituality, intelligence and creativity) made it possible to 
identify the presence of a system-forming feature, which is played by musicality. In the 
process of research, the process of integration of synaestheticity in the structure of musical 
talent was established. The features of the relationship between the structural components of 
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musical talent and the levels of musical text are considered. To describe this interaction in 
detail, N.P. Kolyadenko’s synaesthetic projective model of musical and artistic 
consciousness was used. 
During the research, the following methods of mathematical statistics were used: correlation 
coefficient by the Spearman rank method; Student’s t-test for comparison of independent and 
dependent samples; Mann–Whitney U test; Page's L-test of tendencies. The work also used 
research methods that complement the information presented above about the process of the 
relationship between synestheticity and the structural components of musical talent: 
comparative typological (which is of great importance in the analysis of manifestations of 
synestheticity in the structure of musical talent); method of generalization and 
systematization (in working with sources); musicological methods of genre-style, holistic, 
intonation analysis of composer texts. 
Keywords: synestheticity, musical talent, musicality, analytical ear, intonation ear, 
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Анализируя проблему музыкальной одаренности, необходимо обратить-
ся к исследованиям теоретического и эмпирического материала особенностей 
взаимосвязи специфических свойств, проявлений, уникальных способов вы-
явления и развития данного феномена [1]. Так, начиная свои истоки с давних 
древних времен, преодолевая тернистый путь непонимания загадочной при-
роды своего существования, музыкальная одаренность проникла в различные 
слои исследовательской литературы и накопила обширный опыт в различных 
областях знаний.  

Столь интересный подход к изучению музыкальной одаренности в науч-
ных областях знания объясняется актуальностью исследования данного фе-
номена. На сегодняшний день можно отметить заинтересованность теорети-
ков и практиков данной областью познания, но в то же время и необходимо 
подчеркнуть проблематичность изучения данного направления из-за несогла-
сованности и противоречивости исследователей во взглядах в определении 
понятий, структурных компонентах и способах развития музыкальной ода-
ренности. Перед современными учеными ставятся различные задачи и вопро-
сы о том, как происходит процесс выявления и развития музыкальной  
одаренности, какие существуют специфические формы реализации диагно-
стического инструментария, как обеспечивается учебный процесс методиче-
ской и психолого-педагогической литературой и др. И чтобы ответить на 
представленные вопросы, в первую очередь необходимо обратиться к анали-
зу литературы и подчеркнуть разноплановость представлений об одаренно-
сти, способах ее формирования и становления в различных исторических 
эпохах, особенностях влияния различных факторов.  

Современный подход в исследовании одаренности определяет много-
мерность понятия музыкальной одаренности и противоречивость в интерпре-
тации составных компонентов феномена, особенностей формирования и их 
взаимодействия. Анализ фундаментальных источников доказывает, что рас-
сматривая известные модели одарённости западных ученых (Дж. Рензулли, 
Ф.Ж. Монкс, А. Танненбаум), можно констатировать примитивность и три-
виальность в многозначном и многоаспектном подходе изучения одарённо-
сти. Упрощая многогранность феномена одаренности, европейские и амери-
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канские психологи теряют в своих моделях одаренности очень важный 
смысл, основную цель психологического исследования. Так, если мы обра-
тимся к многовековому подходу в истории развития психологической науки, 
начиная с литературы древнегреческих философов Аристотеля, Платона, Де-
мокрита, Гераклита и др. с периода Античности и до осмысления проблемы 
одарённости современными учеными, то можно проследить устремленность 
к формированию интереса и многогранной значимости такого понятия, как 
духовность. И такая тенденция прослеживается целенаправленно в процессе 
развития психологической науки неслучайно [2]. Так как длительное время 
на протяжении многих веков такое понимание в психологии накапливалось, 
исследовалось, анализировалось и обсуждалось учеными и подчёркивалась 
значимость духовного начала. Можно также подчеркнуть, что, обращаясь к 
основному содержанию слова «психология», можно найти подтверждение 
данного утверждения в том, что «психология» в переводе с греческого озна-
чает «psyche» – душа и «logos» – учение, а в современном понимании данное 
представление воплощается в содержании психологической мысли и спосо-
бов реализации их основных целей в духовном воплощении. Поэтому в 
нашей работе, опираясь на исторический опыт исследования одаренности в 
традициях ученых отечественной психологии (Г.И. Россолимо, В.М. Экзем-
плярский, Б.М. Теплов, С.Л. Рубинштейн, Л.С. Выготский, Н.С. Лейтес, 
А.Г. Асмолов, Д.Б. Богоявленская, Л.И. Ларионова, Д.К. Кирнарская и др.), 
целесообразно отметить значимость личностного и культурно-исторического 
подхода в исследовании музыкальной одаренности [3, 4]. 

Таким образом, рассматривая вопрос об особенностях развития музы-
кальной одаренности с позиций личностного и культурно-исторического 
подхода, обратимся к определению одаренности Л.И. Ларионовой о том, что 
«одаренность – интегральное образование, включающее интеллектуальный 
компонент, креативность и духовность как высший уровень развития лично-
сти, формируется в процессе взаимодействия с социокультурной средой и 
проявляется в высоких творческих достижениях» [5. C. 77]. Такая точка зре-
ния очень близка в нашем исследовании. Во взятом за основу определении 
одарённости, предложенном Л.И. Ларионовой, отсутствует компонент моти-
вации. Однако мотивация не устраняется, а рассматривается как высший уро-
вень личностного развития, определяющий духовное совершенство и инди-
видуальность. Целенаправленное развитие творческих достижений, сила воли 
и волевые усилия являются качествами, которые активно участвуют в фор-
мировании структурного компонента одаренности – духовности.  

Интеграция синестетичности в структуре музыкальной одаренности рас-
сматривалась в научной литературе с позиций симультанного психического 
образования, сопровождающего все этапы творческого процесса, как «эври-
стическая модель» (М.Г. Арановский) и как «синестетическая перспективная 
модель музыкально-художественного сознания» (Н.П. Коляденко), созданная 
в опоре на карту сознания В. Налимова. 

Опираясь на исследования одаренности отечественной школы психоло-
гии и поддерживая точку зрения Л.И. Ларионовой о выборе духовности в 
структурной модели одаренности, заменяющей мотивационный компонент 
более высоким содержанием, стимулирующим активизацию развития лич-
ностных качеств, в своем исследовании мы включаем четыре структурных 
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компонента, отражающих проявление музыкальной деятельности (музыкаль-
ность), интеллектуальный компонент (интеллект), творческие проявления 
(креативность) и двигательную силу, побуждающую к действию, заменяю-
щую мотивацию – духовность. Таким образом, присутствие духовности в 
структуре музыкальной одаренности позволяет раскрыть богатство внутрен-
него мира человека, определяющее высший уровень развития личности. 

В процессе исследования нами были выявлены структурные компоненты 
музыкальной одаренности, определяющие многоплановость и многогран-
ность понятия данного феномена. Исследования структуры музыкальной 
одаренности проводилось с помощью специально подобранных методик, 
направленных на изучение музыкальности (компонентами которой являются 
аналитический и интонационный слух), креативности, интеллекта и духовно-
сти. Ведущей сферой деятельности для обладателей музыкальной одаренно-
сти выступает музыкальная деятельность. Она является активным фундамен-
том для выявления, функционирования и формирования музыкальной 
одаренности. Музыкальный компонент рассматривался нами как способность 
анализировать прослушанную музыку, воспроизводить голосом звуковысот-
ный музыкальный материал по диагностике Д. Кирнарской [6, 7] и К.В. Тара-
совой [5]. В процессе лонгитюдного исследования испытуемым предлагалось 
спеть вокальные упражнения, вокально-хоровые произведения, которые  
отражали уровень развития аналитического и интонационного слуха испыту-
емых. Также в диагностике музыкальности использовалась методика 
Д. Кирнарской, анализирующая степень выраженности уровня структурных 
компонентов музыкальности.  

В исследовании интеллектуального развития нами был использован 
культурно-свободный тест интеллекта Р. Кеттелла [5]. В процессе исследова-
ния интеллекта применялись формы теста для детей и подростков. В процес-
се тестирования использовались четыре субтеста. Исследование духовности 
проводилось с помощью 16-факторного опросника Р. Кеттелла [5]. Выделяя 
несколько факторов из этого опросника, мы определили такие показатели, 
как доброта / обособленность; высокая совестливость / недобросовестность; 
мягкосердечность / жестокость (факторы А, G, I), которые отражали духов-
ное содержание музыкальной одаренности наших респондентов.  

Творческое направление имеет специфический подход в исследовании, 
так как направлен на создание новых, оригинальных идей, духовное самосо-
вершенствование личности. Анализируя креативность с помощью модифи-
цированных тестов Ф. Вильямса [5] – теста дивергентного мышления, в про-
цессе исследования акцентировалось внимание на уникальность творческого 
процесса, самореализацию в творчестве. Поэтому для реализации поставленной 
задачи в процессе изучения творческих способностей выборочно брались толь-
ко две части из диагностической методики Ф. Вильямса. В процессе тестирова-
ния выявлялись показатели по факторам беглость, гибкость, оригинальность, 
разработанность, название, общий суммарный показатель. С помощью опрос-
ника личностных творческих характеристик Ф. Вильямса изучалась самооценка 
качеств личности по таким показателям, как воображение, любознательность, 
рискованность, сложность, общий суммарный показатель. 

В процессе исследования были использованы следующие методы мате-
матической статистики: коэффициент корреляции методом рангов Спирмена;  
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t-критерий Стьюдента для сравнения независимых и зависимых выборок; 
критерий U Манна–Уитни; L-критерий тенденций Пейджа.  

Актуальность нашего исследования в данной публикации представлена 
связью структурных компонентов музыкальной одаренности и синестетично-
сти в процессе музыкальной деятельности. В процессе исследования синесте-
тичности в структуре музыкальной одаренности нами использовались также 
методы исследования, дополняющие представленную вышеизложенную ин-
формацию о процессе взаимосвязи синестетичности и структурных компо-
нентов музыкальной одаренности: сравнительно-типологический (имеющий 
большое значение в анализе проявлений синестетичности в структуре музы-
кальной одарённости); метод обобщения и систематизации (в работе с источ-
никами); музыковедческие методы жанрово-стилевого, целостного, интона-
ционного анализа композиторских текстов. 

Для полноты представления особенностей проявления музыкальной ода-
ренности, взаимосвязей структурных компонентов данного феномена и про-
цесса интеграции синестетичности необходимо первоначально обратиться к 
результатам исследования связей музыкальности с остальными компонента-
ми и определить роль музыкальности в данном структурном образовании. 

Исследование музыкальной одаренности и ее структурных компонентов 
проводилось с обучающимися 1–9-х классов в возрасте 7–15 лет. В исследо-
вании приняло участие 200 человек. Анализ полученных результатов позво-
лил констатировать высокий уровень всех показателей у музыкально одарен-
ных испытуемых в отличие от респондентов, не занимающихся музыкальной 
деятельностью. Сравнительный анализ структурных компонентов позволил 
обнаружить достоверно значимые различия по критерию U Манна–Уитни 
(при p < 0,001). 

В процессе проведения исследования анализировалась взаимосвязь 
структурных компонентов музыкальной одаренности и для точности конста-
тации данного взаимодействия применялся корреляционный анализ. Опира-
ясь на результаты математической статистики, можно отметить, что в ходе 
эксперимента было обнаружено значительное количество связей музыкаль-
ности с другими компонентами музыкальной одаренности. Также в процессе 
изучения данной связи наблюдалось усиление взаимосвязей с увеличением 
возраста респондентов. Обнаруженный рост взаимосвязей между музыкаль-
ностью и структурными компонентами музыкальной одаренности (духовно-
стью, интеллектом и креативностью) позволяет говорить о наличии системо-
образующего признака, в роли которого выступает музыкальность. 

Дальнейшее исследование позволило установить наличие корреляцион-
ной зависимости в структуре музыкальной одаренности и воздействующих на 
нее различных факторов. Выявив музыкальность системообразующим при-
знаком формирования структуры музыкальной одаренности, целесообразно 
подчеркнуть функционирование межчувственных ассоциаций в структуре 
музыкальной одаренности, которые определяются интеграцией синестетич-
ности. Поэтому структурные компоненты музыкальной одаренности, которые 
мы выявили в процессе нашего исследования, в дальнейшем описании будут 
представлены на основании специфических особенностей взаимодействий с 
одним из свойств музыкального мышления – синестетичностью. Своеобраз-
ное сочетание музыкальной ткани, особенностей восприятия и воспроизведе-
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ния музыкальных произведений может быть проанализировано со стороны 
изучения музыкальных образов в процессе межчувственных ассоциаций, ко-
торые основываются на воплощении художественного образа, бесконечном 
многообразии переживаний звуковых полотен, возвышенных и прекрасных 
явлениях музыкального искусства. Когнитивные способности активизируют-
ся в процессе возникающего взаимодействия структурных компонентов и 
синестетичности, образуя тесную связь между эмоциональным переживани-
ем, образным воплощением воспринимаемого музыкального материала и 
аналитической функцией конструирования сложной иерархичной организа-
ции представленного процесса взаимосвязи и интеграции.  

Таким образом, в процессе исследования был установлен процесс инте-
грации синестетичности в структуру музыкальной одаренности. Для деталь-
ного описания данного взаимодействия была использована синестетическая 
проективная модель музыкально-художественного сознания Н.П. Коляденко 
[8]. Изучение синестетичности как психологического качества в структуре 
музыкальной одарённости взаимосвязано с результатом творческой деятель-
ности композитора, тем музыкальным материалом, который представлен в 
музыкальном тексте. Музыкальный текст имеет, в свою очередь, структуру, 
которая состоит из трех компонентов – фонического, композиционного, ин-
тонационного уровней. Анализируя ранее структуру музыкальной одаренно-
сти, можно утверждать, что существует тесная взаимосвязь уровней музы-
кального текста и структурных компонентов музыкальной одаренности. 

Рассмотрим подробнее особенности взаимосвязей структурных компо-
нентов музыкальной одаренности и уровней музыкального текста. 

Аналитическая сторона интеллектуальной составляющей музыкальной 
одаренности сопоставима с социокультурной и художественной стороной 
уровня мышления синестетической проективной модели и активизируется на 
композиционном уровне музыкального текста. 

Творческая составляющая музыкальной одаренности, проявляясь на 
уровне предмышления в проективной модели и фоническом уровне музы-
кального текста, участвует в формировании образного мышления, ассоциа-
тивного перевоплощения музыкального материала. Тесная взаимосвязь креа-
тивности и структурных компонентов уровней проективной модели и 
музыкального текста отражена синестетическими признаками визуального 
восприятия.  

Музыкальность проявляется также на фоническом уровне, активно взаи-
модействуя с интонационным уровнем музыкального текста. Как системооб-
разующий структурный компонент музыкальной одаренности музыкальность 
тесно взаимодействует с образными ассоциациями, межчувственными фор-
мами синестетической интеграции, создавая яркие слухоэмоциональные об-
разы и символизацию психических механизмов. 

Духовность связывает два уровня проективной модели – уровень пред-
мышления и архетипический уровень и интонационный уровень музыкально-
го текста. Синестетическая эмпатия является основополагающим элементом 
при взаимодействии синестетичности и духовности как структурной состав-
ляющей музыкальной одаренности. 

Телесно-перцептивный уровень проникает во все структурные компо-
ненты музыкальной одаренности, активно взаимодействует с фоническим 
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уровнем музыкального текста и формирует фундамент для построения выс-
шего уровня проективной модели – сверхсознания. 

Таким образом, интеграция синестетичности в структуре музыкальной 
одаренности проявляется во всех ее компонентах, раскрывая яркие музы-
кальные образы, духовное самосовершенствование, аналитическое осмысле-
ние музыкальной ткани и оригинальность образного музыкального мышле-
ния [9]. 

Процесс интеграции синестетичности в структуре музыкальной одарен-
ности объединяет комплекс процессов на разных уровнях музыкального тек-
ста, проективной модели и осознается в виде единого музыкального про-
странства, преобразуясь и тесно взаимодействуя с музыкальностью, 
духовностью, креативностью и интеллектуальным компонентом музыкаль-
ной одаренности. 

Выявленная структура музыкальной одарённости и её компоненты слу-
жат своеобразным фундаментом для взаимодействия уровней музыкального 
текста. Являясь основой для музыкальных текстов и одновременно текстов 
смежных искусств, музыкальная одарённость и её компоненты могут быть 
представлены как пространственно-временная структура, обладающая общи-
ми с музыкальными текстами внутренними свойствами, характеризующими-
ся включением межчувственных координат, направленных на глубинное по-
стижение беспредметных образов. 

Как особая стратегия восприятия произведений музыкальной культуры 
представленный подход в перспективе может найти применение в анализе 
широкого спектра музыкальных явлений. 
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КОНЦА XVI – XVII ВЕКА 

Анна Валентиновна Морозова1, Валентина Захаровна Федоренко2 
1, 2 Санкт-Петербургский государственный университет, Санкт-Петербург, Россия,  

1 amorozova64@mail.ru, a.v.morozova@spbu.ru 
2 junga1989@gmail.com, v.fedorenko@spbu.ru  

Аннотация. Детский портрет в Испании традиционно анализируется в рамках репре-
зентации инфантов. Однако дворянство вслед за королевской семьей стремилось уве-
ковечить своих потомков. Больше всего детских дворянских портретов встречается в 
мадридской живописной школе, следом идут толедская и севильская школы. Худож-
ники, создавая портретные изображения детей идальго, использовали композицион-
ные приемы детского королевского портрета, при этом их манера живописи ориенти-
ровалась на ведущих мастеров местных живописных школ. 
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CHILDREN'S PORTRAIT IN PAINTING SCHOOLS OF SPAIN  
AT THE END OF THE 16TH–17TH CENTURIES 
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Abstract. The Spanish Golden Age child portrait is traditionally associated with portraits of 
royal children of the Habsburg dynasty created by the first court portraitists such as Sánchez 
Coello, Pantoja de la Cruz, Velázquez, etc. However examples of children's noble portraits 
have survived and complement the overall picture of the development of the tradition of 
children portraiture in Spain at the end of the 16th‒17th centuries. Representatives of wealthy 
noble families ordered portraits of their heirs from the leading masters of their city. Most ex-
amples of children noble portraits come from the Madrid school of painting. Court artists: 
Pantoja de la Cruz, Gonzalez, Velazquez, Mazo, Carreño de Miranda, etc., ‒ created portraits 
of noble children using compositional techniques to represent royal children. Toledo and Se-
ville were also centers for the creation of noble portraits. The artists, on the one hand, took 
the royal child portrait as a basis, on the other hand, their painting was influenced by the per-
sonal style of the leading master of the local painting school. Children portraits created in 
Madrid were distinguished by a strong increase in the Baroque style throughout the 17th cen-
tury, while other painting schools maintained a longer connection with the canon of portrai-
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ture at the turn of the 16th‒17th centuries. The details of children portraits in all painting 
schools were the same: flowers as a symbol of children purity, decorative dogs and parrots, 
amulets and talismans for babies, swords and hats for young men, white lace scarves and 
jewelry for girls. In addition to personal portraits, there were images of children together 
with their parents as donors in religious compositions. In such works, children were depicted 
closer to the center of the composition and the holy image, the heir of the family was next to 
the head of the family or the figure of the patron saint. In most cases, children portraits of the 
16th‒17th centuries were of a memorial or votive nature, as a result of which the artist was not 
faced with the task of creating a sentimental image of a childhood that would appear only in 
the 18th century. 
Keywords: portrait, children, painting school, Spain 
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Портретную живопись Испании традиционно анализируют, в первую 
очередь, в рамках искусства испанского двора. Начиная с Антониса Мора и 
Алонсо Санчеса Коэльо, художники, выполнявшие заказы для испанской ко-
роны, формируют канон придворного портрета, влияние которого распро-
страняется далеко за пределами Испании и ее колоний вплоть до территорий 
Восточной Европы [1]. Проблемам развития традиции испанского придвор-
ного портретирования посвящено не одно научное исследование [2–4], в то 
время как портреты, созданные мастерами непридворных живописных школ, 
до сих пор рассматривались, в основном, в контексте изучения творчества 
конкретного художника. В области детского испанского портрета исследова-
тели также сталкиваются с тем, что портретные изображения королевских 
наследников изучаются комплексно [5, 6], а образцы детского дворянского 
портрета в большинстве своем остаются в рамках стилистических исследова-
ний живописной манеры отдельных мастеров. В 2021 г. в Автономном уни-
верситете Мадрида Х. Кобо Дельгадо защитила диссертацию «Детство и его 
репрезентация в Испании в XVIII веке» (исп. La niñez y su representación en la 
España del siglo XVIII) [7], в которой были охарактеризованы и систематизи-
рованы детские образы как в изобразительных – картины, эстампы, медали и 
т.д., так и в письменных источниках. Эта работа является фундаментальным 
исследованием темы визуальной репрезентации детства в испанском искус-
стве, в то же время хронологически она сконцентрирована на XVIII столетии, 
периоде, в течение которого испанская национальная живописная школа дол-
гое время находилась на этапе определенной стагнации. Вследствие чего дет-
ский портрет Испании золотого века продолжает оставаться важной, но мало 
изученной темой в истории развития испанской живописи. Детский королев-
ский портрет заложил образные и иконографические особенности репрезен-
тации детей в Испании, однако анализ дворянского портрета и других дет-
ских портретных изображений может дополнить картину формирования и 
трансформации испанской национальной портретной традиции. 

Обращаясь к литературе по рассматриваемому вопросу о создании дет-
ских портретов в различных живописных школах Испании конца XVI ‒ 
XVII века, необходимо еще раз подчеркнуть, что на настоящий момент нет 
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ни одного крупного исследования по данной тематике. Общие суждения о 
портретировании в Испании сформулированы в исследованиях о портрете 
как культурном феномене [8]. Информация энциклопедического характера о 
детских портретных изображениях содержится в персональных монографиях 
[9] и статьях [10, 11], посвященных испанским художникам. Фактографиче-
ские сведения также встречаются в главах из общих исследований и в статьях 
о дворянском портрете [12–14]. С историографической точки зрения интере-
сен французский взгляд на детские испанские изображения «с глубокой ме-
ланхолией», высказанный Ш. Моро Вотье в «Детских портретах» 1901 г.  
[15. P. 93‒116], однако в его работе много ошибочных и спорных атрибуций, 
характерных для рубежа XIX–XX вв. Так, большинство портретов кисти 
Х.Б. Мартинеса дель Масо приписано его учителю Д. Веласкесу. Несмотря на 
отсутствие теоретических исследований, идея панорамного ретроспективного 
взгляда на традицию детского испанского портретирования нашла свое отра-
жение в выставочной деятельности. Отдельные детские живописные дворян-
ские портреты были представлены среди 1 600 других экспонатов на Нацио-
нальной выставке портрета 1902 г. в Мадриде [16]. Эта выставка послужила 
вдохновением для организации в 1925 г. первой выставки детского портрета 
в Испании [17], на которой были представлены произведения разных художе-
ственных школ и мастеров. После этой выставки за портретными изображе-
ниями инфантов кисти А. Санчеса Коэльо и его последователей надолго за-
крепилось выражение «маленькие взрослые» [17. P. 15‒16]. Впоследствии в 
Прадо в 1983 г. прошла еще одна крупная выставка, объединившая репрезен-
тацию детских образов разных живописных жанров, школ и стран [18].  

Традиция создания детских портретных изображений в Испании золото-
го века, как было указано выше, теснейшим образом связана с королевским 
заказом, придворным искусством и с мадридской живописной школой. Осо-
бенностью последней является то, что художники, работавшие при дворе в 
Мадриде, могли начинать свою профессиональную карьеру в родных городах 
или странах, таким образом привнося в столичную живописную школу от-
дельные региональные черты. Мастера, занимавшие такие должности, как 
«личный живописец короля» (исп. Pintor de Cámara) или «королевский живо-
писец» (исп. Pintor del Rey), среди прочего получали заказы от придворной 
знати на создание портретов, включая детские изображения. По сохранив-
шимся документам известно, что многие гранды были портретированы 
Х. Пантохой де ла Крусом. К примеру, среди должников художника был 
Маркиз дель Посо, который не расплатился с живописцем за портрет своих 
дочерей [12. P. 394]. В Лобковицком дворце в Праге хранится портрет Марии 
Луизы Арагонской, седьмой герцогини Вильяэрмоса, работы Х. Пантохи де 
ла Круса, выполненный в 1593 г. и отправленный ее матерью, Хуаной Перн-
штейн, бабушке Марии ‒ Манрике де Лара в Прагу [3. P. 67; 19. P. 35]. Де-
вочка изображена в возрасте около десяти лет в соответствии со сложившим-
ся к тому моменту каноном придворного камерного портрета: темный 
нейтральный фон; красное кресло, на спинку которого опирается рукой порт-
ретируемая; платок в левой руке, деталь, характерная для женских портрет-
ных образов. В целом весь наряд и прическа девочки выполнены уже по 
взрослой моде того времени [20] и только детская припухлость лица и румя-
нец на щеках, переданные художником, указывают на то, что изображен ре-
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бенок. Схожие ощущения оставляет работа одного из последователей 
Х. Пантохи де ла Круса – Андреса Лопеса Поланко, чей портрет юноши, ка-
валера ордена Сантьяго, находится в Фонде Янник и Бена Якобер [21. 
P. 94‒95]. Портретируемый написан в парадных доспехах с подвеской ордена 
Сантьяго. Красный занавес в правой части холста, стол, на котором лежит 
шлем с богатым плюмажем, шпага ‒ все эти композиционные элементы со-
здают репрезентативный, торжественный образ, повторяя королевские порт-
реты кисти А. Санчеса Коэльо и Х. Пантохи де ла Круса, и только черты лица 
напоминают о том, что портретирован еще молодой юноша. Бартоломе Гон-
салес и художники его круга начала XVII в. продолжили использовать ком-
позиционные приемы, разработанные для репрезентации королевской семьи, 
в частности, наследников [5], при создании детского дворянского портрета. 
Детские портретные изображения наполнены деталями: это собачки, птицы, 
погремушки, талисманы и амулеты. Изображение последних было обязатель-
ным атрибутом для портретов модели в младенчестве, так как родители вери-
ли, что тем самым они защищают свои чада от болезней, сглаза и ранней 
смерти, уровень которой был в то время необычайно высок [22]. Знаменитый 
личный живописец короля Филиппа IV Диего Веласкес также следовал этой 
традиции, не перегружая при этом свои композиции чрезмерными деталями. 
На портрете около 1631‒1632 гг.а из коллекции Музея Прадо придворная да-
ма из свиты наследника престола Бальтасара Карлоса – донья Антония де 
Апеньярриета-и-Гальдос изображена вместе со своим сыном Луисом (рис. 1) 
[18. P. 34, 177]. Мальчик держит в руке цветок – символ невинности и чисто-

ты, – а на поясе на длинном золотом шнурке 
висит амулет в виде колокольчика. Ребенок 
представлен в типичном детском костюме 
того времени [20. P. 109], в таких нарядах 
были две пары рукавов: одни были надеты на 
руки, вторые свободно висели за плечами. За 
один из таких рукавов мать придерживает 
сына, второй сжимает в руке Луис, внима-
тельно и насторожено взирая на зрителя. Че-
рез передачу этих незамысловатых жестов 
художник вдыхает жизнь в застывшие на аб-
страктном темно-оливковом фоне фигуры.  

После смерти Д. Веласкеса в 1660 г. ме-
сто личного живописца короля занял его 
ученик и зять Х.Б. Мартинес дель Масо, про-
долживший исполнять заказы на детские ко-
ролевские портреты. Его художественный 
стиль был сформирован под сильнейшим 
влиянием учителя. В рамках заявленной те-
мы, в первую очередь, интересен «Портрет 
семьи художника» 1664‒1665 гг. из коллек-
ции Музея Истории искусств в Вене.  
С одной стороны, данное произведение – это 
манифест Мартинеса дель Масо как при-
дворного художника, вдохновленный «Ме-

Рис. 1. Д. Веласкес. «Антония де  
Апеньярриета-и-Гальдос и ее сын Луис» 
Fig. 1. D. Velazquez. “Antonia de Ipeñar-

rieta y Galdós and her son Luis” 
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нинами» Д. Веласкеса, с другой стороны, это семейный портрет, на котором 
изображены наследники живописца [23. P. 140‒142; 24]. Фигуры на переднем 
плане делятся на три композиционные группы: слева расположены взрослые 
дети мастера от первого брака, по центру ‒ двое сыновей от второго брака в 
возрасте восьми-десяти лет, справа ‒ младшие дети рядом с сидящей матро-
ной. Сохранились отдельные портретные произведения, которые считаются 
подготовительными работами для изображения одного из мальчиков из цен-
тральной группы и самой младшей девочки, представленной опирающейся на 
колени сидящей женщины [25], что говорит о внимательном отношении ма-
стера к воплощению детских образов. В Толедском музее в Охайо хранится 
еще одна работа Мартинеса дель Масо: «Ребенок в одежде церковнослужите-
ля» [10. P. 265], на которой, по мнению исследователя Э. Гарсия Эрраиса, 
художник также мог изобразить одного из своих сыновей в момент Первого 
Причастия [26]. Мальчик шести-восьми лет представлен в полный рост в оде-
янии, напоминающем кардинальское. Композиция построена на контрастных 
цветовых пятнах: это левая часть холста с красным занавесом и столом, крас-
ный наряд портретируемого, выделяющийся на нейтральном темном фоне, и 
пейзаж, занимающий правую часть холста. В деталях художник играет на 
смысловых контрастах: на столе ‒ букет цветов с несколькими опавшими 
листьями, что может говорить о взрослении мальчика, и небольшая собачка в 
ногах ‒ традиционный элемент детских портретных образов.  

В коллекции Музея Прадо находятся два живописных детских изображе-
ния, которые долгое время приписывались Д. Веласкесу, но на настоящий 
момент их атрибутируют как портреты сестер кисти Х. Антолинеса около 
1660 г. [27. P. 283]. Антолинес был учеником Ф. Риси, одного из ведущих 
художников мадридской живописной школы второй половины XVII столе-
тия. Девочки изображены по пояс в три четверти оборота на абстрактном 
темно-оливковом фоне. Единственная дополнительная деталь композиции ‒ 
это цветы в руках моделей, символизирующие их невинность. Если начиная 
со второй четверти и до середины XVII в. в Мадриде доминирующей в обла-
сти портрета была школа Д. Веласкеса (исп. velazqueña), то во второй поло-
вине столетия художником, определяющим общее направление развития 
мадридского портрета, становится Х. Карреньо де Миранда. К сожалению, на 
данный момент авторам статьи не удалось найти детских дворянских портре-
тов, достоверно относящихся к живописи Карреньо де Миранды. В то же 
время о возможной манере таких работ можно судить по сохранившимся 
портретам юных девушек: камерному образу Фелисы де ла Серда-и-Арагон, 
маркизы де Приего, из коллекции дома герцогов Мединасели [27. P. 216] или 
парадному ‒ доньи Инесы де Суньига, графини Монтеррей из собрания Му-
зея Ласаро Гальдиано [27. P. 214]. В отличие от Карреньо де Миранды, среди 
портретных произведений кисти Клаудио Коэльо, яркого представителя мад-
ридской школы живописи последней трети XVII столетия, до наших дней 
сохранился «Портрет двух девочек» из Королевской коллекции. Исследова-
тель творчества К. Коэльо – Д. Гарсия Куэто в своей работе делает интерес-
ное замечание о том, что данное изображение напоминает двойные портреты 
инфант, дочерей Филиппа II работы А. Санчеса Коэльо [9. P. 100–101]. Одна-
ко, несмотря на очевидное композиционное заимствование из века предше-
ствующего, в остальном данное портретное произведение отражает характер-
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ные барочные черты мадридской школы живописи конца XVII столетия. Фи-
гуры девочек изображены на первом плане, на среднем плане в левом правом 
углу ‒ приподнятый занавес, открывающий перед зрителем вид сада с зеле-
нью, попугаями и бьющим фонтаном на заднем плане. К этому же времени 
относится портрет из коллекции Музея Прадо, предположительно Марии Ни-
коласы де ла Серда, младшей дочери Восьмого герцога Мединасели, который 
искусствовед Г. Мартинес Леива приписывает Яну ван Кесселю-младшему, 
фламандскому художнику, приехавшему в Мадрид в 1679 г. и работавшему 
при королевском дворе [28. P. 29‒30]. Девочка пяти лет изображена стоящей 
в полный рост с декоративной собачкой на руках, рядом с ней художник рас-
полагает большой вазон с цветами и еще одну собачку, на этот раз в ногах. 
На заднем плане в левом правом углу холста мастер пишет сад с фонтаном и 
скульптурами. Это портретное произведение ранее экспонировалось на упо-
мянутой выставке «Ребенок в Музее Прадо» 1983 г. как анонимная работа 
мадридской живописной школы [18. P. 180].  

Помимо Мадрида, тип дворянского портрета активно развивался в дру-
гих крупных испанских городах, таких как Толедо и Севилья [13. P. 342; 14. 
P. 278]. Говоря о художниках, создававших портреты в Толедо в конце XVI – 
XVII в., первое имя, которое необходимо назвать, это Доменикос Теотокопу-
лос, художник, известный под прозвищем Эль Греко. Портретные произведе-
ния, написанные живописцем, анализировались в рамках монографий, по-
священных творчеству мастера [29, 30], в отдельных исследованиях о 
созданных им портретах [31] и в каталогах персональных выставок [32]. 
Большинство специалистов сходятся во мнении, что Эль Греко часто вклю-
чал портретное изображение своего сына Хорхе Мануэля в композиции рели-
гиозных картин. Самый известный пример – это «Похороны графа Оргаса» из 
толедской церкви Св. Фомы, где на переднем плане представлена фигура 
мальчика, в которой искусствоведы видят восьмилетнего сына художника 
[29. С. 156; 30. C. 71; 31. С. 205‒206]. В то время как на картине «Св. Людо-
вик» (Лувр, Париж) Хорхе Мануэль написан уже в виде подростка двенадца-
ти лет [31. С. 206; 32. P. 236]. Оба изображения нельзя назвать портретами в 
полном смысле этого слова, но они передают особенности живописной мане-
ры художника в трактовке детских образов. В музее Академии Сан-Фернандо 
в Мадриде хранится работа, созданная около 1604 г. и ранее приписываемая 
Эль Греко, а ныне Хорхе Мануэлю, как и отец, ставшему живописцем, а так-
же архитектором, ‒ это «Семья Эль Греко» [29. С. 238]. Перед зрителем фи-
гуры четырех женщин разных возрастов, среди которых представлена сидя-
щая за вышивкой первая жена Хорхе Мануэля, а одна из служанок держит 
мальчика Габриэля, первенца художника. Несмотря на портретные черты 
изображаемых, в данном случае нельзя говорить о портрете как таковом из-за 
очевидных параллелей с образами древнегреческих мойр, прядущих нити 
судьбы. Помимо Эль Греко, своей портретной живописью в Толедо слави-
лись Луис де Веласко, Луис де Карвахал и Блас де Прадо [12. P. 392]. По-
следний включал в композиции заказанных у него религиозных картин порт-
реты донаторов. На центральной части ретабло начала XVII в. с 
изображением «Богородицы со святыми Франциском и Антонием и донато-
рами» [33. P. 76], ныне находящемся в фонде музея Академии Сан-Фернандо, 
в нижней части композиции мастер пишет семью донаторов: супружескую 
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пару и маленького ребенка. Живописец располагает фигуру мальчика по цен-
тральной композиционной оси под фигурой Богородицы с младенцем Иису-
сом, тем самым озаряя наследника рода божественной благодатью. Еще од-
ним интересным примером детского портретного изображения в толедской 
живописной школе является творчество Антона Писсаро, художника, родив-
шегося в Толедо в начале 1570-х гг., работавшего с Эль Греко в 1585‒1595 гг. 
и в дальнейшем открывшего в Толедо собственную мастерскую [11]. В мад-
ридской частной коллекции хранится портрет мужчины с ребенком (рис. 2), 
написанный, вероятно, около 1590‒1595 гг., в период, когда художник еще 
должен был находиться в мастерской Эль Греко, при этом по исполнению 
данный портрет напоминает работы А. Санчеса Коэльо и Х. Пантохи де ла 
Круса [11. P. 175‒176]. Фигуры отца с сыном изображены на темном аб-
страктном фоне, в правом верхнем углу помещен герб семейства Солис [34. 
P. 141], а в левом – окно с пейзажем. Мужчина положил руку на плечо маль-
чика, тем самым демонстрируя зрителю свое покровительство и заботу над, 
по всей видимости, своим старшим наследником. Ребенок одет вслед за от-
цом по взрослой моде того времени со шпагой на поясе, но в то же время он 
держит в руке розу ‒ символ чистоты и невинности.  

 
Рис. 2. А. Писарро. «Портрет кавалера ордена с сыном» 

Fig. 2. A. Pizarro. “Portrait of gentleman with son” 

Одной из главнейших фигур севильской живописной школы XVII в. яв-
ляется Франсиско Сурбаран [34. P. 188‒206], художник, вошедший в историю 
своими религиозными композициями, сыгравшими значительную роль в раз-
витии не только севильской живописной школы, но и живописи на террито-
рии испанских колоний в Америке. Несмотря на подавляющие количество 
полотен религиозной тематики, среди работ Ф. Сурбарана встречаются и 
портретные произведения. В коллекции дома герцогов Мединасели хранится 
портрет подростка, написанный художником около 1650 г. В 1988 г. он вы-
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ставлялся на персональной выставке живописца в Музее Прадо как «Портрет 
юноши» (рис. 3) из-за спорной атрибуции, кто именно портретирован: член 
семьи маркизов де Малагон или один из сыновей маркиза де Вилльянуэво 
дель Рио [35. P. 430‒431]. На данный момент считается, что мастер написал 
старшего сына Хуана Луиса де ла Серда, седьмого герцога Мединасели – Ху-
ана Франсиско де ла Серда Энрикеса де Рибера [36]. Фигура мальчика лет 
десяти изображена на темном абстрактном фоне, из деталей композиции дан 
только небольшой фрагмент красного занавеса в правом верхнем углу холста. 
Все свое внимание художник концентрирует на портретируемом, который 
изображен в парадном наряде гранда со шпагой на поясе и перчатками в ру-
ках. Общий теплый колорит произведения и плавные линии в передаче черт 
лица, при всей статичности позы, подчеркивают еще юный возраст наследни-
ка дома Мединасели. Это отличает данное изображение от трактовки образа 
наследника рода на портрете дона Алонсо Бердуго де Альборнос из город-
ского музея Берлина, созданном Сурбараном около 1635 г. [37. P. 24‒25]. 
Подросток двенадцати лет представлен как капитан ордена Алькантара в во-
енных доспехах, со шпагой и жезлом военачальника в правой руке. Глубокий 
темный фон контрастирует с фигурой портретируемого, в правом верхнем 
углу светлым пятном выделяется родовой герб семейства. Если портрет 
представителя дома Мединасели мог создаваться для личных покоев герцо-
гов или для пересылки родственникам, то изображение дона Алонсо должно 
было быть включено в галерею портретов парадных залов домашней рези-
денции. По стилистике и композиционному решению к первому портрету 
близок «Портрет мальчика» из коллекции Банка Бильбао Бискайя Архентария 
(BBVA), где вместо красного занавеса единственной деталью выступает 
кресло, на спинку которого опирается юноша. Исследователь Перес Санчес 

считает этот портрет работой севильской жи-
вописной школы 1680-х гг., но созданной под 
влиянием портретной живописи Карреньо де Ми-
ранды [38].  

В коллекции Фонда Янник и Бена Якобер 
находится интересный образец детского портрет-
ного изображения арагонской школы живописи 
середины XVII столетия. На обратной стороне 
холста сохранилась надпись о том, что на портре-
те изображен представитель арагонского рода Па-
лафокс в 1643 г. в возрасте пятнадцати месяцев 
[39. С. 130‒131]. Фигура мальчика выступает из 
глубокого темного фона, как и в случае с севиль-
ской школой живописи, все внимание сконцен-
трировано на портретируемом, из дополнитель-
ных деталей ‒ только красный занавес в верхнем 
правом углу холста. Ребенок одет в традиционный 
для своего возраста наряд, где к поясу подвязано 
множество амулетов, подвесок с изображением 
креста, распятия и Девы Марии, в том числе и 
ветка красного коралла, в чьи чудодейственные 
медицинские свойства верили в XVI‒XVII вв. [22. 

Рис. 3. Ф. Сурбаран. «Хуан 
Франсиско де ла Серда Энрикес 

де Рибера» 
Fig. 3. F. Zurbaran. “Juan Francis-
co de la Cerda Enríquez de Ribera” 
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P. 524]. Похожие подвески с кораллом встречаются на портретах грудничков 
и детей до пяти лет из Габсбургской династии. В одной руке мальчик держит 
белую розу, в другой – лист бумаги с фрагментом из 24-го псалма, из чего 
исследователь Янник Ву делает вывод, что это изображение могло быть по-
смертным портретом [39. С. 130]. Однако, если учитывать количество обере-
гов, которыми защищен ребенок, и текст псалма (рус. Призри на меня и по-
милуй меня, ибо я одинок и угнетен), можно предположить, что этот портрет 
мог быть сделан в том числе в качестве вотивного в церковь с молитвой или в 
благодарность за исцеление младенца после болезни.  

При характеристике портретов толедской живописной школы были упо-
мянуты произведения, в которых портретные изображения включены в рели-
гиозную композицию. Среди фонда Музея изящных искусств в Бильбао есть 
работа «Богородица с младенцем Иисусом», которая долгое время не была 
атрибутирована, а на настоящий момент ее относят к произведениям П. Ата-
насио Боканегры [34. P. 384; 39]. В разные периоды своей профессиональной 
карьеры художник жил в Гранаде, Севилье и Мадриде, но на сложение его 
манеры, как и на всю гранадскую живописную школу второй половины XVII 
столетия, больше всего повлияло творчество Алонсо Кано [40. P. 47]. На кар-
тине из музея Бильбао по центру представлена фигура Богородицы с младен-
цем Иисусом на руках, обрамленная красным занавесом. В нижней части 
композиции по левую и правую стороны от Богородицы мастер пишет троих 
детей: старшего мальчика, изображенного ближе к центру в ногах Девы Ма-
рии, и двух его младших сестер по краям холста. В отличие от ранее рас-
смотренных портретов, здесь речь идет скорее об идеализированной трактов-
ке детского образа без ярких портретных черт. Изображение младшей 
девочки с очень короткой стрижкой под мальчика может указывать на то, что 
это произведение создавалось как вотивное, чтобы отблагодарить Богороди-
цу за счастливое исцеление детей после болезни [40. P. 50]. В здании испан-
ского посольства в Риме находится картина «Богородица с донаторами» 
(рис. 4) [41], ранее входившая в коллекцию Музея Тринидад, образовавшего-
ся за счет конфискации имущества церкви в период дезамортизации 
1835‒1837 гг. и включившего в свой состав работы мадридской школы живо-
писи XVII столетия [42. P. 111‒112]. В этом произведении композиция также 
поделена на мир горний и дольний, но по правую и левую стороны от цен-
тральной фигуры Богородицы представлены все члены семьи. Рядом с отцом 
изображены двое старших сыновей, а рядом с матерью – младшие, все порт-
ретируемые сложили руки в молитвенном жесте. В фонде Музея националь-
ного искусства Каталонии хранится «Поклонение волхвов с семьей Айяла», 
написанное около 1600‒1610 гг. фламандским художником Хуаном Роэласом 
в то время, когда мастер служил при испанском королевском дворе, нахо-
дившемся тогда достаточно короткий промежуток времени в Вальядолиде 
[43]. Старший сын ‒ Антонио де Фонсека – в возрасте пяти лет изображен 
рядом с отцом, первым графом де Айяла. Антонио держит в руках поднос с 
дарами для младенца Иисуса. Мать придерживает за руки свою двухгодова-
лую дочь Марию де Фонсека. Девочка протягивает в качестве подношения 
Мессии украшение с изображением семейного герба. В отличие от предыду-
щих произведений, в данной композиции фигуры портретируемых представ-
лены как действующие лица христологической истории. 
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Рис. 4. Мадридская школа. «Богородица с донаторами» 

Fig. 4. Madrid school. “Virgin with Donors” 

При сравнении образцов детских портретных изображений разных ис-
панских живописных школ в конце XVI ‒ XVII столетии становится очевид-
но, что развитие традиции дворянского портрета было напрямую связано с 
желанием дворянства увековечить в истории рода себя и своих наследников. 
В отличие от испанских Габсбургов с их стремлением запечатлеть каждого 
королевского младенца кистью лучшего живописца, только представители 
высокого дворянства, такие как род Мединасели, могли позволить себе зака-
зывать портреты своих детей у придворных художников или ведущих масте-
ров своего города, вследствие чего больше всего детских портретов было со-
здано в рамках мадридской школы живописи, отражавшей вкусы испанского 
двора. Пройдя через этап позднего маньеризма, мадридская живописная 
школа стала выразителем триумфа барочной живописи. К концу XVII в. при 
создании детских портретных изображений художники усложняют компози-
ционные решения, перенося фигуры портретируемых на открытое простран-
ство садов дворянских резиденций. Другие живописные школы – толедская и 
севильская – не меняют устоявшийся с течением времени канон, включаю-
щий в себя фигуру портретируемого на абстрактном фоне и одну-две компо-
зиционные детали, но варьируют иконографические приемы в зависимости 
от заказа, будь то камерный образ для внутренних дворцовых покоев и пере-
сылки родственнику или изображение для галерей портретов в парадных за-
лах. Также в региональных портретных живописных школах, с одной сторо-
ны, сильно влияние главы местной школы, с другой стороны, используются 
иконографические приемы трактовки детских образов, оформившиеся в сто-
личной школе для портретирования детей династии Габсбургов. Детали ком-
позиции, характерные для детских портретов всех школ, остаются неизмен-
ными: цветы как символ детской чистоты и безгрешности, декоративные 
комнатные собачки, амулеты и талисманы для младенцев, шпаги и платки 
для подростков. Если детские персональные портреты имеют свои иконогра-
фические особенности в разных живописных школах, то детские портретные 
изображения в составе семейных портретов донаторов или молящихся, вклю-
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ченные в религиозные композиции, отличаются только стилистически. Ико-
нографически они схожи между собой: по краям холста располагаются роди-
тели, дети изображаются ближе к центру композиции и, соответственно, к 
святому образу, старшие сыновья и наследники рода находятся рядом с гла-
вой семейства или с фигурой Богородицы, святого покровителя. Что касается 
трактовки портретного образа, можно отметить, что художники подходили к 
решению этого вопроса схоже: «детскость» в первую очередь изображалась 
за счет передачи портретных черт с румянцем, припухлостью щек и деталя-
ми, отвечающими особенностям детского воспитания рассматриваемого вре-
мени. Анализ детского портрета в живописных школах Испании золотого 
века показывает, как кристаллизировалась традиция детского портретирова-
ния. В XVI‒XVII вв. испанский детский портрет чаще всего носил мемори-
альный или вотивный характер, но именно эти изображения заложили основу 
для появления сентиментальных детских портретных образов в Испании 
XVIII столетия.  
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нящихся в фондах Библиотеки по естественным наукам РАН. Книги изданы на латин-
ском, французском и немецком языках во второй половине XVI в., две из них 
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Abstract. The article analyzes three editions of the book “Comments on Dioscorides” by the 
famous Italian physician and botanist of the Renaissance Pietro Andrea Matthioli (1500–
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1577). Detailed characteristics of each of the publications are given in terms of content, 
illustrative material and individual features of copies stored in the collections of the Library 
for Natural Sciences of the Russian Academy of Sciences. 
The book was translated into many European languages and was one of the most widespread 
books on plants of the late 16th–17th centuries. Editions in Latin (1558) and French (1572) 
are the lifetime editions of the author, they were printed by well-known publishers of their 
time, V. Valgrisi and G. Roville. In addition to numerous descriptions of plants, the books 
contain information about animals and minerals. They are provided with plant indexes as 
well as detailed drug indexes systematically organized according to areas of the human body. 
The books contain numerous illustrations made in the technique of wood engraving. The 
German-language edition of Mattioli, edited by J. Camerarius, appeared after the death of the 
author in 1586. It has a title page by Jost Ammann, the copy is hand-colored.  
The publications are of interest from the point of view of the book culture of early printed 
editions, their origin and history of existence. They are examples of early scientific publications, 
in which the author refers to ancient sources, but also refers to the works of his contemporaries. 
On its pages, the author enters into polemics with colleagues, including criticizing and 
responding to his opponents. Images of plants reflect the author's approach to creating botanical 
illustrations. On the example of several editions of one work of the author, the evolution of his 
scientific views, as well as the recognition of his work by the next generation, can be traced. In 
addition, the books provide information on the most important medical needs in Europe in the 
16th century, and can also serve as a valuable source of information for researchers in plant 
evolution, ecology, ethnobotany and ethnopharmacology. 
Keywords: Pietro Andrea Mattioli, botany, book culture, illustration, engraving, scientific 
edition 
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Изучение ботаники как научной дисциплины берет начало с медицин-
ских факультетов университетов на рубеже XV–XVI вв. В это же время в Ев-
ропе появляются первые печатные книги о растениях. Авторы, обращаясь в 
качестве основы к античным источникам (Теофраст, Гален, Диоскорид и др.), 
дополняли их собственными данными, результатами наблюдений и экспери-
ментов. Такие издания появлялись в Германии, Италии, Нидерландах. Посте-
пенно книги о растениях (травники) набирали популярность. Они не были 
ограничены, как следует из названия, травами в соответствии с сегодняшним 
пониманием, а скорее были книгами по идентификации всех растений, из-
вестных в то время. Поэтому максимально точные описания и иллюстрации, 
приближенные к естественному виду, имели решающее значение для иден-
тификации описываемых растений. Существенное значение в описании име-
ло их применение для лечения разных видов болезней и проблем со здоро-
вьем. Эти книги предназначались не только для аптекарей и врачей. 
Опубликованные на национальных языках, они отвечали потребностям ново-
го класса покупателей: богатых, но часто незнатых городских жителей, а 
также являлись незаменимой специальной литературой для тогда еще моло-
дой предметной ботаники. 

Итальянские ботаники проделали новаторскую работу по идентифика-
ции растений, описанных классическими авторами, во-первых, потому что 
возрождение классической культуры началось в Италии, а во-вторых, потому 
что итальянская флора родственна флоре Греции и других средиземномор-
ских регионов [1]. 
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В течение XVIII в. с появлением новых научных знаний и изменившихся 
социальных условий феномен травников как жанра книг окончательно исчез 
из издательских программ так же внезапно, как и возник когда-то [2]. Поэто-
му данные издания являются важным атрибутом развития ботаники на опре-
деленном историческом этапе. 

В представленной работе мы рассмотрим три издания книги о травах 
итальянского врача П.А. Маттиоли «Комментарии к Диоскориду». Книга яв-
лялась одним из наиболее популярных травников XVI в., изначально вышед-
шая на итальянском языке, в дальнейшем она имела множество переизданий 
на разных европейских языках.  

Подобные книги хранятся только в крупных библиотеках. В нашей 
стране это единичные экземпляры, относящиеся к категории книжных па-
мятников. Они являются великолепными иллюстрированными образцами 
книгоиздания XVI в., имеют особенности формы, происхождения и бытова-
ния и представляют интерес в качестве объектов для изучения книжной куль-
туры. В то же время они являются представителями ранних научных книг, 
что еще больше повышает их ценность в глазах исследователей, так как 
научное книгоиздание на ранних этапах становления книгопечатания распро-
странялось медленно из-за ограниченности целевой аудитории и связанных с 
этим финансовых рисков для издателя.  

На примере этих книг мы также рассмотрим развитие научных взглядов 
автора, начиная от первого издания его труда, следующих прижизненных 
изданий и как трансформировалось содержание работы при переиздании ее 
после смерти автора. Описание иллюстративного материала позволит нам про-
демонстрировать прогресс в изображении растений, когда первоначально важ-
ным было само наличие иллюстрации, до ее усовершенствования, когда изоб-
ражение стало более детальным, с акцентом на наиболее значимые части.  

К сожалению, оригиналы этих книг малодоступны для пользователей, в то 
время как они могут быть полезны для исследователей в области ботаники, эво-
люционного учения, медицины, истории и др. Оцифровка и популяризация по-
добных изданий является одной из важных задач в работе библиотек. В связи с 
этим развитие получил проект Национальной электронной библиотеки РФ, в 
котором размещены оцифрованные копии книжных памятников, что позволяет 
увеличить доступность редкой литературы для книголюбов и ученых. 

Отметим также, что в отечественных публикациях по истории ботаники 
П.А. Маттиоли, к сожалению, уделено не так много внимания. Своей работой 
мы ближе знакомим читателя с деятельностью итальянского ученого. 

Пьетро Андреа Маттиоли (итал. Pietro Andrea Gregorio Matthioli), итальян-
ский ботаник и врач, родился в марте 1500 г. в Италии в Спарагуайе, недалеко 
от Сиены. Его отцом был венецианский врач Франческо Маттиоли. Пьетро Ан-
дреа учился в школе в Венеции. В Падуе он получил докторскую степень по 
медицине в 1523 г. Позже практиковал в Риме и других городах Италии.  
В 1554 г. был назначен врачом при дворе эрцгерцога Фердинанда II Австрий-
ского, который с 1548 г. проживал в Праге в качестве регента Богемии. 
П.А. Маттиоли сопровождал его в венгерской военной кампании 1556 г. и лечил 
раненых, далее оставался в Праге до 1570 г. в качестве личного врача императо-
ра и чешского короля Максимилиана II (1527–1576). Затем он вернулся в Ита-
лию, где проживал в Тренто и скончался от эпидемии чумы в 1577 г. [3]. 



Евдокименкова Ю.Б., Ткачева Е.В. «Комментарии к Диоскориду» Пьетро Андреа Маттиоли 

184 

Еще в студенческие годы П.А. Маттиоли заинтересовался растениями 
и начал свои научные исследования, которые последовательно продолжал 
всю жизнь. Он поддерживал длительную переписку со многими известны-
ми ботаниками своего времени, а также с врачами и фармацевтами за пре-
делами Италии. При этом он получал множество сведений о новых, неиз-
вестных растениях, в том числе и в далеких странах. Среди его 
корреспондентов были пионеры современного естествознания, такие как 
болонский профессор медицины Улисс Альдрованди (1522–1605), Лука 
Гини (1490–1556) и др. [4]. 

П.А. Маттиоли известен своим итальянским переводом и комментариями 
к работе «Материа медика» греческого философа Диоскорида – «Di Pedacio 
Dioscoride Anazarbeo libri cinque della historia & materia medicinale». Первое 
издание перевода П.А. Маттиоли, выполненного по латинской версии Жана 
де Рюэля, было опубликовано Николо Баскарини в 1544 г. в Венеции без ил-
люстраций. Книга предназначалась автором прежде всего для аптекарей, ко-
торые не знали латинского и греческого языка. Она имела значительный 
успех даже среди врачей и ученых, в особенности среди преподавателей Па-
дуанского университета. Положительные отзывы на нее вдохновили автора 
на дальнейшую работу. П.А. Маттиоли улучшил перевод, расширил текст 
Диоскорида, включив собственные комментарии и описания 200 новых рас-
тений. Новое издание вышло в Венеции в 1548 г. у издателя и книготорговца 
Винченцо Вальгризи.  

Винсент Вогри был французом (родился недалеко от Лиона около 
1490 г.), позже поселился в Венеции и итальянизировал свое имя на Винчен-
цо Вальгризи. Его издательство «Officina Erasmiana» (позже «Officina 
Valgrisiana») с 1539 по 1573 г. выпустило около 370 изданий под маркой 
«Serpente sul Tau». Валгризи поддерживал тесные и постоянные контакты с 
другими издателями, у него были партнеры в Лионе и во Франкфурте, а так-
же шесть складов в основных центрах итальянской книжной торговли – в 
Болонье, Мачерате, Фолиньо, Реканати, Ланчано и Падуе. Первыми издания-
ми в его каталоге были классические произведения и итальянская литература, 
позже его интерес сосредоточился на медицине, в частности, на итальянских 
переизданиях французских работ. Он также наблюдал за успехом произведе-
ний немецких ботаников О. Брунфельса, Л. Фукса, поэтому книга 
П.А. Маттиоли показалась ему работой, способной составить конкуренцию 
этим произведениям и завоевать новый круг читателей. И он не ошибся, 
«Комментарии…» П.А. Маттиоли до конца века станут популярным руко-
водством для ученых, практикующих травников, любителей естественных 
наук. Все переиздания работы ученого на итальянском и латыни будут напе-
чатаны у Вальгризи в Венеции [5]. 

Преимущество немецких травников состояло в наличии у них ориги-
нального и научно достоверного иконографического аппарата. П.А. Матти-
оли выбрал в качестве иллюстратора своей работы Джорджио Либерале, мо-
лодого художника из Удине, который, хотя и не смог изобразить все виды, 
известные П.А. Маттиоли, подготовил корпус из не менее 562 рисунков.  
Первое иллюстрированное издание включало 504 гравюры растений и 58 жи-
вотных. Оно было опубликовано в 1554 г. на латыни под названием 
«Commentarii, In Libros Sex Pedacii Dioscoridis Anazarbei, de Medica Materia». 
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Расширенная версия была опубликована в 1558 г., а переиздания – в 1559 и 
1560 гг. В 1565 г. иллюстративный аппарат «Комментариев…» был полно-
стью обновлен, в качестве художника и гравера в изданиях после 1560 г. так-
же указывается Вольфганг Мейерпек [4]. 

Помимо сведений из Диоскорида, книга была дополнена сведениями из 
других древних авторов, таких как Теофраст, Плиний Старший, Гален и Ави-
ценна. Также в комментариях П.А. Маттиоли ссылается на своих современ-
ников – Ж. Руэля, О. Брунфельса, И. Бока, Л. Фукса, А. Лоницера, в том чис-
ле указывает на ошибки, которые, по его мнению, были ими допущены.  
В 1563 г. впервые в конце издания была помещена глава о дистилляции.  
В ней описаны и изображены перегонные аппараты и печи для приготовле-
ния дистиллятов из лекарственных растений.  

Одним из наиболее важных изданий «Комментариев» был перевод на ла-
тинский язык, появившийся в 1571 г. П.А. Маттиоли включил в него работу 
аптекаря и натуралиста из Вероны Франческо Кальцоларьеджо «Viaggio del 
Monte Baldo». Это описание флоры горного массива Монте Бальдо на во-
сточном берегу озера Гарда дало толчок развитию ботаники всей тогдашней 
Италии [5]. 

Впоследствии книга была переведена на многие языки. Испанское изда-
ние появилось в 1555 г., французское – в 1561 г., в 1562 г. Г. Мелантрихом 
было напечатано богемское издание на чешском языке. Он же являлся изда-
телем и первого немецкого перевода, выполненного в 1563 г. доктором Геор-
гом Хандшем, с заголовком «Neuw Kreütterbuch». В отличие от латинской 
версии, работа была опубликована в виде широкоформатного великолепного 
издания с ксилографиями, занимающими почти полную страницу. Текст, 
напротив, был значительно сокращен, без ссылок на античных авторов. Это 
издание было предназначено для обеспеченных покупателей, богатых патри-
циев и дворян, для которых роскошная книга часто была не столько экзем-
пляром для чтения, сколько статусной вещью [6]. 

Иоахим Камерарий-младший (1534–1598), врач и ботаник из Нюрнберга, 
в 1586 г. заново отредактировал травник П.А. Маттиоли после смерти автора. 
Он отказался от дорогостоящих изображений растений и выбрал рисунки 
значительно меньшего размера, некоторые из них он приобрел у Конрада 
Гесснера, швейцарского ученого-энциклопедиста. И. Камерарий расширил 
текст до подробного медицинского справочника с указателями растений, а 
также болезней, симптомов, частей тела. Иллюстрированное немецкоязычное 
издание П.А. Маттиоли в редакции И. Камерария стало самой распростра-
ненной книгой растений конца XVI и XVII вв. [2]. 

В своих текстах П.А. Маттиоли следует определенной схеме описания 
отдельных растений. Это включает в себя названия (латинские, а также сино-
нимы на иностранных языках в зависимости от издания), внешний вид, 
включая запах и вкус (часто путем сравнения с аналогичными растениями), 
период вегетации, место произрастания, и, наконец, медицинское действие и 
способы применения, внутреннего и наружнего.  

В фондах Библиотеки по естественным наукам РАН хранятся 3 экзем-
пляра «Комментариев…» Маттиоли: издание 1558 г. на латинском, 1572 г. на 
французском и 1586 г. на немецком языках. 
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Издание 1558 г. [7], экземпляр размером 29 на 20 см, в кожаном перепле-
те, украшенном виньетками золотого тиснения. Язык издания латинский, ил-
люстрации – ксилографии, не раскрашены. На титуле изображение издатель-
ской марки Вальгризи. 

Начинается книга с предисловия ко всему изданию, содержащего слова о 
божественном создании природы и о способности человека самостоятельно 
исследовать природу и свойства растений, животных и окаменелостей. Автор 
говорит о мудрецах, посвятивших себя исследованию растений и их лечеб-
ных свойств, упоминая имена многих греческих философов – Аристотеля, 
Гиппократа, Диоскорида, Галена, Плиния и др. Предисловие посвящено эрц-
герцогу Австрии Фердинанду (будущему Фердинанду II). Следующая глава – 
об изучении П.А. Маттиоли трактата «Материа медика» Диоскорида, далее – 
предисловие издателя Вальгризи. В начале книги расположены Указатель 
растений и Указатель лекарственных средств. Последний состоит из несколь-
ких разделов, он систематически организован в соответствии с областями 
человеческого тела, начиная с головы и органов чувств, через грудную клет-
ку и живот, поясницу к наружным окончаниям кистей и стоп. Выделены так-
же косметические средства для макияжа женщин, средства от зубной боли и 
снотворные, средства от меланхолии, средства от паразитов и инфекций, 
кожных заболеваний. Указатель интересен для современных исследователей 
тем, что дает представление о наиболее важных медицинских потребностях в 
Центральной Европе в XVI в. 

Далее следует основной текст книги, начинающийся главой «Коммен-
тарии к книге первой Диоскорида Материа Медика». В ней присутствуют 
изображения растений полного размера, с корнями, листьями, соцветиями, 
вверху даны подписи названий на латыни. При описании деревьев и ку-
старников на иллюстрациях приведены только части растений, например 
ветви с плодами. 

Изображения растений выполнены точно, хорошо узнаваемы для спе-
циалиста. Название глав соответствует латинскому названию растения,  
и дополнительно дано название на греческом языке. Кроме того, все рас- 
тения в экземпляре подписаны чернилами от руки, даны французские 
названия (рис. 1), что говорит о том, что владелец книги был франкогово-
рящим. 

В этом разделе даны описания различных ароматических веществ, 
бальзамов, а также растений, из которых они выделяются. Сюда включена 
глава «Мумия» (рис. 2), в которой приводятся сведения о бальзамировании 
тел и веществах, которые при этом используются, а также применение му-
мифицированных частей человеческого тела в качестве лекарственных 
средств [8]. 

В комментариях ко второй книге Диоскорида автор рассказывает о жи-
вотных. Первыми размещены описания морских животных: морских ежей, 
моллюсков, крабов, рыб и др. Далее описаны сухопутные животные, опреде-
ленной системы в их расположении не прослеживается. Выделена группа 
домашних животных. После описаний животных приводятся характеристики 
продуктов их жизнедеятельности – молоко, моча, желчь, мед, воск, прополис 
и др. – и их применения. После автор переходит к группе съедобных травя-
нистых растений (злаки, овощи и др.). 
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Рис. 1. Изображение граната в изданиях Маттиоли 1558 и 1572 гг. 

Fig. 1. Pomegranate from Matthioli, 1558 and 1572 

 
Рис. 2. Изображение мумии в издании Маттиоли 1558 г. 

Fig. 2. Mummy from Matthioli, 1558 

В комментариях к третьей книге Диоскорида рассматриваются травы, 
которые считаются местными и обладают определенным лечебным действи-
ем. В четвертой книге описаны растения, обладающие прочими полезными 
свойствами (например, амарант, мак, мандрагора, грибы и др.). В пятой книге 
содержится информация о выращивании винограда и получении из него вина, 
уксуса и других продуктов. Тут же описаны различные минералы (гипс, соль, 
сера, кораллы и др.). 

Комментарии к шестой книге Диоскорида содержат информацию о ядах, 
мерах предосторожности и лечении отравлений. Описаны ядовитые растения 
(аконит, цикута, мандрагора, мак, грибы и др.), ядовитые животные – cкор-
пионы, змеи, фаланги, сюда отнесены также мифический василиск и бешеная 
собака. 
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Одно из изданий «Комментариев…» на французском языке вышло в 
1572 г. [9]. Книга является французским переводом латинского издания 
1571 г. доктором медицины Жаном де Муленом. Издана в Лионе Гийомом 
Руйе, французским гуманистом, издателем, опубликовавшим многочислен-
ные книги по праву, медицине, науке и религии.  

Экземпляр из фондов БЕН РАН размером 37 на 24 см, в кожаном пере-
плете. На титульном листе размещен портрет П.А. Маттиоли в медальоне. 
Автор изображен в виде мужчины в зрелом возрасте в богатой одежде.  

Вначале следует посвящение могущественному лорду мессиру Марку де 
Бофору, рыцарю Королевского Ордена, графу д’Алле от переводчика Жана 
Де Мулена, после его предисловие к читателям. Здесь он говорит о важности 
данного издания, необходимого для врачей и особенно для аптекарей, потому 
что не все знают латинский язык. После размещено посвящение 
П.А. Маттиоли могущественному императору Римской империи Максимили-
ану II, эрцгерцогам Австрии Фердинанду и Карлу. За ним предисловие автора 
об изучении трудов Диоскорида. 

Далее следуют таблицы, составленные Ж. Муленом, в которых расте-
ния разбиты на группы по их «похожим и различным свойствам» на основе 
сходства структуры, морфологии, цвета с некоторыми модельными расте-
ниями, такими как виноград, фенхель и др. За ним указатель свойств и дей-
ствия простых лекарств П.А. Маттиоли. В целом классификация основана 
на «горячих» и «холодных» свойствах веществ по системе Галена, но неко-
торые из них также характеризуются как «ядовитые» или «горькие». По-
следним размещен Указатель частей тела, их недугов и симптомов со 
списком лекарств, подходящих для каждой из них. Все это занимает значи-
тельную часть книги. 

Подписи изображений растений даны на французском языке. Изображе-
ния занимают менее четверти страницы, не раскрашены. П.А. Маттиоли счи-
тал, что гравюры из его более поздних изданий были достаточно хороши и не 
нуждались в раскрашивании, чтобы сделать растения узнаваемыми [10]. 
Большинство изображений растений сходны с иллюстрациями из издания 
1558 г., но зеркально отражены и дополнены изображениями насекомых, 
червей, улиток, ящериц и другими незначительными элементами (см. рис. 1). 
Часть изображений заменена на другие, добавлены новые иллюстрации. Са-
ми гравюры более детальные. Вероятно, что они были сделаны не заново с 
природных образцов, а перерисованы из предыдущих изданий (рис. 3).  

Существует мнение, что некоторые экзотические животные изображены 
людьми, которые их никогда не видели. Имена художников указывает сам 
автор: «Среди них художники Джорджио Либерале и Вольфганг Мейерпек де 
Мисне, которые не жалеют ни усилий, ни усердия в рисовании растений и 
животных» [9].  

Содержание глав повторяет латинское издание с некоторыми дополнени-
ями. Добавлены животные (крокодил, хамелеон, гиппопотам и др.), некото-
рые рисунки изменены (например, скат, слон, ослы, лошади и др.). Встреча-
ются и некоторые казусы, например, изображение морских ежей повернуто 
на 180 градусов, что говорит о том, что, скорее всего, печатнику было неиз-
вестно, как правильно расположить эту гравюру. Эта ошибка присутствует и 
в других экземплярах издания. 
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Рис. 3. Изображение отлова бешеной собаки из издания Маттиоли 1572 г. 

Fig. 3. Capture of a rabid dog from Matthioli, 1572 

В конце книги размещена глава «Как дистиллировать настои растений.  
И как в них могут сохраняться собственные запахи». Даны изображения пе-
регонных аппаратов и печей. 

Экземпляр содержит следы бытования, в частности, в качестве закладок 
в нее вложены тонкие полоски бумаги с надписями «Panacea Aurea», «Spiritus 
Volatilis Apoplecticus», «Turck. Balsam», по нашему мнению, это могли быть 
этикетки для аптекарских склянок. Встречаются части растений, фрагменты 
бумаги (цветной, с золотым тиснением, белой верже), маргиналии на полях 
книги (записи чернилами), подчеркивания. 

Книга «Комментариев…» 1586 г. – посмертное издание автора на немец-
ком языке [11]. Экземпляр в светлом кожаном переплете, с орнаментальным 
блинтовым тиснением на обеих крышках переплета. Перед титульным ли-
стом вплетен лист белой бумаги, на котором чернилами написано «Petr. An-
dreas Mathiolus. / […] Medicus geb. zu Siena 1500 / schrieb. Comm. über 6 Bü-
cher Dios / coridis; Epitomen de plantis; consilia / medica etc: st. 1577. Bu. Fr. H. K. / 
D. / Georg Sam: Tempelhoff» (с нем.: Петр Андреас Маттиоли, врач, родился  
в Сиене в 1500, написал Комментарии к 6 книгам Диоскорида, Epitomen  
de plantis; consilia medica и др., умер в 1577 г. …Георг Сам. Темпельхофф).  
Из известных личностей Георг Самуэль Темпельхофф (1711–1775) был прус-
ским королевским советником. Первоначально был арендатором государ-
ственных владений Трампе около Бескова, а затем поместья Рампиц. Обеспе-
чил своим четырем сыновьям хорошее образование. Имел большую 
библиотеку [12]. Вероятно, этот лист был вставлен при переплете книги. Су-
дя по вставке и дорогому переплету, можно предположить, что этот экзем-
пляр был подарен Г. Темпельхоффом библиотеке гимназии Иоахимсталь, 
штемпель которой находится на обороте титульного листа (штемпель круг-
лый, черный в орнаментальной рамке в виде уробороса с надписью «EX / 
BIBLIOTH: / GYMNASII REGII / JOACHIMICI»). 

Титульный лист гравирован и раскрашен вручную, краски не утратили 
своей яркости (рис. 4). Его оформление было разработано Йостом Амманом 
(Jost Amman), швейцарским художником и гравером, одним из выдающихся 
мастеров книжной иллюстрации эпохи Возрождения, внизу слева изображе-



Евдокименкова Ю.Б., Ткачева Е.В. «Комментарии к Диоскориду» Пьетро Андреа Маттиоли 

190 

ние монограммы «I A», гравером являлся Кристоф Штиммер (Christoph 
Stimmer) (монограмма «C S» внизу справа) [13]. 

 
Рис. 4. Титульный лист издания 1586 г. 

Fig. 4. Title page, 1586 

Изображение в барочном стиле, с множеством деталей и украшений. 
Вверху в картуше с надписью dicat um bonae valetudini (лат. «пожелай мне 
хорошего здоровья») изображена женщина с колбами – греческая богиня 
врачевания Гигиея, дочь Асклепия. Также здесь присутствует знак пента-
граммы, которую Пифагор называл гигиея, с буквами, обозначающими 4 сти-
хии: вода, земля, огонь, воздух – и эфир. По бокам от картуша изображены 
два путти с вазами цветов, один с садовыми инструментами, второй с апте-
карскими. По краям от центрального поля два седых старца, один с книгой и 
цветущим растением (вероятно, Диоскорид), второй с мотыгой и лопатой. 
Внизу картуш с изображением сцен сельскохозяйственных работ. На него 
опираются две женщины, одна в образе Флоры, с цветами и инструментами в 
ногах, вторая, возможно, Салюс с кувшином и шкатулкой. Восемь инициалов 
и концовки в оформлении глав также принадлежат работе Й. Аммана [14]. 
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Текст начинается с предисловия к читателям. Далее следует посвящение 
герцогу Саксонии Кристиану, за ним – основной текст. Иллюстрации расте-
ний обновленные, в том числе использованы 50 гравюр из наследия 
К. Гесснера. К общему виду добавлены отдельный более крупный вид цветка, 
изображения плодов и семян, частей корня, коры, в том числе и в разрезе, и 
на разных стадиях развития растения, если это важно, по мнению автора. 
Каждое изображение занимает примерно четверть страницы и раскрашено 
ручным способом. Краски яркие. Иногда на одном изображении могут быть 
представлены различные варианты окраски цветов, плодов, частей растения, 
например, на рисунке розы цветы белого и красного цвета. Кроме того, ил-
люстрация может сопровождаться пояснительными надписями. Названия 
растений указаны на немецком языке и латыни. 

Текстовое описание растений включает следующие пункты: 
– Названия. 
– Род и формы. 
– Место произрастания. 
– Время. 
– Природа, сила и действие. 
– Внутренее [применение]. 
– Наружнее [применение]. 
При описании отдельных растений могут появляться дополнительные 

пункты, например, гранат дополнен пунктами: сладость, кислотность, винная 
кислотность, гранатовое вино, сила листьев, цветы, кора, дикорастущие гра-
натовые деревья. Схема расположения растений сохранена такой же, как в 
предыдущих изданиях П.А. Маттиоли. Издание включает только 4 книги 
трав, все сведения, касающиеся животного мира, исключены. Упоминаются 
лишь вещества животного происхождения, используемые в медицине: му-
скус, амбра, цибет. Отсутствует и глава о минералах. Глава по дистилляции 
расширена, дополнена информацией и рисунками (рис. 5).  

 
Рис. 5. Изображение аппарата для дистилляции из издания Маттиоли 1586 г. 

Fig. 5. Distillation apparatus from Matthioli, 1586 
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После основного текста следует послесловие переводчика Георга Ханд-
ша, далее – указатель немецких названий всех деревьев и трав, упомянутых в 
этой книге; указатель греческих, латинских и медицинских терминов; указа-
тель и свод всех болезней и недугов тела. 

На колофоне надпись: «Напечатано во Франкфурте на Майне при уча-
стии Зигмунда Фейерабенда, Петера Фишера и Генриха Дакена. 1586». Изоб-
ражение трех танцующих женских фигур, одна из которых с двумя трубами, 
является одним из вариантов издательской марки Зигмунда Фейерабенда 
«Молва с трубой» [15].  

Экземпляр имеет следы бытования, сюда относятся многочисленные от-
печатки от растений, которые были вложены между страницами, либо сами 
растения. Так, например, на странице с описанием крокуса присутствуют от-
печатки от цветков растения. Кроме того, в экземпляре обнаружены закладка 
из игральной карты, обрывки бумаги с рукописным текстом, булавки и др. 
Текст книги содержит маргиналии. Это различные подписи, которые часто 
начинаются с «NB», а также изображения руки с указующим пальцем, 
направленным к определенным местам в тексте.  

Заключение 
В фондах Библиотеки по естественным наукам РАН хранятся книги трав 

авторства итальянского ботаника и врача эпохи Возрождения П.А. Маттиоли. 
Эти издания представляют собой комментарии к античному источнику «Ма-
териа медика» греческого философа Диоскорида. П.А. Маттиоли являлся од-
ним из самых авторитетных комментаторов этого древнего трактата. Книги 
ученого пользовались большой популярностью в свое время. Они издавались 
с 1544 до 1712 г. Издания из фондов БЕН РАН относятся к XVI в., два из них 
(1558 и 1572 гг.) являются прижизненными изданиями автора. Все три издания 
на разных языках (латынь, французский и немецкий), опубликованы тремя из-
дателями, каждый из которых занимал видное место в книгоиздании в своем 
регионе. Книги содержат многочисленные иллюстрации, в том числе и раскра-
шенные вручную. Авторские подходы к технике создания и качеству ботаниче-
ской иллюстрации у П.А. Маттиоли имели свои характерные особенности. 
Изображения выполнены с высокой степенью схожести с природными образ-
цами, они использовались и после смерти ученого в работах других авторов.  

В отношении книжной культуры мы имеем экземпляры, демонстрирую-
щие на примере одного произведения традиции научного книгоиздания в 
различных регионах Европы, а также тенденции в его развитии во второй 
половине XVI в. Наличие нескольких переизданий произведения одного ав-
тора позволяет проследить эволюцию содержания книги, как автор изменял и 
дополнял сведения, приведенные в его произведении, в соответствии с лич-
ными исследованиями в этой области, а также опытом коллег, с которыми он 
вел активную переписку. Издание демонстрирует научную коммуникацию 
того времени, ссылки автора на ранние авторитеты и современников, его 
критику по отношению к работам коллег и полемику с научными оппонента-
ми. Посмертные издания являются свидетельством высокой оценки работы 
автора его последователями, а изменения, внесенные в них, демонстрируют 
прогресс европейской научной мысли в эпоху Возрождения и раннего Нового 
времени.  
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Помимо этого, книги дают информацию о наиболее важных медицин-
ских потребностях в Европе в XVI в., а также могут служить ценным источ-
ником информации для специалистов в области эволюции растений, эколо-
гии, этноботаники и этнофармакологии. 
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ПАМЯТНИКИ КОЛЫВАНСКОГО ИСТОРИЧЕСКОГО 
НЕКРОПОЛЯ В РАБОТАХ ТОМСКОГО АРХИТЕКТОРА  
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Аннотация. В статье представлены некоторые результаты исследования историческо-
го кладбища п. Колывань (Алтайский край) на предмет поиска и оценки современного 
состояния надгробных памятников, изображенных томским архитектором А.Л. Ши-
ловским во время его пребывания в данном населенном пункте в 1919 г. Было найдено 
и осмотрено 7 памятников, проведены архивные работы по поиску биографических и 
генеалогических сведений о погребенных под ними персонах. Рисунки А.Л. Шилов-
ского и его описания к ним публикуются впервые. 
Ключевые слова: А.Л. Шиловский, М.С. Лаулин, К.Х. Вецель, Дейхман, Головкин, 
П.А. Ивачев, Колывань, кладбище, шлифовальная фабрика, историко-культурное 
наследие 
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THE MONUMENTS OF THE KOLYVAN HISTORICAL  
NECROPOLIS IN THE ARTWORKS OF TOMSK ARCHITECT 
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Abstract. The article presents some results of exploration of the historical cemetery in 
Kolyvan (Altai Krai) for the purpose of searching and assessing the current state of 
tombstones depicted by Tomsk architect Andrey Shilovsky during his stay in this locality in 
1919. Kolyvan is a small village with a unique history dating back almost 300 years. In 
1729, the first Akinfiy Demidov’s copper smelter in Altai was founded here and the 
beginning of mining production of this region was laid in this place. In 1802, on the site of a 
copper smelter the Kolyvan polishing factory was built and became the only stone-cutting art 
center in Siberia. The factory belonged to the Russian Emperor’s family and provided His 
Imperial Majesty with luxury items made from Altai stones, which were used for decorating 
of palace interiors and as a diplomatic gifts, thereby serving to maintain the prestige of the 
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monarchy. Participants and creators of this great past are buried at the Kolyvan cemetery, so 
it is very important to study and preserve the historical tombstones here for the future 
generation. The necropolis can also become another point of attraction for tourists who 
annually visit natural and historical sites in Kolyvan and its environs in large numbers, and 
serve as a means for popularizing the local history. It was founded around 1772, but the 
earliest known tombstone for today dates back to 1835.  
In 1919, Tomsk architect Andrei Shilovsky visited Kolyvan, where he made more than 20 
drawings of burials. More than 100 years later, in August 2023, the authors of this article 
found 7 tombstones depicted by the architect: the granite slab on the grave of the Kolyvan 
polishing factory manager Mikhal Laulin; the heavily damaged family burial of another 
manager of polishing factory Karl Ch. Wetzel, which included four monuments; the 
tombstone of the stone carver Antoniy Golovkin and his wife Evdokiya; and the partially lost 
monument at the grave of Paraskeva Ivacheva. Her son Pavel Ivachev, graduate of the 
Imperial Academy of Arts, was the manager of the Kolyvan polishing factory from 1894 to 
1902 and also the chief foreman of the Peterhof lapidary factory from 1902 to 1910. 
Through to the drawings of Andrei Shilovsky and his descriptions to each of them, it became 
known how the monuments originally looked and what details were lost. The search for 
tombstones from the architect’s artworks will continue in 2024, but it is already identified 
those of them that were irretrievably destroyed. The next publication about the Kolyvan 
necropolis will be devoted to them. The artworks of Andrey Shilovskiy are published for the 
first time. 
Keywords: Andrey Shilovsky, Mikhail Laulin, Karl Wetzel, Deikhman, Golovkin,  
Pavel Ivachev, cemetery, Kolyvan polishing factory, historical and cultural heritage 

For citation: Isaeva, L.Yu. & Yakovleva, L.S. (2025) The monuments of the Kolyvan 
historical necropolis in the artworks of Tomsk architect Andrey L. Shilovsky (1887–1921). 
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Tomsk State University Journal of Cultural Studies and Art History. 59. pp. 195–207. (In 
Russian). doi: 10.17223/22220836/59/17 

Изучение исторических некрополей имеет важнейшее значение для со-
хранения культурного наследия. Каждое кладбище является отражением 
прошлого того населенного пункта и региона, в которых оно расположено, 
дает представление об их социально-демографической истории, служит ис-
точником информации по генеалогии, биографике, истории религии. Иссле-
дование и сохранение некрополей способствует личностному восприятию 
прошлого, помогает почувствовать связь между поколениями. Не случайно 
этому вопросу в отечественной историографии начали уделять внимание уже 
в первой четверти XIX в., а в начале XX в. наступил период настоящего рас-
цвета некрополистики в России [1. С. 33–34]. Несмотря на его непродолжи-
тельность, была проделана огромная работа по изучению и описанию исто-
рических кладбищ. Не остались без внимания и некоторые сибирские 
некрополи [2. С. 89–92], в том числе кладбище с. Колыванского (современ-
ный п. Колывань Курьинского района Алтайского края). Летом 1919 г. этот 
населенный пункт посетил томский архитектор А.Л. Шиловский, где зарисо-
вал несколько надгробных памятников с местного кладбища и сделал деталь-
ное описание к ним. Сведения о биографии и творческом пути этого талант-
ливого и неравнодушного человека, в том числе о его поездке в Колывань, 
подробно представлены в монографии Л.Ю. Исаевой «Архитектор и город. 
Андрей Шиловский» [3. С. 174–181].  

В августе 2023 г. авторы статьи посетили кладбище п. Колывань и нашли 
некоторые надгробные памятники из числа нарисованных А.Л. Шиловским,  
в связи с чем появилась возможность сравнить рисунки архитектора более 
чем 100-летней давности с физическими объектами, изображенными на них, 
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и оценить их современное состояние. Поделиться результатами этой работы – 
цель данной публикации. Изображения надгробных памятников п. Колывань, 
выполненные А.Л. Шиловским, публикуются впервые. 

Несмотря на то, что колыванское кладбище с 1994 г. является памят-
ником местного значения [4] и вопросы по его сохранению и изучению уже 
неоднократно поднимались [5. С. 217–219; 6. С. 208–215], исторические 
захоронения запущены и никак не обозначены. На входе в кладбище отсут-
ствуют информационный баннер и план с местоположением на нем исто-
рических надгробий. А ведь это одно из немногих сохранившихся до 
наших дней старинных сельских кладбищ Алтая и Сибири, расположенное 
к тому же в населенном пункте с уникальной историей. Именно в Колыва-
ни был построен в 1729 г. первый Демидовский завод и было положено 
начало алтайскому горнорудному производству. В 1802 г. на месте Колы-
ванского меде- и сереброплавильного завода была построена Колыванская 
шлифовальная фабрика, где были созданы сотни колоссальных изделий из 
алтайских камней, которые и сегодня являются предметами гордости для 
жителей нашего региона и страны. Люди, которые непосредственно были 
участниками и творцами этого уникального прошлого, захоронены на ко-
лыванском кладбище. Поэтому материалы данной статьи могут быть ис-
пользованы в том числе для развития туристического потенциала п. Колы-
вань и всего Рудного Алтая.  

Точная дата основания кладбища пока не установлена. По всей видимо-
сти, оно было организовано в начале 70-х гг. XVIII в. после нескольких ука-
зов Сената и Святейшего Синода, запрещавших на территории всей Россий-
ской империи хоронить умерших рядом с церквями, как это практиковалось 
прежде. Указом от 19 мая 1772 г. предписывалось отводить под кладбища 
участки на окраинах населенных пунктов на расстоянии не менее 100 сажен 
от ближайшего жилого помещения [7. С. 150–162], «а если место дозволит, то 
хотя бы и за 300 сажен, и когда не плетнем или забором, то и земляным ва-
лом их обносить» [8. Л. 23–23 об.]. Помимо этого, требовалось, чтобы «такие 
места воздухом скорее очищались», т.е. располагались на хорошо проветри-
ваемом участке. Скорее всего именно этим предписанием объясняется выбор 
места под кладбище на Колыванском заводе, а именно на левом берегу р. Бе-
лая у высокого обрыва. В октябре 1772 г. похожее расположение было вы-
брано для кладбища и на Барнаульском заводе «по течению реки Барнаул с 
правой стороны на высокой гриве». В конце того же года было отведено но-
вое место под кладбище на Змеиногорском руднике «по Колыванской дороге 
под Караульной сопкой» [8. Л. 24 об.–25]. По всей видимости, и при Колы-
ванском заводе участок под кладбище был определен в конце 1772 г., хотя 
первый план Колывани, на котором он обозначен, из известных на данный 
момент, датируется 1811 г. [9]. Самое раннее захоронение из обнаруженных в 
настоящий момент относится к 1835 г. и принадлежит М.С. Лаулину, кото-
рый служил управляющим Колыванской шлифовальной фабрикой с 1811 по 
1835 г. Не оставил его без внимания и А.Л. Шиловский. Ниже мы приводим 
описания и изображения надгробных памятников Колыванского некрополя, 
сделанные архитектором в 1919 г., а также результаты осмотра их современ-
ного состояния. Расположение рассматриваемых памятников зафиксировано 
на карте кладбища (рис. 1). 
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Рис. 1. Примерное расположение надгробных памятников на карте исторического кладбища п. Колы-
вань: 1 – гранитная плита на могиле М.С. Лаулина; 2 – семейное захоронение К. Вецеля; 3 – памятник 

супругам Головкиным; 4 – надгробие П.Н. Ивачевой; 5 – современное расположение надгробной 
плиты М.М. Дейхман 

Fig. 1. Approximate location of tombstones on the map of the Kolyvan historical cemetery: 1 – the granite 
tombstone on the grave of Mikhail Laulin; 2 – family burial of Karl Wetzel; 3 – the joint monument for An-
toniy Golovkin and his wife; 4 – the tombstone at the grave of Paraskeva Ivacheva; 5 – the modern location 

of tombstone for Maria Deikhman 

Надгробная плита на месте захоронения  
Михаила Сергеевича Лаулина  
(около 1775 – 3 октября 1835) 

Надгробная плита выполнена из гранита и покоится на цоколе из камней, 
«сложенных на сухо» (рис. 2, a). Размеры плиты: 168 × 80 × 18 см. На поли-
рованной поверхности плиты сделана четкая красивая надпись об усопшем, 
которая, согласно описанию А.Л. Шиловского, была позолочена [10. Л. 44].  
В верхней части плиты вырезано изображение всевидящего ока, а в нижней – 
символ «Адамовой головы». Плита сохранилась практически в неизменном 
виде до наших дней, лишь сколот нижний угол внизу (рис. 2, b). Цоколь из 
камней погружен в дерн и почти не виден, тем не менее, заметно, что плита 
несколько смещена с него.  

Важно отметить, что день смерти М.С. Лаулина, указанный на надгроб-
ной плите и зафиксированный в метрической книге Воскресенской церкви, 
отличается. На надгробии указано 3 октября, а в метрике – 6 октября [11. 
Л. 827]. Разница несущественная, тем не менее о ее существовании должно 
быть известно историкам и краеведам. Мы полагаем, что Михаил Сергеевич 
скончался 3 октября, а запись об этом в метрической книге была сделана не-
сколькими днями позже. Ошибка при нанесении надписи на гранитную плиту 
выглядит маловероятной, ведь памятник изготавливался на предприятии, ко-
торым 24 года успешно руководил скончавшийся.  
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Рис. 2. Рисунок надгробного памятника М.С. Лаулину (А.Л. Шиловский, лето 1919 г., бумага, каран-
даш, тушь), архив Томского областного художественного музея (ТОХМ) КП-10857, а; б – современ-

ное состояние надгробия на могиле М.С. Лаулина (1 июня 2023 г., фото Л.С. Яковлевой) 
Fig. 2. The tombstone on the grave of Mikhail Laulin painted by Andrey Shilovsky (Summer, 1919, paper, 

pencil, ink), the archive of the Tomsk Regional Art Museum (TRAM) KP-10857, а; б – the current condition 
of the tombstone for Mikhail Laulin (June 1st, 2023, photo by Lidia S. Yakovleva) 

Семейное захоронение Карла Христиановича Вецеля  
(около 1777 – 7 апреля 1853), который с 1836 по 1853 г. служил 

управляющим Колыванской шлифовальной фабрики 
А.Л. Шиловский назвал это захоронение самым большим по масштабу и 

самым богатым по использованным материалам на Колыванском кладбище 
[10. Л. 27], наверное, поэтому он посвятил ему три рисунка. На одном из них 
изображен общий план захоронения (вид сверху), согласно которому оно 
включало в себя три каменные надгробные плиты и колонну и было обнесено 
валунами в форме прямоугольника (рис. 3). Самое раннее из надгробий дати-
ровано 1836 г. Оно принадлежит супруге обер-штейгера Вецеля Софии Хри-
стиановой, урожденной Шульц (около 1750 г.р.). В 1799 г. она зафиксирована 
супругой штейгера Салаирского рудника Христиана Вецеля – отца 
К.Х. Вецеля [12. Л. 517 об.]. Таким образом, под этим надгробием покоится 
тело матери управляющего Колыванской фабрики.  
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Рис. 3. Общий план (вид сверху) семейного захоронения К.Х. Вецеля (А.Л. Шиловский, 1919 г., бума-

га, карандаш, тушь), архив ТОХМ КП-10859 
Fig. 3. General plan (top view) of the family burial of Karl Wetzel (Andrey Shilovsky, 1919, paper, pencil, 

ink), the archive of TRAM KP-10859 

Второе по хронологии захоронение принадлежит супруге Карла Вецеля 
Елизавете Андреевой (около 1786 г.р.), урожденной Дейхман, скончавшейся 
13 января 1841 г. «до полудни в 7 часов». Е.А. Вецель была дочерью обер-
гиттенфервальтера Андрея Еремеева Дейхмана, который принадлежал к ди-
настии горных офицеров шведского происхождения [13. С. 44]. 

Третья надгробная плита на рисунке А.Л. Шиловского выглядит очень 
заросшей дерном и на ней виден не весь текст. Тем не менее четко указан год 
погребения – 1844, а также можно вполне понять из обрывков текста, что под 
надгробной плитой покоится тело жены Берг[-гаупт]мана 6 к[ласса] 
[Де]ихмана. Этой информации было достаточно, чтобы найти соответствую-
щую запись о смерти в метрической книге колыванской церкви Воскресения 
Христова за 1844 г. и выяснить, что изображенное надгробие принадлежит 
супруге служащего в Колывано-Воскресенских заводах Берг-гауптмана  
6-го класса Петра Еремеева Дейхмана Марии Максимовой, скончавшейся  
4 января 1844 г. в возрасте 74 лет от старости [14. Л. 116 об.–117]. Мария 
Максимова приходилась тетей супруге управляющего шлифовальной фабри-
кой Карла Вецеля Елизавете, поэтому она была погребена рядом с родствен-
никами. Важно отметить, что первые два надгробия матери и супруги 
К.Х. Вецеля очень хорошо сохранились до наших дней и сегодня находятся 
на колыванском кладбище на своих местах, в отличие от третьей плиты. Она 
была обнаружена на значительном удалении от семейного захоронения Веце-
ля в центре кладбища в расколотом на 4 части состоянии. Несмотря на серь-
езные повреждения, текст на плите читаем и гласит: «Здесь покоится тело 
жены Берг Гауптмана 6 класса Дейхмана Марии [Максимовой], урожденной 
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Пребетинг, скончавшейся в 1844 г. от рождения 74 лет». По какой причине и 
когда надгробие было перемещено, не известно (рис. 4).  

 
Рис. 4. Современное состояние надгробной плиты М.М. Дейхман (25 августа 2023 г.,  

фото Л.С. Яковлевой) 
Fig. 4. The current condition of the tombstone from the grave of Maria Deikhman (August 25, 2023,  

photo by Lidia S. Yakovleva) 

Между рисунком А.Л. Шиловского и обнаруженным надгробием есть 
два разночтения, а именно возраст скончавшейся и первая буква в ее деви-
чьей фамилии. В связи с этим, мы досконально проверили метрические книги 
колыванской церкви за 1843–1845 гг., и убедились, что в записях об умерших 
зафиксирована только одна супруга берг-гауптмана 6-го класса Мария Мак-
симова Дейхман. К тому же плита изображена архитектором сильно зарос-
шей и поэтому небольшие ошибки в прочтении текста не исключены. 

На всех надгробных плитах семейного захоронения на верху изображено 
всевидящее око, а внизу «голова Адама». Плиты 1836 и 1841 гг. одинаковой 
формы и практически одного размера: 164 × 80 и 164 × 77 см соответственно. 
Выполнены из гранита. Третья плита 1844 г. также выполнена из гранита, но 
меньше по размеру, а именно приблизительно 143 × 58 см. 

Четвертым надгробным памятником захоронения и самым поздним явля-
ется колонна над погребением самого управляющего шлифовальной фабри-
кой К.Х. Вецеля. Ее установили между надгробиями супруги и матери. 
А.Л. Шиловский выполнил два практически идентичных рисунка колонны, 
один – тушью, другой – карандашом. На изображениях архитектора и соглас-
но его описанию колонна стояла на квадратном цоколе и была увенчана «ша-
почкой из зеленой яшмы» с железным крестом. Она была окружена тремя 
столбами с шарами «из яшмы с красными крупными жилками» наверху каж-
дого из них (рис. 5a, б). Материал колонны и столбиков вокруг нее А.Л. Ши-
ловский описал как «яшмы серой с желтым чистой тески» [15].  
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Рис. 5. Рисунок семейного захоронения К.Х. Вецеля (А.Л. Шиловский, 1919 г., бумага, карандаш, 

тушь, акварель), архив ТОХМ КП-10871, а; б – современное состояние семейного захоронения  
К.Х. Вецеля (25 августа 2023 г., фото Л.С. Яковлевой) 

Fig. 5. The drawing of Karl Wetzel’s family burial (Andrey Shilovsky, 1919, paper, pencil, ink, watercolor), 
the archive of TRAM KP-10871, а; б – the current condition of Karl Wetzel’s family burial (August 25, 

2023, photo by Lidia S. Yakovleva) 

Колонна сохранилась на своем месте до наших дней, но без оригиналь-
ного навершия и столбиков вокруг. Она смещена со своего цоколя и частично 
погружена в грунт. Квадратный цоколь, на котором она раньше стояла, виден 
рядом с нею. В начале 2000-х гг. была предпринята попытка реставрации ко-
лонны по воспоминаниям старожилов, согласно которым колонна была увен-
чана шаром, как и столбики вокруг нее [5. С. 217]. Поэтому на верху колонны 
был закреплен гранитный шар (рис. 5, б). К сожалению, реставраторы не зна-
ли о существовании рисунков А.Л. Шиловского. Возможно, в будущем 
надгробный памятник К.Х. Вецеля получит свой первоначальный облик.  
С фотографиями этого захоронения до реставрации можно ознакомиться в 
статье Г.А. Кубриной 2002 г. [16. С. 31]. 

На восточной стороне колонны выгравирована надпись небольшим кра-
сивым шрифтом: «Здесь покоится прах Обер Бергмейстера 7го класса и кава-
лера Карла Христиановича Вецеля, скончавшагося 1853 года Апреля 7го Дня 
от рождения на 78 году». Надпись плохо заметна.  

Семейное захоронение мастерового Колыванской 
шлифовальной фабрики Антония Филипповича Головкина 

(около 1838 – 21 марта 1869) и его супруги Евдокии Минеевны 
(около 1837 – 31 октября 1876) 

Надгробие на месте захоронения выполнено из гранита: верхняя часть – 
из желтого, а постамент – из серого. А.Л. Шиловский писал, что этот памят-
ник «производит приятное впечатление своей монументальностью и тща-
тельно продуманной отделкой. В характере его есть замкнутость, это дей-
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ствительно дом вечно живой памяти» [10. Л. 27]. Также в его заметках указа-
но, что надпись на памятнике изначально была «почернена» (рис. 6, a). В 50–
60-х гг. XX в., когда в Колывани производилось разрушение церкви Воскре-
сения Господня, а некоторые надгробные памятники кладбища были разо-
браны для нужд Колыванского камнерезного завода, верхняя часть надгробия 
Головкиных была свалена с пьедестала и пролежала на земле несколько деся-
тилетий. Ее подняли и вернули на свое место в июне 1998 г. силами студен-
ческого отряда «Память» Барнаульского строительного колледжа [6. С. 212, 
214–215; 17. С. 413]. Таким образом, надгробный памятник получил свой 
первоначальный вид и сохраняет его в настоящее время (рис. 6, б). Надпись 
на нем достаточно хорошо читается.  

Антон Филиппович Головкин был потомственным камнерезом. Начал ра-
боту на Колыванской фабрике подростком в 50-х гг. XIX в. Участвовал в работе 
над химерической вазой из серо-фиолетового коргонского порфира, которая 
участвовала во Всемирной выставке в Лондоне 1862 г., где получила медаль за 
прекрасную работу из сложного материала [18. С. 382]. Супруга А.Ф. Го-
ловкина Евдокия Минеевна происходила из семьи «служителя» Змеиногорского 
рудника. Евдокия и Антон повенчались 6 ноября 1855 г. [19. Л. 81 об.–82].  

 
Рис. 6. Рисунок надгробного памятника супругам Головкиным (А.Л. Шиловский, 1919 г., бумага, 
карандаш, тушь), архив ТОХМ КП-10863, а; б – современное состояние надгробного памятника  

супругам Головкиным (1 июня 2023 г., фото Л.С. Яковлевой) 
Fig. 6. The drawing of the joint monument for Antoniy Golovkin and his wife (Andrey Shilovsky, 1919, 

paper, pencil, ink), the archive of TRAM KP-10863, а; б – the current condition of the monument  
to the Golovkin spouses (August 25, 2023, photo by Lidia S. Yakovleva) 

Надгробный памятник Параскевы Николаевой Ивачевой  
(1819 – 6 февраля 1901) [20. Л. 170 об.–171] 

По словам А.Л. Шиловского, памятник над захоронением П.Н. Ивачевой – 
один из немногих на колыванском кладбище был увенчан железным кованым 
крестом. Середина креста была покрашена в «желтый цвет с голубыми 
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подпалинами», а кайма – в зеленый, «ярко-травянистый» (рис. 7, a). Высо-
ту всего памятника архитектор обозначил следующим образом: «я с подня-
той рукой + 1 четверть» [10. Л. 46]. Нижняя часть надгробия сделана из 
гранитного валуна, установленного на невысоком гранитном постаменте. 
Одна его сторона обтесана, и в ней сделано прямоугольное углубление с 
более ровной поверхностью. В прямоугольнике вырезан крест и под ним 
надпись. 

В настоящее время сохранилась только нижняя часть памятника. Желез-
ный крест отсутствует, как и на прочих подобных надгробиях колыванского 
кладбища. На месте крепления креста осталось отверстие. Высота гранитной 
части памятника 72 см, ширина 67 см (рис. 7, б). 

 
Рис. 7. Рисунок надгробного памятника П.Н. Ивачевой (А.Л. Шиловский, 1919 г., бумага, карандаш, 
тушь), архив ТОХМ КП-10868, а; б – Современное состояние надгробия П.Н. Ивачевой (24 августа 

2023 г., фото Л.С. Яковлевой). 
Fig. 7. The drawing of the monument for Paraskeva Ivacheva (Andrey Shilovsky, 1919, paper, pencil, ink), 

the archive of TRAM KP-10868, а; б – the current condition of the monument for Paraskeva Ivacheva  
(August 25, 2023, photo by Lidia S. Yakovleva) 

Параскева Николаева была дочерью священника. В середине 1830-х гг. 
вышла замуж за копииста Колыванской горной конторы Андрея Васильева 
Ивачева [21. Л. 68 об.–69]. Один из сыновей этой супружеской пары, а имен-
но Павел Ивачев (30 октября 1844 [14. Л. 98 об.–99] – 2 августа 1910), в 
1873 г. окончил Императорскую Академию художеств, несколько лет работал 
в Товариществе передвижных художественных выставок. С 1894 по 1902 г. 
он служил управляющим Колыванской шлифовальной фабрики, к 100-лет-
нему юбилею которой написал совместно с алтайским историком и архиви-
стом Н.С. Гуляевым очерк по истории камнерезного дела на Алтае [22].  
С 1902 по 1910 г. служил главным мастером Петергофской гранильной фаб-
рики [18. С. 513]. Таким образом, нарисованный томским архитектором 
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надгробный памятник принадлежит матери талантливого человека с необык-
новенной биографией и одного из управляющих Колыванским камнерезным 
предприятием.  

А.Л. Шиловский изобразил более 20 надгробных памятников п. Колы-
вань. Данная статья открывает цикл публикаций по его бесценным материа-
лам и демонстрирует большой потенциал такого рода исследований, при ко-
тором сочетаются работа с фондами А.Л. Шиловского в Томском областном 
художественном и краеведческом музеях, документами Государственных 
архивов Алтайского края и Томской области, а также поиск и осмотр памят-
ников исторического некрополя непосредственно в Колывани. Благодаря ри-
сункам и описаниям томского архитектора стало известно, как изначально 
выглядели памятники, какие их детали оказались утрачены. Архивная работа 
позволила установить личности и родственные связи захороненных, уточнить 
некоторые их биографические сведения, атрибутировать обнаруженную в 
глубине кладбища раздробленную плиту как третье надгробие из семейного 
захоронения К.Х. Вецеля. Кроме того, наша работа способствует сохранению 
и актуализации в общественной, культурной и краеведческой сферах не толь-
ко памятников колыванского исторического некрополя, но и наследия 
А.Л. Шиловского.  
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МЕТАМОРФОЗЫ В «КОВРАХ» ФАИКА АХМЕДА 

Фарида Алтай Мир-Багирзаде 

Институт архитектуры и искусства Национальной aкадемии наук Азербайджана,  
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Аннотация. В статье исследованы работы художника-визуалиста Фаика Ахмеда на 
примере азербайджанских ковров с новаторскими идеями и воплощениями современ-
ных композиций, основанных на традициях сложившегося ковроткачества и мотивов 
фольклора. Интересны в этих коврах как цветовые сочетания, так и новый опыт вос-
приятия художника в 2D- и 3D-проекциях. Его ковры получили большую известность 
и популярность в зарубежных странах мира, они были приобретены частными коллек-
ционерами и украшают экспозиции музеев мира. Его новое мышление в реализации 
восточных ковров вызвало самые различные мнения, критику и поощрения журнали-
стов, искусствоведов. Исследованы ковры художника на основании изучения научных 
материалов о его творчестве и применимых им технологий в традиционном азербай-
джанском ковроткачестве, общих принципах ковровой композиции в искусствоведе-
нии, методе культурологической интерпретации. В статье рассмотрены научные ста-
тьи, отражающие творческий потенциал художника, опирающегося на традиции 
восточных и азербайджанских ковров в достижении нового подхода при создании 
произведений искусства Фаика Ахмеда. 
Ключевые слова: ковёр, нити, мистика, визуальное искусство, скульптура из текстиля, 
компьютерные технологии, традиция, инсталляция 
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METAMORPHOSIS IN THE “RUGS” OF FAIK AHMED 
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Abstract. In this article, the author explored new ideas and embodiments of the artist Faik 
Akhmed’s compositions using carpets as an example. He has participated in international, 
foreign and personal exhibitions. These carpets are interesting for their color combinations 
and the artist’s new experience of perception in 2D and 3D projections. 
His carpets have gained great fame and popularity in foreign countries, are purchased by 
private collectors and adorn museum exhibitions around the world. His new thinking in the 
implementation of oriental carpets has caused various opinions, criticism and approval from 
journalists, art critics and art lovers. The author of the article examined the artist's carpets 
based on the study of scientific materials about his work and the technologies he used in 
traditional Azerbaijani carpet weaving, the general principles of carpet composition in art 
history, and the method of cultural interpretation. 
Two- or three-dimensional images of applied art objects have become a new vision for 
modern artists who are passionate about this. The transmission of three-dimensionality of 
images is achieved as a result of numerous searches in the creative process. The article notes 
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the uniqueness of the new worldview and perception in the objects of oriental carpets, 
textiles and sculpture by Faik Akhmed. The author explored its novelty in the creative 
process, style, art objects and, above all, in carpets. Traditional motifs and patterns 
characteristic of Azerbaijani carpets sometimes appear in the artist's works, sometimes 
disappear. This is due to the symbols that were introduced by him and changed in 
accordance with the configuration of the carpet. His works are not simple in meaning, rather 
deeply philosophical, these are not just carpets, they need to be able to be read and looked at 
as paintings. The author explored the use of a variety of oriental carpet weaving techniques 
in the artist’s compositions, including Turkish, Indian, Persian and Caucasian. The article 
explores the artist's passion for the exact sciences, or more precisely, quantum physics, 
which helped him in finding new carpet solutions. For eastern people, the “carpet” was of 
great importance and application, since it carried certain information from generation to 
generation, ciphers and codes, and became a talisman and a kind of portal to another world, 
which is substantiated in the article. Faik Ahmed’s carpets are visually stimulating. Many 
critics judge his works as psychedelic, grotesque and absurd, because such a new 
transformation is not typical of old carpets. However, his carpets have changed their genetics 
with the help of computer technology and have been modified with new elements, in 
particular, parabolic shapes and color changes, which the author of the article has researched 
and discussed. 
Keywords: carpet, threads, mysticism, visual art, textile sculpture, computer technology, 
tradition, installation 

For citation: Mir-Bagirzadeh, F.A. (2025) Metamorphosis in the “rugs” of Faik Ahmed. 
Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. Kul’turologiya i iskusstvovedenie – Tomsk 
State University Journal of Cultural Studies and Art History. 59. pp. 208–217. (In Russian). 
doi: 10.17223/22220836/59/18 

Азербайджанские ковры относятся к искусству Востока ещё с древних 
времен. Это подтверждают сведения историков древности: Геродот, Клавдий 
Элиан, Ксенафонт. Искусство ковроткачества в Азербайджане получило ещё 
большее развитие в средние века в эпоху Сасанидов (III–IV вв.), где прекрас-
ные ковры той эпохи ткали из шёлковых, золотых и серебряных нитей. Со-
временная школа ковроткачества расширила свои возможности в области 
композиций, цветовых гамм и орнаментов. К этой школе можно отнести и 
творчество Фаика Ахмеда, которое исследуется через призму современных 
технологий. 

Фаик Ахмед – современный азербайджанский художник-визуалист, 
наиболее известный своими сюрреалистическими плетениями, которые инте-
грируют визуальные искажения в традиционные восточные ковры. Выбор 
Фаигом Ахмедом азербайджанского ковра в качестве источника вдохновения 
принёс ему мировую известность и восхищение его искусством благодаря 
уникальному эстетическому видению автора коврового искусства. Живущий 
в Баку художник учился на скульптурном факультете Азербайджанской гос-
ударственной академии художеств. Его творческая деятельность охватывает 
ряд областей, таких как скульптура, живопись и видеоарт. Он известен во 
всем мире своим неординарным и разным подходом к искусству, умением 
представить традиционные мотивы с современной точки зрения, что и выяв-
лено в данной статье. Художником были представлены новые методики в 
преемственности традиции ковров и в новом его перевоплощении – мета-
морфозе. Его теоретические знания в области традиционных ковров в резуль-
тате переосмысления процесса стали весомы, что и предполагает нестандарт-
ное применение своего способа в методологии, имеющее большое 
содержание и значимость.  
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 Работы художника были выставлены в павильоне «Азербайджан», кото-
рый был впервые открыт в рамках Венецианской биеннале в 2007 г. В 2013 г. 
он был удостоен престижной награды «Джамиль» Музея Виктории и Альбер-
та. Эта награда вручается произведениям современного искусства, вдохнов-
лённым исламскими визуальными традициями. Помимо участия в многочис-
ленных местных и региональных выставках, его работы выставлялись на 
различных групповых выставках в Нью-Йорке, Париже, Лондоне, Берлине, 
Риме, Дубае и Москве. Работы Фаика Ахмеда украшают интерьеры многих 
частных коллекционеров по всему миру, а также экспонируются в государ-
ственных коллекциях, таких как Бакинский музей ковров, Музей Лос-
Анджелеса и Художественный музей Сиэтла. Работы Фаика, увлечённого 
коврами ещё с ранних лет, прославляют это исскуство как одно из самых вы-
разительных символов азербайджанской культуры. Он также использует ко-
вёр как метод донесения до своей аудитории социальных, культурных и ду-
ховных проблем.  

Исследуя этнонациональные характеристики культур, необходимо под-
черкнуть, что его составляющими являются следующие элементы и факторы: 
знаковая система, выраженная в языке, национальная психология, самопо-
знание, менталитет, система духовных ценностей, образ жизни, отражаю-
щийся в традициях и обычаях, духовный опыт, приобретённый в реальной 
жизни, национальное искусство, национальное наследие, фольклор, верова-
ния, религиозные взгляды. Национальное искусство отражает все эти аспек-
ты, а также развитие технологий дает возможность в воплощении различных 
технологий и методов в искусстве ковроткачества, что мы видим на примерах 
ковров в творчестве Фаика Ахмеда, и это позволило проследить преемствен-
ность традиций, истоки и метаморфозы. В своих коврах художник создаёт 
цифровые рисунки, а затем профессиональные ковровщики ткут ковры так, 
чтобы они соответствовали готовому изделию художника, которое получает-
ся в результате виртуозной работы художником, масштабом, узором и пер-
спективой. Именно благодаря дизайну и технике эти работы выражают себя в 
разрыве во времени между традицией и современностью. 

XXI в. – эпоха высоких технологий, когда создаются немыслимые 
трансформации, преображения и метаморфозы, возникают умные продукции, 
изделия и произведения искусства. Это веяние частично затронуло и изобра-
зительное, декоративно-прикладное искусство, которое берёт свои истоки с 
древних восточных традиций, а также здесь имеются зачатки сюрреализма. 
Двух- или трёхмерное изображение предметов прикладного искусства стало 
новым видением для увлечённых этим современных художников. Передача 
объёмности изображений достигается в результате многочисленных поисков 
в процессе творчества. Своё новое мироощущение и восприятие в объектах 
восточных ковров, текстиле и скульптуре находит молодой художник из Баку 
Фаик Ахмед, имеющий высшее скульптурное образование, специализирую-
щийся в видеоработах над инсталляциями. Его текстильные скульптуры по-
ражают самыми неординарными решениями композиций его ковров. 

К примеру, «Ковёр», представленный на выставке «Актуальная тради-
ция» в 2015 г. в Баку, воспринимается как показ исторической традиции в 
процессе его изготовления. Художник как автор ковра знает не только техни-
ку узлов, по рисункам которых строится композиция работы, но и традиции и 
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технику изготовления всех видов ковровых изделий, что отражается в его 
продуманной композиции, выраженной в точной схеме узелков, цветах, фи-
лософии. Талантливый художник сумел соединить фрагмент вытканного 
ковра с показом бараньей шерсти в нижней его части, словно акцентируя 
внимание зрителя об истоках его появления, т.е. изготовления его из нитей 
бараньей шерсти, намекая о его долговечности.  

Когда речь идёт о масштабных инсталляциях Фаика и примерах видеоарта, 
в этих работах конфигурация ковров расширяется и выходит за пределы как 
носитель изображения. В 2016 г. в Римском музее современного искусства 
MACRO прошла персональная выставка Фаика Ахмеда «Точки восприятия». 
Он продемонстрировал гигантскую ковровую инсталляцию, связанную с су-
физмом, одной из тем, вдохновивших его на этот проект. Зелёный молитвенный 
коврик, покрывавший одну из стен зала, был подвешен с высоты и развевался в 
центре выставочного центра. Сам художник расширяет рамки сознания приме-
нительно к восприятию независимо от того, основано ли оно на реальности или 
на иллюзии, влияющей на зрительское восприятие мира. 

В 2016–2017 гг. на персональной выставке «Что есть, то есть», представ-
ленной в Пространстве современного искусства «YARAT» в Баку, Фаик 
непосредственно затронул церемонии жизненного перехода, гендерные роли 
и ритуалы социальной жизни, которые являются частью азербайджанской 
культуры. Эта драматическая выставка исследовала традиции и их место в 
современном обществе, а также то, что теряется, когда традиции начинают 
исчезать. В экспозицию вошла монументальная инсталляция «Величайшие» 
(2016), дополнившая драматичный ковер «Дева» (2016). На ковре шерсть 
становилась всё гуще и гуще, бахрома же выступала из ковра словно водопад, 
образуя цветовую массу. В этих двух работах традиционные гендерные сте-
реотипы сравнивались так, как будто они разговаривали друг с другом.  
В своем видео под названием «Социальная анатомия» (2016) Фаик Ахмед 
представляет вид сверху: как люди синхронно входят и выходят из открытого 
пространства. Когда они совершают обряды перехода жизни, их движения 
повторяют узоры ковра. Подобно различным актёрам, которые объединяются 
в пьесе, чтобы создать нечто более важное, эта работа художника движется в 
своей красоте и символизме. 

Огромная ковровая инсталляция Фаика Ахмеда под названием «Уравне-
ние» была выставлена на выставке Kapelhaus в Баку совместно с Институтом 
Гёте. Эта работа, впервые выставленная в Музее текстиля в Швеции в 2017 г., 
посвящена связи буддийских и исламских узоров и их взаимосвязи. Влияние 
на скандинавскую мифологию стало результатом последовательного иссле-
довательского проекта. Эта работа, доминирующая в зале здания, где она бы-
ла выставлена, указывала на метафизическое вдохновение работы, показывая 
основу ковра, простирающегося по всему пространству. Традиционные моти-
вы и узоры, характерные для Скандинавии и Азербайджана, то появляются в 
этом произведении искусства, то исчезают. Поскольку символы были изме-
нены по конфигурации ковра, они были изображены на новом иконографиче-
ском языке, вышедшие из временных и пространственных рамок. Это знаме-
нитое произведение, основанное на межкультурных связях, нашедших 
отражение в искусстве и музыке региона, было выставлено на фестивале 
«Шёлковый путь», который проходил с декабря 2017 г. по январь 2018 г. По-
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дарок Фаика Ахмеда фестивалю символизирует эту цель: он не только сохра-
няет художественное наследие Азербайджана, но и использует традиционный 
азербайджанский ковёр как новатор; и это возрождает традицию и даёт ей 
новую жизнь, объединяя прошлое и современную мечту, отражённую уни-
кальным образом. 

Ковры бывают напольными и настенными, и эту традицию видел в своём 
доме и сам художник. Возможно, ранний студенческий интерес к ковровым 
традициям и изменил его будущее видение как визуалиста. Ковры могут быть 
и предметом роскоши, поскольку отражают социальные и политические из-
менения, происходящие на Востоке. Его работы не простые по смыслу, ско-
рее глубоко философские, это не просто ковры, их нужно уметь прочитывать 
и смотреть как картины в картине на примере «Ковер-картина» (рис. 1).  
В коврах он сохраняет растительную и геометрическую узорчатость, но из-
меняет структуру ковра, похожую на некий хаос. 

Из века в век восточные ковры несут с собой закодированный шифр, код 
и смысл новому поколению. Ковры, словно тексты, некие сигналы и знания, 
усвоенные поколениями народных умельцев. Всё новое глубоко анализиру-
ется экспертами, критиками и искусствоведами, культурологами.  

В работе над ковром «Двойное напряжение» (рис. 2), используя элемен-
ты двух кругов, как восьмёрки, художник создаёт ассоциацию о бесконечных 
возможностях в создании ковра. Из левой части круга, заполненного узорами 
ковра, натянутые шерстяные нити переходят в правый круг ковра, создавая 
этап его зарождения из нитей и петель. 

 
 

Рис. 1. Ковёр-картина, 2013  
Fig. 1. Carpet-picture, 2013   

Рис. 2. Двойное напряжение, 2015  
Fig. 2. Double tension, 2015 

Оптическую иллюзию рождает художник в работе «Кокон». Ковёр со-
здаётся кропотливым трудом народных ткачей. Сначала подготавливается 
основа ковра, затем нити. Они могут быть не только шерстяными, но и шёл-
ковыми, как в данном примере этого ковра. Тутовый шелкопряд набирает в 
весе поеданием тутовых листьев и превращается в белый органический ком-
понент, из которого создаются нити, а значит, и ковры с самыми различными 
рисунками узоров. Художник на срезе кокона раскрывает и изображает ту 
самую технологию изготовления ковра.  

Художник хочет показать период трансформации ковра в работе «Вы-
ход», когда завершённый ковёр срезается с основы станка, и он в итоге подо-
бен растёкшимся, расплывчатым масляным краскам, растопленным в жиже, 
как субстанция, поднимающаяся вверх, гейзер или вулкан. Эта тема находит 
своё развитие и дальнейшее продолжение в коврах «Исходный код» (рис. 3).  
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В своих композициях он использует самые различные техники ткачества 
восточных ковров, среди которых турецкие, индийские, персидские и кавказ-
ские. Его увлечённость точными науками, скорее квантовой физикой, даёт 
свои результаты в поисках новых решений ковров. Для восточного человека 
ковёр имел большое значение и применение, поскольку он несёт в себе некую 
информацию из поколения в поколение, его шифровку и коды.  

А в коврах «Шамс Тебризи», «Ковёр», «Яхья аль-Ширвани аль-Бакуви», 
«Низами Гянджеви» (рис. 4) художник исходил из учений духовных настав-
ников. В создании ковра «Шамс Тебризи» художник опирался на философию 
поэта-суфия Мовлана Руми, смерть его сына и учителя Шамс Табризи, что 
наглядно отражено в цвете ковра, стекающего и переходящего внизу в чёр-
ный цвет. Среди трудов средневекового учёного, мыслителя, философа-
богослова, астролога, суфия Сейид Яхья Джалаледдина Бакуви есть «Асрар 
ат-Талибин», что означает («Тайны искателей истины»), «Символика зна-
ков», «Тайны духов», навеянные религиозно-мистическими идеями и бесцен-
ные в изучении как философии, астрономии, так и математики. Поэт-мистик, 
романтик средневекового Востока и Азербайджана – Низами Гянджеви осно-
вывался на сути, идее суфийской концепции. Низами сумел раскрыть мисти-
ческий символизм в поэме «Сокровищница тайн». В этом ковре Фаика Ахме-
да, наполненного мистическими знаниями, художник стремился раскрыть 
исламскую космологию (мироучение – раздел астрономии, изучающий свой-
ства и эволюцию Вселенной в целом) в поэзии Низами Гянджеви.  

 
 

Рис. 3. Исходный код, 2016  
Fig. 3. Source code, 2016  

Рис. 4. Низами Гянджеви, 2021  
Fig. 4. Nizami Ganjavi, 2021 

Эти ковры были представлены на выставке «Сапар (сапар – поездка; пу-
тешествие) современный» / Sapar Contemporary в Нью-Йорке в 2022 г. 

Ковры Фаика Ахмеда вызывают визуальные ощущения. Это могут быть 
цифровые мозаичные панно, как в работе на ковре: словно из детства возник 
тот самый калейдоскоп цвета в сложной цепи зеркальных стекол, так и в тек-
стильной скульптуре данного ковра, где мы наблюдаем эти соединения.  

Его ковровые работы похожи на измененные структуры ДНК, которые 
словно с помощью компьютерных технологий изменили свою генетику и мо-
дифицированы новыми элементами, в частности, параболическими формами 
и изменением их в цвете.  

Многие критики судят его работы, называя их психоделическими (фан-
тастическими, экстраординарными), в которых присутствуют элементы гро-

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D1%81%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D0%B8%D1%8F
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D1%81%D0%BC%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B3%D0%B8%D1%8F
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теска и абсурда, потому что для старинных ковров такое новое перевоплоще-
ние не привычно. Фаик Ахмед как молодой экспериментатор выставляется со 
своими работами в выставочных павильонах «YARAT» в Баку, что означает в 
переводе с азербайджанского «ТВОРИ». Они экспонируется не только в Ба-
ку, но и на персональных выставках – биеннале в Венеции, США, Дубае и 
других странах мира. 

Для художника главное – уметь выразить новое мышление в ковровых 
композициях. С детства художник пытался искать свой путь в изобразитель-
ном искусстве, и это ему удалось спустя определённое время. Ковёр привлёк 
его внимание и тем, что он веками имеет свои сложившиеся традиции, в ко-
торых отражены память и код фольклора, сознание народа, который его реа-
лизует, а самое главное в нём – мистическое содержание.  

Ведь сам ковёр имеет древнюю историю и предназначение, а в совре-
менном потребительском обществе он отражает различные мнения и пони-
мания, новые взгляды даже в социальных структурах.  

Интересно и его мистическое значение. Любовь восточного человека к 
ковру зарождается с детства. Он проносит его через большой жизненный от-
резок времени, становясь оберегом. Когда восточный человек покидает этот 
мир, его до могилы опять сопровождает ковёр, и есть в этом что-то мистиче-
ское, поскольку он создаёт некий портал в другой неизвестный нам мир. 

Композиция ковра состоит из равных четырёх частей, которые ткутся 
симметрично по горизонтали и вертикали, и как у этрусков, их можно сопо-
ставить как четыре части света: север, юг, запад, восток; или, возможно, как 
крест, который у предков шаманов применялся в качестве символов связи с 
нашим миром.  

Интересен и сам метод художника в реализации восточных ковров. Пер-
воначально создаётся эскиз ковра компьютерными технологиями, в котором 
он рассчитывает детально каждый узелок, и в конце вся композиция перево-
дится на листы инженерной бумаги. После этого начинается процесс вопло-
щения ковра ткачами, которые по схемам художника стараются реализовать 
и материализовать замысел художника в ковре.  

Опыт в работе с живописью, компьютерной графикой и инсталляциями во 
многом определил его творческий путь в оптической иллюзии, где он меняет 
формы ковров из плоскости в объёмные пространства 2D и 3D, соединяя фраг-
менты в трёхмерные формы. К примеру, к работе над композицией «Ковёр из 
переработанных традиций» (рис. 5) художник подошёл несколько неорди-
нарно. Он изменил привычный стереотип о ковре, разделив его на несколько 
форм в виде указателей, переделав таким образом домашний ковёр. Эти фор-
мы он сложил в треугольник, словно намекая о круговороте и к исходному 
возвращению. Треугольник используется в оптике и тригонометрии и имеет 
центр тяжести. И в этом отношении художник намекает о непрерывности 
цикла традиции в ковре, повторном перевоплощении традиций. 

Ковёр художника «Гравитация» (рис. 6) интересен по замыслу. Гравита-
ция имеет решающую роль в структуре Вселенной, без которой мы бы не 
знали о планетах, звёздах, галактиках. Гравитация же в ковре стимулирует 
симметрию, хаотичность и её взаимодействие относительно симметрии.  
В этом ковре художника мы наглядно видим тот самый закон притяжения к 
центру ковра. 
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Рис. 5. Ковёр из переработанных  

традиций, 2014  
Fig. 5. Carpet made from recycled  

traditions, 2014 

 
Рис. 6. Гравитация, 2014  

Fig. 6. Gravity, 2014 

В ковре Фаика Ахмеда «Пустота» он 
словно намекает об объёмности ковра в пра-
вом углу и изменении рисунка ковра, стремясь  

придать ему что-то новое, новаторское. Художник композиционно также 
подчёркивает традицию, где в коврах обычно заполнено центральное поле и 
границы раппорта ковра (раппо́рт (фр. rapport ← rapporter «приносить об-
ратно»), – базовый элемент орнамента, часть узора, повторяющаяся мно-
гократно в художественном оформлении ковров и в других обла-
стях декоративного искусства; многократным повторением исходного 
элемента в одном, двух и более направлениях, создается единое декоратив-
ное целое). Однако Фаику Ахмеду захотелось привнести дополнение в компо-
зицию ковра. Внутренний духовный творческий мир автора помогает ему в 
достижении новых идей в реализации ковра.  

Творчество художника по коврам неординарно и соотносится со време-
нем, где автор использует многообразие технологий, в которых каждая рабо-
та представляет собой фантастический мир азербайджанского фольклора, 
разнообразные традиции азербайджанских ковров, отражающих в себе мно-
гообразие композиций, цветов, форм, и созвучно с представлениями совре-
менного искусства и культуры в целом. 
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Аннотация. Статья посвящена Абрамцевской керамической мастерской, основанной 
семьей Мамонтовых в конце XIX – начале XX в. Исследуется недостаточно изученная 
проблема авторства в творческом союзе Михаила Врубеля и Петра Ваулина. Основы-
ваясь на ряде эскизов мастера-технолога и художника, предлагается новый ракурс на 
атрибуцию ряда керамических изделий, таких как изразец-вставка «Павлин» и зеркало 
печи из флигеля дома Саввы Мамонтова. 
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ABRAMTSEVO CERAMIC WORKSHOP:  
TO THE QUESTION OF AUTHORSHIP 

Veronika I. Nikiforova 
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Abstract. The Abramtsevo kustar workshops, which existed in the late 19th and early 20th 
centuries, were founded by the Mamontov family, patrons of the arts, who wanted to revive 
traditional folk crafts and create a new style. The workshops produced a wide range of 
decorative objects, including ceramics and joinery. Many of the artists who worked in the 
Abramtsevo workshops were associated with the Russian Art Nouveau movement, so the 
works created there were characterised by flowing lines, intricate patterns and naturalistic 
motifs. 
The ceramic workshop in Abramtsevo was founded in 1889–1890 and became a centre for 
the production of ceramics decorated with complex patterns and motifs from Russian folk 
culture. The article explores the insufficiently studied problem of authorship in the creative 
union of artist Mikhail Vrubel and master technologist Peter Vaulin – active participants of 
the ceramic workshop. In existing scientific works and museum expositions, Vaulin's 
contribution often goes unnoticed, which leads to a one-sided perception of the works of art 
created according to Vrubel’s sketches. The need for a more detailed analysis and 
illumination of the contribution of all participants in the creative process for an adequate 
representation of the historical and cultural significance of the works is emphasised. The 
theme of the creative alliance between Vrubel and Vaulin is revealed on the basis of the 
sketches of the master technologist and the artist, and attention is paid to the achievements of 
Peter Vaulin, which enabled the Abramtsevo ceramic workshop to reach the highest 
technical level and receive awards at the Paris Industrial Exhibition of 1900. 
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Based on the sketches that have survived to this day, a new perspective is offered on the 
attribution of a number of ceramic products created by the union of Mikhail Vrubel and 
Pyotr Vaulin, such as the “Peacock” ornament and the mirror of the cooker from the 
outbuilding of Savva Mamontov’s house on Sadovaya-Spasskaya Street. 
Keywords: Art History, Abramtsevo, Peter Vaulin, Mikhail Vrubel 

For citation: Nikiforova, V.I. (2025) Abramtsevo ceramic workshop: to the question of 
authorship. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. Kul’turologiya i 
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В конце XIX в. интерес художников к национальным истокам художе-
ственной традиции стало распространенным явлением в Европе. В то время, 
когда в Абрамцево стремились создать русский, во Франции формируется ар-
нуво, в Германии – югендштиль, в Австро-Венгрии складывается сецессион, 
на территории Великобритании развивается художественное движение «Ис-
кусства и ремесла» [1. C. 40–43]. Все эти течения внесли существенный вклад 
в ревалоризацию национальных художественных традиций своей родины. 

Важным аспектом деятельности на территории усадьбы Абрамцево было 
постоянное углубленное изучение кружком русского народного искусства.  
В Абрамцево были мастерские по резьбе по дереву, изготовлению мебели и 
керамике, где традиционные ремесла возрождались, а также набирались уче-
ники из местных жителей. Помимо работы в этих мастерских, художники 
также изучали традиционную гончарную живопись, костюмы, игрушки и 
форму гравюрной миниатюры – лубок, а также средневековую архитектуру и 
иконопись, проверяя свои знания при строительстве Абрамцевской церкви. 
Важно отметить, что изучение фольклора мамонтовскими художниками име-
ло своей целью не точное, реалистическое копирование народного творче-
ства, а поглощение и эстетизацию его мотивов и приемов. 

В 1890-е гг. в Абрамцевском кружке началось обращение к древнерус-
ской изразцовой технике. Первые шаги в этом направлении были сделаны 
керамической мастерской Строгановского училища еще в 1870-х гг., но 
наиболее серьезные достижения в этой области связаны именно с деятельно-
стью приусадебной мастерской Саввы Мамонтова в 1890-е гг. Выпуском ке-
рамических изделий в этот период также занимались и другие производства, 
такие как архитектурно-керамическое производство товарищества М.С. Куз-
нецова и артель художников-гончаров «Мурава».  

Целью данной статьи является исследование проблемы авторства в твор-
ческом союзе Петра Ваулина и Михаила Врубеля. История этого союза упо-
минается как в трудах М.В. Нащокиной [2–4], Е.Р. Арензона [5], главной те-
мой которых является история абрамцевской керамической мастерской, так и 
в специализированных тематических работах, к которым можно отнести ста-
тьи Е.М. Сафроновой [6] и Е.В. Носковой [7]. Следует отметить, что упоми-
нания о деятельности творческого союза «Врубель–Ваулин» в существующих 
научных трудах преимущественно носят мемуарный и фактологический ха-
рактер. В данных исследованиях отсутствует стремление детально изучить 
вклад каждого участника творческого процесса в конечное произведение 
искусства. Эта ситуация усугубляется односторонним этикетажем во мно-
гих российских музеях. Например, под керамическими произведениями, 
созданными по эскизам Михаила Врубеля и воплощенными под руковод-
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ством Петра Ваулина, указывается исключительно фамилия Врубеля. Та-
ким образом, вклад Ваулина остается незамеченным. Таким образом, для 
более адекватного представления творческих союзов в научных трудах и 
музейных экспозициях необходимо изучить и освещать вклад всех участ-
ников процесса. Это позволит не только более точно оценить историко-
культурное значение произведений, но и стимулировать дальнейшие ис-
следования в данной области. В настоящей статье тему творческого союза 
Врубеля и Ваулина планируется раскрыть, основываясь на эскизах масте-
ра-технолога и художника.  

В связи с деятельностью Абрамцевской керамической мастерской необ-
ходимо остановиться на достижениях мастера-керамиста Петра Ваулина. Как 
правило, в вопросе о развитии мастерской ему уделяется незаслуженно мало 
внимания. Однако благодаря пытливому, исследовательскому уму Ваулина 
Абрамцевская керамическая мастерская достигла высочайшего технического 
уровня, что впоследствии позволило ей получить заслуженные награды на 
Парижской промышленной выставке 1900 г. [5. С. 97]. 

Чтобы лучше вникнуть в технологическую историю производства, вер-
немся к истокам: Абрамцевская керамическая мастерская в 1890-е гг. начина-
ла свою деятельность как кустарное производство в полном смысле этого 
слова – каждая плитка в мастерской набивалась вручную, «по старинке». За-
тем наносили контур рисунка и красители, после чего 12 часов обжигали и 
два дня охлаждали в той же печи. Подобную технологию можно определить 
как достаточно затратную по времени и трудоемкую, не рассчитанную на 
масштабное производство. Но этот подход позволял сохранить рукотвор-
ность – свойство, придававшее изделиям Абрамцево особый ореол художе-
ственности. Для прочности черепка использовали традиционный материал – 
смесь глины с кирпичной крошкой (шамот). В качестве эксперимента в ма-
стерской применяли и красную глину, но она при обжиге нередко сильно де-
формировала керамические предметы [2. С. 130]. Такие приемы керамиче-
ского обжига мастер-гончар Петр Ваулин открыл в древнерусском 
изразцовом искусстве. Вместе с этим он ввел в искусство керамики новые 
способы обжига. И самым знаменитым изобретением Петра Ваулина можно 
назвать технологию восстановительного обжига, которая позволяет при по-
мощи глазурей добиться металлизирующего отблеска на изделиях. Абрам-
цевская керамическая мастерская стала выпускать большое число предметов 
с перламутровыми переливами [2. С. 179–181]. Впоследствии они стали «ви-
зитной карточкой», отличительной чертой производства. 

Читая письма Елизаветы Мамонтовой, жены Саввы Мамонтова, стано-
вится абсолютно ясно, что Абрамцевская керамическая мастерская оказалась 
прибыльным предприятием, не имеющим на тот период конкурентов. Она 
пишет, что изделия мастерских раскупаются «нарасхват», и сетует: «что сде-
лают, то сейчас и продают» [8. Л. 1]. Возникла необходимость увеличивать 
объемы выпуска керамических изделий из-за высокого спроса, и производ-
ство было перенесено в стены завода «Абрамцево», который находился в 
Москве. От полной рукотворности керамических изделий постепенно отказа-
лись, и производство стало полуавтоматическим [9. С. 91]. 

Нельзя не поднять вопрос об авторстве некоторых керамических произ-
ведений, приписываемых Михаилу Врубелю. По мнению специалистов, 
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большая часть керамических работ Врубеля была раскрашена Ваулиным, ко-
торый на протяжении многих лет заведовал керамической мастерской в Аб-
рамцево. Сам художник больше уделял внимания созданию эскизов и лепке 
скульптурных моделей. Творческий союз Михаила Врубеля и Петра Ваулина 
был плодотворным, и относительно некоторых произведений нам трудно го-
ворить о единоличном авторстве Врубеля. Например, известный изразец-
вставка «Павлин» [10] традиционно считается работой Врубеля, так как су-
ществует несколько эскизов художника к этому изразцу [11, 12], хранящихся 
в МГХПА им. С.Г. Строганова. Автором настоящей статьи был обнаружен 
еще эскиз в личном фонде Петра Ваулина в ЦГАЛИ с аналогичным эскизом 
павлина [13], который до этого не упоминался в исследованиях, посвящен-
ных Михаилу Врубелю. Создателем этого эскиза, вероятно, был сам Ваулин, 
так как он хранился в личном архиве мастера. Получается, что хрестоматий-
ный для истории Абрамцевской керамической мастерской изразец-вставка 
«Павлин» оказывается в эпицентре проблемы авторства, хотя в каталогах, 
посвященных Абрамцево и Врубелю, не встретить вопросительный знак ря-
дом с именем Михаила Врубеля как автора этого изразца, равно как и упоми-
нания фигуры Петра Ваулина.  

На момент написания статьи не существовало литературы, которая бы 
рассматривала проблему идейного авторства в творческом союзе Ваулина и 
Врубеля. Исключением можно назвать статью «К вопросу о „повторениях“ 
авторских моделей М.А. Врубеля», в которой утверждается, что некоторые 
изразцы являются «повторениями», выполненными Ваулиным с авторских 
форм Врубеля [14. C. 45]. Сам по себе главный тезис статьи нам кажется да-
леким от проблемы авторства, так как основным ее вопросом остается про-
блема разделения труда в создании произведения. 

Для декоративно-прикладного искусства конца XIX в. характерно разде-
ление производственного процесса на несколько этапов: художник выполня-
ет эскиз, а мастер-изготовитель воплощает его замысел. Однако в случае с 
изразцом «Павлин» можно подобраться вплотную к более серьезной пробле-
ме авторства, так как оказывается, что к этому изразцу существуют эскизы 
как Михаила Врубеля, так и Петра Ваулина. К сожалению, неизвестно, при 
каких обстоятельствах были созданы эскизы, и нельзя исключать варианта, 
что Ваулин ради неизвестных нам целей просто перерисовал эскиз Врубеля. 
Из-за большого сходства эскизов между собой нам остается только предпола-
гать, кто изначально сочинил мотив, а кто повторил его. 

Один изразец с неоднозначной атрибуцией может быть воспринят как 
интересный и неразрешенный казус в истории искусства, а не серьезный ма-
териал для исследования. В рамках подготовки настоящей статьи было реше-
но пойти дальше, вследствие чего было проведено исследование зеркала печи 
из флигеля дома Саввы Мамонтова на Садовой-Спасской улице, которая в 
наши дни находится в музее-заповеднике Абрамцево (фотография печи пред-
ставлена в книге М.В. Нащокиной [2. С. 156]). Эту печь принято считать ран-
ней работой Михаила Врубеля, хотя и не сохранилось эскизов художника для 
нее, в отличие от многих других врубелевских печей. Как и в случае с израз-
цом «Павлин», существует эскиз зеркала этой печи [15] из личного фонда 
Петра Ваулина. Во многих публикациях можно встретить неаргументирован-
ное утверждение, что этот эскиз выполнен Врубелем [2. С. 157], однако так 
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как такой информации не представлено в ЦГАЛИ, атрибуция эскиза требует 
уточнения и пояснения.  

Петр Ваулин профессионально занимался производством изразцов и пе-
чей и часто делал эскизы к другим своих заказам, не связанным с деятельно-
стью Абрамцево. По стилю и качеству проработки деталей эскизы изразца 
«Павлин» и зеркала печи из флигеля дома Мамонтова очень близки к манере 
мастера: в них преобладает линия, много внимания уделено пропорциям. Ко 
всему прочему эти эскизы хранились в личном архиве Петра Ваулина вместе 
с его рисунками. В связи с этим видится необходимым настаивать на том, что 
автором этих эскизов является Петр Ваулин. 

Основываясь на этом выводе, выдвигается следующий тезис: относи-
тельно некоторых керамических изделий, созданных в творческом союзе Ми-
хаила Врубеля и Петра Ваулина, уместнее говорить об идейном соавторстве 
двух участников Абрамцевской керамической мастерской. Очевидно, что 
первоначальный замысел мог возникнуть только у одной личности, но вполне 
вероятно, что дальнейшее развитие, в том числе на идейном уровне, проис-
ходило благодаря совместному творческому осмыслению и совещательным 
практикам. 

Резюмируя вышесказанное, основным отличием Абрамцевской керами-
ческой мастерской от других керамических производств конца XIX – начала 
ХХ в. можно назвать непосредственное исследование ее участниками пред-
метов древнерусского искусства. Мастер-керамист Абрамцевской мастерской 
Петр Ваулин не только возродил древнерусскую технику набивки  
плитки и последующего обжига в печи, но и изобрел технологию восстанови-
тельного обжига. Относительно творческого союза Михаила Врубеля и Петра 
Ваулина, в котором было создано множество керамических изделий, видится 
уместным говорить о соавторстве в представленных выше случаях, и атрибу-
ция некоторых керамических изделий должна быть уточнена и требует даль-
нейших исследований. 
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Аннотация. В статье рассматривается деятельность музея Курского государственного 
медицинского университета (КГМУ) по сохранению исторических источников, явля-
ющихся свидетельствами научных исследований всемирно известного ученого-
гистолога А.С. Догеля. В музее широко представлены экспозиции кафедры гистоло-
гии, эмбриологии и цитологии, посвященные сохранению памяти о деятельности 
представителей научной школы А.С. Догеля в Курске. Показаны основные направле-
ния деятельности музея по изучению и сохранению научного наследия школы 
А.С. Догеля в Курске. 
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OF THE MUSEUM OF KURSK STATE MEDICAL UNIVERSITY 
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Abstract. Museums of medical universities play an important role in preserving the historical 
and scientific heritage of the regions, ensuring the continuity of scientific research and 
medical education. Throughout its history, the Kursk State Medical Institute/University 
(KGMI/KSMU) has preserved physical, written, and visual materials about the activities of 
representatives of major scientific schools of the country who worked in Kursk. Of particular 
pride are the expositions of the museum of the Department of Histology, Embryology, and 
Cytology, dedicated to the scientific heritage of the A.S. Dogel school in the Kursk region. 
The purpose of this work was to review the museum collections of Kursk State Medical 
University dedicated to preserving the memory of the activities of histology professors 
I.D. Richter and Z.N. Gorbatsevich, representatives of the scientific school of A.S. Dogel, in 
the Kursk. 
The museum houses a collection of histological preparations by Professor A.V. Nemilov of 
Leningrad State University, a student of Professor A.S. Dogel, which was brought to Kursk 
by a representative of the Leningrad scientific histological school, Professor I.D. Richter. 
This collection includes drugs brought by A.S. Dogel and A.V. Nemilov from European 
universities. There are more than 15 glasses, and the earliest preparations date back to 1855. 
The same collection contains more than 20 preparations made by A.S. Dogel and his 
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students, future academicians and doctors of Sciences A.A. Zavarzin, D.K. Tretyakov, 
D.I. Deineka. In total, the collection contains about 300 histological slides. The museum 
houses textbooks and books by A.S. Dogel, which are lifetime publications. 
Histological slides made by the head of the Department of Histology and Embryology of 
KSMU from 1945 to 1955, Doctor of Biological Sciences, Professor I.D. Richter, 
representative of the scientific school of A.S. Dogel-A.V. Nemilova, are of particular value 
to KSMU. Histological preparations made by Doctor of Biological Sciences, Professor 
Z.N. Gorbatsevich, a representative of the scientific school of A.S. Dogel-D.I. Deineky, who 
headed the Department of Histology and Embryology of the KSMU from 1955 to 1974, are 
of great value for the history of the Kursk scientific morphological school. Currently, one of 
the most important activities of the museum of the Department of Histology, Embryology, 
and Cytology of KSMU is the adaptation of ways to preserve the historical memory of the 
scientific neuromorphological school of A.S. Dogel in the context of computerization, 
organization of online exhibitions, and information technology capabilities of the university, 
which open up new opportunities for the presentation of the memorial heritage of scientists. 
Keywords: A.S. Dogel, scientific school, museum explosions, Kursk State Medical 
University 

For citation: Nikishina, N.A. (2025) Scientific heritage of A.S. Dogel in the collection of the 
museum of Kursk State Medical University. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo 
universiteta. Kul’turologiya i iskusstvovedenie – Tomsk State University Journal of Cultural 
Studies and Art History. 59. pp. 225–230. (In Russian). doi: 10.17223/22220836/59/20 

А.С. Догель был одним из самых авторитетных ученых-морфологов в 
России и в мире в конце XIX – начале XX в. Он внёс значительный вклад в 
изучение гистологии нервной системы и разработку методов окрашивания 
гистологических препаратов, входил в состав комиссии по присуждению Но-
белевских премий по физиологии и медицине. А.С. Догелю принадлежит 
приоритет в открытии клеток в коре мозжечка, установлении видов нервных 
клеток в ганглиях вегетативной нервной системы и в строении сетчатки глаза 
у хордовых животных [1]. К работам А.С. Догеля и его школы с большим 
уважением относился лауреат Нобелевской премии по физиологии и меди-
цине 1906 г., нейроморфолог С. Рамон-и-Кахаль [1]. Несколько вузов России 
хранят память о наследии научной школы ученого-гистолога А.С. Догеля. 
Это прежде всего Казанский государственный медицинский университет, 
Томский государственный университет и Санкт-Петербургский государ-
ственный университет [2]. Во время работы в Санкт-Петербургском универ-
ситете А.С. Догель возглавлял Анатомо-гистологический кабинет и воспитал 
большую научную школу нейроморфологов, в которую входили Д.К. Третья-
ков, А.А. Заварзин, А.В. Немилов, Д.И. Дейнека и др. Благодаря усилиям это-
го поколения учёных были получены основные сведения о гистологическом 
строении нервной системы с помощью световой микроскопии, которые стали 
классическими и не утратили своего значения и по сей день [2]. 

С 1945 по 1955 г. в Курске кафедрой гистологии и эмбриологии КГМИ 
заведовала кандидат биологических наук, в прошлом доцент Ленинградского 
государственного университета (ЛГУ) И.Д. Рихтер, представительница науч-
ной школы А.С. Догеля–А.В. Немилова, которая во время Великой Отече-
ственной войны вывезла из блокадного Ленинграда часть коллекции гистоло-
гических препаратов ЛГУ [3]. Многие из этих препаратов были изготовлены 
А.С. Догелем и его учениками, и в настоящее время эта коллекция (более 300 
гистологических препаратов) хранится в музее кафедры гистологии, эмбрио-
логии, цитологии Курского государственного медицинского университета.  
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В 1945 г. И.Д. Рихтер привезла в Курск книги из библиотеки А.В. Немилова и 
его учителя А.С. Догеля (книги имеют экслибрисы). 

Цель данной работы состоит в обзоре музейных коллекций Курского 
государственного медицинского университета, посвящённых сохранению 
научного наследия школы А.С. Догеля в Курске. Экспозицию, посвящённую 
научному наследию А.С. Догеля и его школы в КГМУ, можно разделить на 
три части. Это препараты, привезённые А.С. Догелем из заграничных коман-
дировок (рис. 1), самые ранние из которых датируются 1855 г. и выполнены 
представителями французской школы Ф. Пуше. Вторая часть – это препара-
ты, выполненные А.С. Догелем и его учениками в Анатомо-гистологическом 
кабинете Санкт-Петербургского университета (рис. 2, 3).  

 
Рис. 1. Гистологические препараты, выполненные в Париже в 1855 г.  

Fig. 1. Histological preparations made in Paris in 1855 

 
Рис. 2. Гистологические препараты, выполненные учеными-гистологами Императорского  
Санкт-Петербургского университета: академиком А.С. Догелем и будущими академиками  

А.А. Заварзиным и Д.К. Третьяковым 
Fig. 2. Histological preparations performed by scientists-histologists of the Imperial St. Petersburg  
University: academician A.S. Dogel and future academicians A.A. Zavarzin and D.K. Tretyakov 

 
Рис. 3. Гистологические препараты, выполненные учеными-гистологами Императорского  
Санкт-Петербургского университета А.В. Немиловым, Д.И. Дейнека и З.С. Кацнельсоном 

Fig. 3. Histological preparations performed by scientists-histologists of the Imperial St. Petersburg  
University A.V. Nemilov, D.I. Deineka and Z.S. Katsnelson 
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Рис. 4. Гистологические препараты, выполненные учеными – представителями научной школы 

А.С. Догеля 
Fig. 4. Histological preparations made by scientists-representatives of the scientific school of A.S. Dogel 

Третья часть коллекции включает препараты, выполненные последовате-
лями научной школы А.С. Догеля, работавшими в Курске, – это препараты 
профессоров И.Д. Рихтера и З.Н. Горбацевич. В КГМУ хранятся гистологи-
ческие препараты, выполненные И.Д. Рихтер в процессе работы над доктор-
ской диссертацией, посвящённой проблемам регенерации эпителия половых 
путей у грызунов [3]. Большую ценность для истории Курской научной  
морфологической школы представляют гистологические препараты, выпол-
ненные профессором З.Н. Горбацевич, заведовавшей кафедрой гистологии и 
эмбриологии КГМИ с 1955 по 1974 г. З.Н. Горбацевич была выпускницей 
ЛГУ, ученицей заведующего кафедрой анатомии и гистологии ЛГУ, заслу-
женного деятеля науки, профессора Д.И. Дейнека. Во время учёбы в аспиран-
туре ЛГУ она работала с доктором технических наук, профессором 
Е.М. Брумбергом в лаборатории академика С.И. Вавилова в Государственном 
оптическом институте, где учёные проводили прижизненные исследования 
синапсов с помощью метода инфракрасной микрофотографии. В годы работы 
в Курске она сотрудничала с директором Ленинградского научно-исследо-
вательского нейрохирургического института им. А.Л. Поленова доктором 
медицинских наук, профессором В.М. Угрюмовым и доктором медицинских 
наук, профессором кафедры нормальной анатомии Военно-медицинской ака-
демии В.П. Курковским и защитила докторскую диссертацию, посвященную 
регенерации нервной ткани больших полушарий головного мозга и мозжечка. 
Все гистологические препараты, выполненные З.Н. Горбацевич, это ткани, 
извлечённые из головного мозга вместе с вживлёнными в него слюдяными 
пластинами, которые использовались в качестве имплантатов. В КГМИ 
З.Н. Горбацевич стала основоположницей научного направления по изуче-
нию гистофизиологии гипоталамуса, и в настоящее время три воспитанника 
кафедры продолжают эти исследования. Это доктор медицинских наук, про-
фессор В.В. Гриневич (Гейдельбергский университет имени Рупрехта и Кар-
ла), кандидат медицинских наук Е.В. Сивухина (Йенский университет имени 
Фридриха Шиллера) и доктор медицинских наук, профессор кафедры гисто-
логии, эмбриологии, цитологии КГМУ Т.А. Ишунина (Курск) [4]. 
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Фонд гистологических препаратов кафедры гистологии, эмбриологии, 
цитологии КГМУ содержит результаты научных исследований представите-
лей крупной гистологической школы СССР, работавших в Санкт-Петер-
бургском, а затем в Ленинградском университете и в Курске, и является дока-
зательством проведённых исследований и полученных результатов, что 
важно для оценки вклада научной школы А.С. Догеля в развитие научных 
морфологических исследований. 

В фондах музея кафедры гистологии, эмбриологии и цитологии хранится 
коллекция учебников по анатомии и гистологии человека, изданных начиная 
с 1863 г. на русском, немецком, французском и японском языках, всего более 
30 экземпляров (рис. 5). Своеобразными памятниками культуры и истории 
являются книги с экслибрисами А.В. Немилова, Д.И. Дейнека, И.Д. Рихтера и 
З.Н. Горбацевич. Книги из библиотеки А.В. Немилова в Курск привезла 
И.Д. Рихтер после его трагической гибели в блокадном Ленинграде. Это 
14 единиц хранения [4]. 

Музей кафедры гистологии, эмбриологии и цитологии хранит историче-
ские свидетельства научных морфологических исследований выдающихся 
отечественных учёных – представителей научной нейроморфологической 
школы А.С. Догеля, и эта коллекция нуждается в государственном учёте, по-
скольку является достоянием отечественной науки. Однако в Курске хранит-
ся лишь часть коллекции препаратов, выполненных в Анатомо-гистологи-
ческом кабинете под руководством А.С. Догеля. Известно, что ещё одна 
часть этой коллекции была спасена профессором З.С. Кацнельсоном, также 
представителем научной школы А.С. Догеля–А.В. Немилова, и в настоящее 
время хранится в Санкт-Петербургском государственном университете вете-
ринарной медицины. Возможно, существуют и другие препараты из этой 
коллекции, которые также должны быть учтены и могут быть представлены 
для ознакомления в виде музейных экспонатов. 

 
Рис. 5. Экспозиция книг из личной библиотеки профессора А.В. Немилова 

Fig. 5. The exposition of books from the personal library of Professor A.V. Nemilov 

Таким образом, в настоящее время преподаватели кафедры гистологии, 
эмбриологии и цитологии Курского государственного медицинского универ-
ситета обеспечивают сохранение истории курской научной школы морфоло-
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гов, хранят память о накоплении учебной и научной информации в области 
медицины, проводят выставки, посвящённые юбилеям учёных и кафедры, а 
также сохраняют историю развития научных направлений исследований.  
В настоящее время одним из важнейших направлений деятельности музея 
кафедры гистологии, эмбриологии, цитологии Курского государственного 
медицинского университета является адаптация способов сохранения исто-
рической памяти к условиям всеобщей информатизации и информационно-
техническим возможностям вуза, которые открывают новые перспективы для 
презентации мемориального наследия выдающихся российских ученых.  
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Аннотация. В статье изложены основные результаты исследования основных количе-
ственно-качественных характеристик медиаактивности двух региональных музеев Ал-
тайского края (Сибирский федеральный округ, Россия) – Алтайского государственно-
го краеведческого музея и Государственного художественного музея Алтайского 
края – в области производства и продвижения в веб-среде звукового контента соб-
ственной генерации в жанре аудиоподкаста в период с 2022 по 2024 г.  
Ключевые слова: музейные аудиоподкасты, инструменты продвижения музейного 
продукта в веб-среде, музейное интернет-вещание, музейный звуковой контент, му-
зейное медиапроизводство, Алтайский край, Алтайский государственный краеведче-
ский музей, Государственный художественный музей Алтайского края 

Для цитирования: Фролова А.С., Балашова Е.В. Аудиоподкаст как инструмент 
внешней цифровой музейной коммуникации // Вестник Томского государственного 
университета. Культурология и искусствоведение. 2025. № 59. С. 231–243. doi: 
10.17223/22220836/59/21 

Original article 

AUDIO PODCAST AS A TOOL 
OF EXTERNAL DIGITAL MUSEUM COMMUNICATION 

Anna S. Frolova1, Elena V. Balashova2 
1, 2 Altai State Institute of Culture, Barnaul, Russian Federation  
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Abstract. The article briefly describes some objective preconditions for development of 
professional interest for Russian modern museum specialists’ part to an institutional 
webcasting, which is considered as a promising direction of external digital museum 
communication with various types of target internet audience. Insufficiency of exploration 
degree of a phenomenon of museum audio shows in Russian-language specialist academic 
literature is noticed; a need in further theoretical research questions of experience in 
elaboration and promotion of museum spoken word audio content, consolidation, analyses 
and systemization of related information is argued. The authors analyze approaches operated 
by provincial museum institutions to creation and promotion of original audio podcasts on 
their own online resources and third-parties’ websites, to implementation of own sound 
digital content demand monitoring with available web analytics tools, to assessment of 
produced voice tracks efficiency in the context of fostering serviced citizens’ museum 
activities using the examples of two museums operating in Barnaul (Altai Krai, Siberian 
Federal District, Russia) – Altai State Museum of Local History and State Art Museum of 
Altai Krai. The authors’ view on a type of communicative strategy unfolding in space of 
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museum audio podcasts analyzed within the frames of the undertaken study, and on a set of 
explicit and latent communicative tasks important for the purposes of effective fulfilling the 
public mission of a museum is given. Also, the short list of key and additional functions of 
museum voice tracks is set out. The authors formulate assumptions concerning some 
framework conditions of successful implementation of creative media projects of this kind 
by forces of Russian provincial museum institutions. 
Keywords: museum audio podcasts, tools for promoting museum product in web 
environment, museum webcasting, museum sound content, museum media production, Altai 
Krai (Russia), Altai State Museum of Local History, State Art Museum of Altai Krai 

For citation: Frolova, A.S. & Balashova, E.V. (2025) Audio podcast as a tool of external 
digital museum communication. Vestnik Tomskogo gosudarstvennogo universiteta. 
Kul’turologiya i iskusstvovedenie – Tomsk State University Journal of Cultural Studies and 
Art History. 59. pp. 231–243. (In Russian). doi: 10.17223/22220836/59/21 

Обоснование актуальности темы. Современные массовые практики 
информационного потребления претерпели качественные изменения под дав-
лением ряда объективных факторов, в числе которых: интенсивный рост 
уровня проникновения интернета (мировой показатель достиг отметки в 
66,2% [1], в России – 90,4% [2]1; увеличение доли населения, включённого в 
интернет-коммуникацию (до 66,2% в мире [3] и до 61,6% в России [4]2); 
повышение ключевых показателей веб-активности всех возрастных групп 
[5]; гибридизация медиапотребления (с одной стороны, интернет и цифро-
вое телевидение по суммарному охвату и приросту аудитории уверенно 
потеснили с лидерских позиций классические СМИ [6. С. 108–109; 7; 8. 
С. 51; 9–11. С. 114], с другой стороны, для ключевой социально-
демографической категории современных сетевых пользователей – моло-
дёжи – рутинным делом стало «параллельное», фоновое информационное 
потребление, позволяющее «совмещать эту активность с другими видами 
деятельности» [12]); взрывной рост пользовательского интереса к микро- и 
мезоконтенту и др.  

Свой вклад в формирование вектора трансформации типовой модели 
информационного потребления вносит растущая популярность цифрового 
аудио: к началу 2023 г. перечень самых востребованных видов звукового 
контента в мире возглавили подкасты3 – каждый пятый интернет-
пользователь еженедельно прослушивает голосовые эфиры, затрачивая на это 
в среднем 1 ч и 2 мин в день [13]. Профильные эксперты констатируют: у 
сетевого пользователя сформирована «привычка к подкастингу» [14]. Укруп-
нённый тематический блок «Культура» – третья по популярности рубрика 
всех аудиошоу [14] (наряду с комедийным и новостным контентом).  
В России ситуация схожа с общемировой: согласно данным исследования, 
организованного в 2021 г. отечественной транснациональной компанией 
«Яндекс», совокупная аудитория подкастов в нашей стране насчитывает более 
полутора десятков миллионов человек, в период с 2017 по 2021 г. отмечен че-
тырёхкратный рост частоты использования соответствующей лексемы в ин-
дивидуальных поисковых действиях, зафиксировано резкое увеличение об-
                            

1 Данные на начало 2024 г. 
2 Данные на начало 2024 г. 
3 Подкаст (от англ. personal on demand broadcasting (рус. широкое вещание по запросу, «подпис-

ная» трансляция)) – формат свободно распространяемого цифрового контента в информационно-
телекоммуникационной сети «Интернет», соответствующего основным типологическим характери-
стикам классической радиопередачи. 
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щего количества аудиопередач (пик пришёлся на первую половину 2020 г.), 
лидерские позиции (по количеству и длительности выпусков) в этом сегменте 
цифрового контента уверенно удерживает категория «Общество и культура» 
(связанному кругу вопросов посвящён каждый четвёртый эпизод) [15]. 
Наблюдения в целом подтверждаются и поздними мониторингами вопроса 
[16–17]. 

Современные отечественные музеи, находящиеся в постоянном поиске 
новых и эффективных форм популяризации культурного наследия, объектов 
документированной социальной памяти, включаются в работу по организа-
ции корпоративного интернет-вещания. В пользу тезиса о необходимости 
производства и продвижения собственной медиапродукции в жанре аудио-
подкаста говорит, во-первых, сформированность у музейной аудитории за-
проса на устную цифровую коммуникацию; во-вторых, развитость рынка 
свободно распространяемых готовых технологических решений для самосто-
ятельной подготовки качественного звукового контента силами непрофесси-
оналов; в-третьих, созревание организационных и социально-психологи-
ческих предпосылок для принятия руководителями музейных учреждений 
необходимых управленческих решений. 

Обзор литературы. В зарубежных научных публикациях музейный 
аудиоподкаст рассматривается в разных аспектах: например, как средство 
обеспечения расширенного персонализированного опыта музейной коммуни-
кации [18], как разновидность инклюзивного музейного продукта [19], как 
инструмент формирования музейного опыта без физического посещения 
учреждения [20], как эффективный способ трансляции цифрового образова-
тельного контента [21] и др. В отечественной научной литературе феномен 
музейного подкаста пока не получил глубокого осмысления; немногочислен-
ные публикации по теме фокусируются, в частности, на изучении роли под-
кастов в системе мер по технологической оптимизации диалога в сложной 
коммуникативной системе «музей – оффлайн-посетитель/веб-пользователь» 
[22] и на исследовании потенциала подкаста как относительно нового форма-
та культурно-просветительной медаактивности провинциального российско-
го музейного учреждения [23]. 

Характеристика проблемы. Слабая теоретическая разработанность ба-
зовых вопросов построения эффективной устной цифровой музейной комму-
никации с контактной аудиторией препятствует поиску неклассических форм 
продвижения музейного продукта (обретающих особую важность в условиях 
кризиса традиционных маркетинговых технологий), обусловливает нежела-
тельный дефицит интереса со стороны профессионального музейного сооб-
щества к опытному изучению потенциала экспериментальных форматов вза-
имодействия с публикой для передачи музейных сообщений. Предпринятая в 
нашем материале попытка описания отдельных характеристик музейного 
аудиоподкаста как инновационного средства продвижения музейного про-
дукта позволит внести вклад в научную разработку актуальных в контексте 
цифровизации отраслевой практики вопросов менеджмента внешней музей-
ной коммуникации. 

Цель: проанализировать ключевые формальные и содержательные (в том 
числе жанрово-тематические) характеристики ассортимента музейных 
аудиоподкастов как нетрадиционного средства продвижения музейного про-
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дукта в веб-среде (на примере медиапродуктов, представленных на собствен-
ных и сторонних сетевых ресурсах музеев Алтайского края в период с 2022 
по 2024 г.). 

Методы: 1) количественно-качественный анализ информационного  
интернет-вещания в формате аудиоподкаста, являющегося продуктом соб-
ственного планового медиапроизводства музейных учреждений, действую-
щих на территории современного Алтайского края; 2) однократное индиви-
дуальное полустандартизированное телефонное интервью с экспертами –
специалистами профильных учреждений (в методической оптике «собесед-
ника») [24–25]. 

Результаты. В Алтайском крае собственные подкасты, ориентирован-
ные на продвижение музейного продукта, на регулярной основе публикуют 
Алтайский государственный краеведческий музей (г. Барнаул) и Государ-
ственный художественный музей Алтайского края (при том, что в регионе 
действуют 89 музеев [26]). 

Алтайский государственный краеведческий музей. Учреждение разме-
щает аудиоподкасты в корпоративных аккаунтах в социальных сетях «Одно-
классники» и «ВКонтакте» с октября 2022 г. Функции организаторов работ 
по созданию и продвижению корпоративной медиапродукции в перспектив-
ном формате звукового контента выполняют сотрудники отдела развития 
учреждения. 

Аудиопередачи можно считать «побочным» информационным продук-
том действующего при музее публичного лектория (с октября 2022 г.), работа 
которого нацелена на углубленное ознакомление аудитории с отдельными 
выставочными проектами, музейными предметами и коллекциями из собра-
ния учреждения. Наблюдения за трансформацией модели потребления му-
зейных услуг и продуктов под влиянием процессов цифровизации отраслевой 
практики привели специалистов к важному выводу: интернетизация музей-
ной коммуникации популяризировала формат отложенного участия аудито-
рии в потреблении культурного блага, предоставляемого профильными 
учреждениями, т.е. прямым следствием технологического решения задачи 
обеспечения «цифрового бессмертия» любого музейного события стала  
необязательность для современного посетителя синхронизации своего взаи-
модействия с музейной средой с расписанием программы музейных меро-
приятий.  

Слушателям доступны 12 оригинальных аудиофайлов (просветительного 
направления), тематический диапазон которых охватывает разные вопросы из 
области локального исторического краеведения и регионоведения (духовная 
и материальная (в том числе празднично-обрядовая) культура народов Алтая, 
архаические верования населения (алтайский шаманизм), заселение и хозяй-
ственное освоение территории русскими, эволюция роли региона в нумизма-
тической истории российского государства, промышленная история края и др.). 
В выборе тем для подкастинга участвуют как руководящие работники музея, 
так и рядовые пользователи сетевых ресурсов учреждения – их рекомендации 
и пожелания, высказанные через систему комментирования ранее опублико-
ванных музейных подкастов, а также в ходе специально организованных веб-
опросов и интернет-голосований, обязательно учитываются при разработке 
планов подготовки звукового контента. 
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Продолжительность подкастов в форме монолога (сольных аудиолекций) 
составляет в среднем 55 мин1. Записи выполнены в разговорном и докумен-
тальном жанрах. Контент выдержан в научном и научно-популярном (при-
ближенном к академическому) стилях; тональность (эмоционально-стилевой 
формат) – информативная (эмоционально-нейтральная). Чёткая связь между 
датами проведения музейных событий и размещением на виртуальных пло-
щадках тематически связанных аудиозаписей не прослеживается. 

Спикерами подкастов выступают сотрудники музея (заместители дирек-
тора, заведующие отделами, кураторы выставок), а также приглашённые 
профессиональные учёные – историки, искусствоведы, этнографы, религио-
веды, археологи из Алтайского государственного университета (г. Барнаул) и 
Алтайского государственного педагогического университета (г. Барнаул). 
Разработкой сценарной основы эфиров занимаются сами лекторы. Кураторы 
проекта отмечают некоторые проблемы при продвижении собственного зву-
кового контента, связанные с затруднениями при получения согласия спике-
ров на публикацию аудиоподкастов с их участием. 

В записи голосовых треков задействована собственная микрофонная, 
диктофонная и аудиотехника музея. Для обработки звукового материала ис-
пользуется распространяемый на коммерческой основе популярный мно-
гофункциональный профессиональный аудиоредактор «Sound Forge», пред-
назначенный для создания и редактирования файлов, а также восстановления 
и записи звука. В аудиоподкастах музея отсутствуют какие-либо элементы 
звукового дизайна (например, музыкальные, звукошумовые эффекты, иден-
тификационные голосовые, музыкальные или вокальные информационные 
вставки); решение об отказе от художественного звукового оформления – 
сознательное (из-за опасений неоправданного увеличения и без того значи-
тельных по продолжительности звучания дорожек). Перед публикацией каж-
дая аудиокомпозиция подвергается редактированию, в ходе которого произ-
водится улучшение качества звука, удаление посторонних фоновых шумов, 
лишних фрагментов записи, пауз, речевых повторов и пр.  

Информационная кампания в поддержку корпоративного интернет-
вещания ведётся на веб-сайте учреждения (пункт основного меню «Ново-
сти», уровень вложенности страниц с соответствующими информационными 
сообщениями2: 3–5; функция поиска по сайту по ключевому слову отсутству-
ет), в интегрированных с веб-сайтом аккаунтах музея в популярных социаль-
ных сетях («ВКонтакте» и «Одноклассники»): анонсы, объявления и сиг-
нальные сообщения публикуются в новостной ленте. При этом ни для 
прослушивания, ни для загрузки сами аудиокомпозиции не доступны ни на 
сетевом ресурсе музея (по причинам технического характера), ни в корпора-
тивном аккаунте мессенджера «Telegram» (по соображениям неполного соот-
ветствия аудиоподкаста форматам публикуемого в приложении типового 
контента). 

Сотрудниками Алтайского государственного краеведческого музея ве-
дётся точечный мониторинг статистических показателей обращения интер-

                            
1 Цифра превышает показатель медианной длительности голосовых эфиров в России, равный 

получасу [15]. 
2 Уровень вложенности – показатель положения целевой веб-страницы по отношению к главной 

в иерархической структуре интернет-сайта, рассчитывается по количеству кликов на пути от главной. 
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нет-пользователей к «музейным» аудиоподкастам (в том числе по вторичным 
публикациям соответствующих сообщений (так называемым репостам)), од-
нако динамика слушательского интереса к этому типу музейного медиакон-
тента за истекшие полтора года с момента запуска творческого проекта глу-
бокому количественно-качественному анализу не подвергалась.  

Работа по подготовке аудиоподкастов носит плановый характер (но не 
входит в государственное задание на оказание услуг по профилю деятельно-
сти), связанные показатели находят отражение во внутренних ежекварталь-
ных и годовых отчётах учреждения. 

Государственный художественный музей Алтайского края. Сотрудники 
учреждения к марту 2024 г. сформировали первую пару из анонсированной 
серии просветительных аудиоподкастов под общим названием «Прикоснове-
ние к источнику». Деятельность по подготовке и продвижению голосовых 
треков ведут работники сектора информационных технологий музея, в числе 
которых сотрудник, получивший до трудоустройства в музее опыт репортёр-
ской работы в сфере телевизионной журналистики, профессионально овла-
девший специальными навыками создания цифрового аудиовизуального кон-
тента для современной зрительской и слушательской аудитории. 

Аудиоподкасты рассматриваются кураторами медиапроекта в качестве 
вспомогательного средства продвижения крупных экспозиционно-выста-
вочных проектов музея (даже как частичная альтернатива аудиогиду). Сред-
няя продолжительность треков разговорного жанра (в формате экспертного 
интервью) составляет 20 мин; стиль повествования – научно-популярный  
(с сохранением специальной научной лексики); тональность коммуникации – 
доверительная. 

Оригинальный звуковой контент раскрывает следующие вопросы: сред-
ства и приёмы художественного выражения; особенности творческого метода 
художников Алтая; образ Алтая в изобразительном искусстве; региональные 
особенности крестьянского и городского народного костюмного комплекса; 
символический язык традиционной одежды и др. Выбор тем для голосовых 
эфиров обусловлен, во-первых, содержанием тематико-экспозиционного пла-
на учреждения, во-вторых, результативностью усилий по поиску экспертов 
для записи аудиоподкастов. Публикация звуковых дорожек приходится стро-
го на время проведения экспозиционно-выставочных акций (в дополнение к 
музейным событиям). 

Гостями подкастов являются как штатные работники учреждения 
(например, кураторы выставок), так и сторонние эксперты (например, про-
фессиональные художники по костюмам при региональных творческих кол-
лективах); в планах – привлечение к числу спикеров местных художников, 
дарителей, коллекционеров и др.). Подготовку плана беседы с экспертами 
осуществляют сотрудники музея, курирующие организационные вопросы 
создания звукового контента. 

Техническую базу подготовки аудиоподкастов составляют, во-первых, 
персональные цифровые мобильные устройства – личные смартфоны со-
трудников музея с предустановленным программным обеспечением и стан-
дартными техническими возможностями, позволяющими производить запись 
голосовых треков, во-вторых, петличный мини-микрофон. Несложная ком-
пьютерная обработка записанного аудиоматериала производится в полуком-
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мерческом онлайн-сервисе «Audio Joiner». В треках присутствует один из 
базовых элементов саунд-дизайна – начальная и заключительная короткие 
(30-секундные) музыкальные фразы (неидентификационного характера). 

Продвижение звукового контента собственной генерации ведётся как 
в офлайн-формате (соответствующие сообщения-приглашения к прослуши-
ванию «встроены» в музейное пространство: внутри здания учреждения 
по ходу экспозиционных маршрутов размещены вывески с QR-кодами, со-
держащими интернет-ссылки на подкасты), так и в онлайн-среде (в интегри-
рованных с веб-сайтом аккаунтах музея в социальных сетях «ВКонтакте» и 
«Одноклассники», а также в системе мгновенного обмена мультимедийным 
контентом «Telegram» (в контент-блоке «Художественный разговорный»)). 
Слушательский интерес к голосовым трекам стимулируется по-разному: 
например, посредством напоминания о возможности обращения к контенту в 
интернет-публикациях музея, посвящённых скорому завершению работы свя-
занных экспозиционных проектов, или размещения подборки высказываний 
из речи гостя эфира, оформленных в популярном жанре интернет-творчества, 
который можно условно назвать «карточки с цитатами» (в качестве фонового 
используется изображение отдельных экспонатов выставки). На веб-сайте 
учреждения сами композиции не представлены (из-за технических ограниче-
ний, блокирующих загрузку файлов звукового формата), отсутствуют также 
уведомления об обновлении архива аудиопередач.  

Мониторинг востребованности собственного звукового контента ведётся 
музеем с помощью специальных инструментов веб-аналитики (например, в 
случае с разделом «Подкасты» платформы «ВКонтакте» доступна автома-
тически формируемая статистика посещений, просмотров соответствующих 
страниц за определённый период с указанием некоторых социально-
демографических характеристик аудитории медиапроекта). 

Процесс подготовки и продвижения корпоративного интернет-вещания 
музея пока не становится объектом планирования; кураторы направления 
рассчитывают на сохранение принятого темпа генерации аудиоконтента: 
публикация одной записи в один-два месяца. 

В обоих рассматриваемых случаях не обеспечивается представление 
аудиокомпозиций на хостингах крупных медиакомпаний, занимающихся 
производством и размещением подкаст-контента (например, «Ян-
декс.Музыка» (Россия), «Spotify» (Швеция), «Apple Podcasts» (США), «Cast-
box» (административный район Гонконг, Китай), «Podster» (Россия), «Саунд-
стрим» (Россия) и т.п.). Оценка роли собственных звуковых подкастов в 
продвижении музейного продукта производится кураторами направления 
эпизодически, бессистемно. 

Дополнение. Следует упомянуть также подкасты, которые условно мож-
но отнести к категории «музейных»: речь идёт о тематическом звуковом кон-
тенте, подготовленном силами профессиональных журналистов Алтайского 
края. Например, региональный филиал федеральной государственной ин-
формационно-музыкальной радиостанции «Радио „Маяк“» периодически 
публикует в собственном аккаунте в социальной сети «ВКонтакте» аудио-
передачи в формате разговорных шоу с собеседниками из местного музейно-
го и околомузейного мира (в частности, сотрудниками Государственного  
художественного музея Алтайского края, Алтайского государственного крае-
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ведческого музея, Бийского краеведческого музея им. В.В. Бианки, Алтай-
ского государственного университета, Алтайского государственного педаго-
гического университета и др.). В 2023 г. сотрудники ГТРК «Алтай» («Радио 
России – Алтай») подготовили серию радиопередач с участием сотрудников 
Алтайского государственного краеведческого музея в качестве спикеров  
под общим названием «Музейные часы», посвящённых 200-летнему юбилею 
учреждения [27]; в репортажах получили освещение вопросы истории осно-
вания старейшего музея Сибири (действует с 1823 г.), судьбы наиболее  
ценных экспонатов и коллекций, результаты крупных творческих проектов, 
реализованных музеем в сотрудничестве с ведущими разнопрофиль- 
ными учреждениями региона (сферы культуры, образования, издательского 
дела и др.). 

Выводы. В рассмотренных нами случаях в пространстве музейных под-
кастов реализуется коммуникативная стратегия информирования сетевой 
аудитории (например, о составе направлений работы учреждения, о широте 
ассортимента музейных услуг и продуктов, об отдельных экспозиционно-
выставочных проектах, музейных событиях и акциях и пр.), решаются важ-
ные коммуникативные задачи: повествования о музейном продукте (открытая 
задача), побуждения/приглашения к взаимодействию с музейной средой и 
масштабирования музейной аудитории (латентные задачи). К числу основ-
ных функций, выполняемых музейными подкастами, можно отнести: содей-
ствия духовному и культурному развитию личности потребителя музейных 
услуг и продуктов, содействия самообразованию, образовательно-познава-
тельную, ориентирующую; к числу дополнительных функций – содействия 
продвижению музейного продукта в аудитории с развитыми цифровыми 
навыками, трансляцию имиджевого сообщения музея, экспериментального 
поиска новых форм, методов и средств музейного обслуживания образова-
тельных, профессиональных, культурных и досуговых потребностей кон-
тактной аудитории учреждения и др.  

Перспективным направлением отечественного музейного подкастинга 
может стать подготовка аудиоконтента в разговорном жанре, нацеленного на, 
во-первых, популяризацию краеведческих знаний и укрепление локальной 
культурной идентичности, во-вторых, информационную и пиар-поддержку 
музейных проектов по сохранению исторического, культурного и архитек-
турного наследия, в-третьих, на раскрытие «секретов» профессии музейного 
работника. 

Несмотря на негативные прогнозы отдельных комментаторов, указыва-
ющих на рецессионные тенденции в мировой подкаст-индустрии, вызванные 
снижением её инвестиционной привлекательности из-за отсутствия ясных 
перспектив краткосрочной прибыльности [14, 28–29], можно рассчитывать на 
сохранение некоммерческим сегментом глобального рынка голосового эфира 
своей «ядерной» аудитории, демонстрирующей стабильно высокую заинте-
ресованность в потреблении аудиоконтента «культурной» тематики. Важным 
фактором сохранения жизнеспособности подкастинга как самостоятельного 
направления медиаактивности современного музея следует считать эффек-
тивность усилий учреждения по преодолению неготовности публики к взаи-
модействию с музейным продуктом в условиях невозможности установления 
непосредственного зрительного контакта с предметно-пространственным 
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компонентом музейной среды. Кроме того, к значимым условиям дальнейше-
го развития музейного интернет-вещания как инновационного канала комму-
никации с различными категориями целевой аудитории можно отнести пре-
одоление кадровых ограничений творческих проектов в области подготовки 
разговорного аудиоконтента (которые должны быть обеспечены работника-
ми, исполняющими трудовые функции организационно-технического руко-
водителя, сценариста, диктора, специалиста по креативному продюсирова-
нию, пиар-коммуникациям и пр.). Важный вклад в упрочение позиций 
подкастов в системе музейной медиапродукции может внести коррекция дей-
ствующей слабоэффективной контент-стратегии (предусматривающая, в том 
числе повышение качества аудиокомпозиций, публикацию звукового контен-
та на ведущих подкаст-платформах1 и др.). Наконец, повышенное управлен-
ческое внимание должно быть уделено вопросам совершенствования целевого 
мониторинга количественно-качественных характеристик востребованности 
посетителями музейных веб-ресурсов собственного аудиоконтента учрежде-
ния, анализу роли подкастов в регуляции поведения потребителя музейного 
продукта. 
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аудиоподкасты собственного производства на популярном сервисе для поиска и прослушивания 
аудиоконтента «Яндекс.Музыка».  
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ковская галерея. – М., 2025. – 312 с., ил. 

 
В Новой Третьяковке с 17 апреля по 29 сентября 2025 г. проходит при-

мечательная выставка о встрече двух культур – России и Востока. Организа-
торы в полном соответствии с устойчивой терминологией 1920–1930-х гг. 
под Востоком понимают внутренний, советский макрорегион: Казахстан и 
Среднюю Азию (Туркестан)1. Похожие выставки проходят не впервые, и 
очевидно, что и эта не последняя, посвящённая Востоку в отечественном 
изобразительном искусстве. Вообще тематика диалога культур, как и взгляда 
одной культуры на другую, благодатна как для исследования, так и для лю-
бых способов визуализации, потому и популярна в музейно-выставочном ми-
ре. Пожалуй, ближе всего по подходу представляется проведенная Фондом 
поддержки и развития культурных программ им. Ш. Марджани выставка 

                            
1 О разных оптиках восприятия Востока (см.: [Мамедов, Шаталова, 2014. С. 34–41]). 
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«Образ Востока в русском искусстве» [Образ Востока, 2015]. У нынешней 
выставки в Государственной Третьяковской галерее (далее – ГТГ) тема более 
узкая, о чем свидетельствует подзаголовок «Русские художники в Централь-
ной Азии в 1920–1940-е годы». 

Реализацией одной из важнейших составляющих кураторской работы и 
наиболее значимым итогом, остающимся после завершения любой выставки, 
является изданный каталог. С одной стороны, он должен раскрывать и пояс-
нять замысел экспозиции, с другой – содержать элемент исследования, обла-
дающего самостоятельной научной ценностью. Хорошее издание к выставке 
сохраняет некоторый смысловой и визуальный зазор, становится немного 
больше, чем выставка, раскрывая отдельные аспекты экспозиции глубже, с 
привлечением в том числе и не доступного для экспонирования материала, 
оно в то же время остается немного меньше выставки, дабы не рисковать за-
менить читателю ее посещения. Потому и дальнейший рассказ об издании 
[Путь на Восток, 2025] целесообразно продолжить, держа в поле зрения и 
саму экспозицию.  

Рецензируемое издание представляет собой вполне классическое для 
своевременного ГТГ исполнение. Оно состоит из исследовательской части, 
каталога и научно-справочных приложений. В каталоге дана исчерпывающая 
информация по каждому экспонату – описание материала и техники, разме-
ры, при наличии – маргиналии, источник поступления и место хранения, 
включая инвентарные номера. Качество репродукции отменное, деление  
каталога на части и разделы в целом совпадает с организацией выставки. Ка-
талог содержит несколько более развернутые вводные тексты к частям и раз-
делам, а в отдельных случаях более дробную рубрикацию разделов. Состави-
тели позволили себе изредка даже научные комментарии к тексту 
публикации экспоната. В выставочных залах этикетаж и сопроводительные 
тексты более лаконичны (см. ил. 1). Каталог-публикация следует логике ис-
тории искусства, тогда как выставка принуждает считаться с организацией 
конкретного экспозиционного пространства, щадить посетителя, прежде все-
го зрителя и лишь во вторую очередь читателя. Предваряющая выставку хро-
ника художественной жизни имперского и советского Востока (1865–1945), 
задающая широкий исторический контекст, при публикации помещена после 
каталога, что для издания вполне логично. Посетитель сразу погружается в 
историческую атмосферу, получая возможность посмотреть шестиминутный 
документальный фильм об агитпоезде «Красный Восток», в книге лишь упо-
мянутый с выходными данными архивного хранения (С. 19). 

Каталог предваряет весьма внушительная исследовательская часть из 
шести статей. Они далеко не однотипны, что только радует пестротой иссле-
довательских красок.  

Открывает издание статья Э.Ф. Шафранской, глубокого знатока как ху-
дожественной жизни первых десятилетий советской власти, как и литератур-
ных процессов. Поэтому текст погружает в проблематику выставки в ее ши-
роком литературном контексте, а богатый подстрочник дает представление о 
существующих мемуарных источниках, выставочных каталогах и исследова-
тельской литературе по тематике выставки и ее основным героям. «Круг ху-
дожников, чье наиболее плодотворное и знаковое творчество связано со 
Средней Азией 1920–1940-х гг., представлен далеко не полно. Тем не менее 
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очевидно, что Средняя Азия в XX в. была источником вдохновения для мно-
гих, а для некоторых и судьбоносным поворотом» (С. 15). Феномен советско-
го культурного цивилизаторства, миссионерства советских авангардистов на 
Восток раскрыт автором через индивидуальные эпизоды биографий, слагае-
мые в коллективный портрет группы художников и явления культуры. 

В другом ракурсе тема продолжена Г.Э. Аббасовой в статье о результа-
тах постижения художниками-миссионерами Востока. Более детально она 
знакомит читателя с изучением и экспонированием в 1920-е гг. художниками 
искусства Востока и собственного видения в своих работах. Из этой же ста-
тьи можно получить представление о визуализации Востока советским изоб-
разительным искусством и ее интерпретации весьма идеологизированными в 
те годы советской художественной критикой и искусствоведением. 

Более профилировано составлены три статьи куратора выставки 
И.В. Смекалова: о кукольном театре агитпоезда «Красный Восток» (сами 
куклы – специальный раздел выставки), о преподавателях и слушателях госу-
дарственных свободных художественных мастерских, отправившихся из рос-
сийских городов на Восток организовывать такие же мастерские, готовить 
местные кадры (в соавторстве с А. Александровой), и специальное исследо-
вание о поездке в Самарканд С.Н. Карпова, С.В. Ренягиной и Б.Н. Яковлева в 
1925 г. и подготовке ими трех картин для 8-й выставки «Жизнь и быт наро-
дов СССР» (1926). Последнюю статью, великолепно показав методику рабо-
ты трех художников-единомышленников и прокомментировав произведения 
самаркандского периода, И.В. Смекалов завершил справедливой мыслью: 
мода на советский авангард затенила остальное художественное наследие 
1930-х. В результате неавангардистское художественное наследие 1920-х гг. 
остается невостребованным, неосмысленным и недооцененным (С. 55).  
В этом блоке статей приятное впечатление оставляет изобилие отсылок к ар-
хивным документам, советской прессе 1920-х, извлеченных из архивов и му-
зейных хранилищ иллюстраций. 

Уникально и многоаспектное исследование А.И. Струковой о визуализа-
ции Транссиба в советском искусстве. В ее статье представлен анализ доку-
ментального кинематографа, фотопубликаций в прессе, плакатной и книжной 
иллюстрации, а также разных форм работы художников по фиксации и худо-
жественного осмысления Транссиба и его роли в жизни общества Казахстана 
и Средней Азии – от рабочих поездок для заказного отображения достижений 
индустриализации, важной частью которых было посещение Транссиба, до 
творчества тех, для кого зона строительства была малой родиной. Автором 
привлечен широчайший круг визуальных и тестовых источников, сделаны 
очень глубокие наблюдения над особенностями визуальной презентации 
Транссиба, показаны переклички между отдельными произведениями, реми-
нисценции в них мирового художественного наследия. 

Каталог разделен на три большие части: Миссионеры-исследователи, пу-
тешественники. 1920-е гг. (№ 17–122. С. 90–183), Обгоняющие время. 1930-е 
(№ 123–179. С. 184–245), Эвакуированные. 1942–1945. (№ 180–219, С. 246–
283). Небольшие части Пролог (№ 1–16. С. 80–89) и Эпилог (№ 220–221. 
С. 285–287) несут вспомогательный характер, демонстрируют временной 
контекст за основными хронологическими рамками – дореволюционное 
изображение Востока и творчество первых лет после окончания Великой 
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Отечественной войны. Исследовательская часть издания сосредоточена на 
художественных процессах первой половины 1920-х гг. и Турксиба (рубеж 
1920–1930-х гг.), высвечивает то важное, что отличает выставку и символи-
зирует ее лицо. Но столь же принципиальные аспекты экспозиции оставлены 
за пределами исследовательского анализа. Отдельные разделы первой и вто-
рой частей каталога отражают деятельность творческих групп начала второй 
половины 1920-х гг. («Мастера нового Востока») и начала 1930-х гг. («Брига-
да» Волкова, Ассоциации работников изобразительного искусства). Большая 
и очень знаковая часть выставки связана с войной и образами Востока в творче-
стве эвакуированных художников (С.В. Герасимова, Н.М. Чернышова, 
В.А. Фаворского, Р.Р. Фалька, В.Г. Бехтеева, В.С. Алфеевского). Этот раздел 
составляет 18% всех экспонатов. Впрочем, это лишь издание к выставке, а не 
самостоятельное исследование, ей посвященное, и составители не претендо-
вали на полный охват экспозиции исследовательской аналитикой1. 

Географически большинство экспонатов отражают художественную 
жизнь Узбекистана с его Самаркандом и Бухарой – этими квинтэссенциями 
образов Востока и Ташкентом – культурным центром Туркестана и Средней 
Азии. Но присутствуют в достаточно большом числе визуальные образы 
степных просторов и советского быта Казахстана во много благодаря тому, 
что один из тематических эпицентров выставки – Турксиб, а также картины и 
скульптуры, представляющие Туркмению и Киргизию. Ядро экспозиции – 
это коллекция ГТГ (79%), но есть несколько экспонатов из Государственного 
исторического музея (№ 141. С. 208–209), Русского музея (№ 32, 51–56, 59–
63. С. 99, 118–123, 126–128), Государственного музея Востока (№ 168–69, 
145–147, 201. С. 132–133, 212–213, 266–267), Музея Государственного акаде-
мического центрального театра кукол им. С.В. Образцова (№ 17–28, С. 91–
98), Российского государственного архива литературы и искусства (№ 33. 
С. 100), Оренбургского музея изобразительных искусств (№ 71–76, 79–84. 
С. 136–139, 142–147), Галиев-Галереи (№ 89, 137. С. 152, 202–203), частного 
собрания (№ 34. С. 101). Музеи государств Центральной Азии в экспозиции 
не представлены. В исследовательской части издания для подбора иллюстра-
ций музейный и архивный фонд России и государств постсоветского про-
странства использовался значительно шире, включает около десятка музеев, 
архивов и частные коллекции Алматы, Звенигорода, Еревана, Москвы, Ом-
ска, Оренбурга, Новосибирска, Нукуса, Самарканда, Санкт-Петербурга, Са-
ратова, Ташкента, Шуи.  

Есть безусловные жемчужины, хорошо известные специалистам и неод-
нократно выставлявшиеся, но без них трудно было бы представить такую 
тематическою выставку. Из них нельзя не отметить знаменитую «Гранатовую 
чайхану» А.Н. Волкова (№ 48. С. 114–115), «Кузнецов» С.М. Карпова (№ 70. 
С. 134–135) – единственную сохранившуюся из трех картин группы 
С.М. Карпова, С.В. Рянгиной и Б.Н. Яковлева, «Собрание в ауле. Турксиб» и 
«Мальчик с рыбой» С.А. Чуйкова (№ 124–125. С. 186–188), «Девушка-
хивинка» П.П. Бенькова (№ 130. С. 194), Двухсторонний портрет 
И.А. Жданко и старика в чалме на лавкасе Л.Ю. Краморенко (№ 158. С. 224–
225), уцелевшие фрески для Дома Правительства Киргизской СССР 
                            

1 Восполнить этот пробел отчасти позволяют некоторые не упомянутые в издании публикации: 
[Еремян, 2005; Аббасова, 2023; Хомутова, 2023]. 
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Б.Ф. Утиц и О.Н. Павленко (№ 170–171. С. 236–237), репрессированных пря-
мо во время работы по росписи.  

В каталоге отражен целый ряд эксклюзивных находок выставки, которые 
стоят того, чтобы быть перечисленными. В ГТГ хранится экземпляр литогра-
фий П.В. Кузнецова, в котором художник листы предварительной черно-
белой печати раскрасил от руки. На выставке экспонируются шесть листов из 
них (С. 82–84). Опубликованы 8 натурных акварелей С.В. Герасимова, кото-
рые он сделал на пути реэвакуации из Самарканда в Москву с 15 по 28 фев-
раля 1945 г. (№ 212–219. С. 276–283). Наряду с известными, неоднократно 
выставлявшимися и публиковавшимися произведениями А.Н. Волкова, 
В.В. Рождественского, безусловной ценностью обладает их графика второй 
половины 1920-х гг. (№ 98–100, 103–107. С. 162–163, 168–171). 

Достаточно лаконично, но емко показана скульптура. Несколько рисунков 
Б.Ю. Сандомирской, уничтожившей практически все произведения 1920-х гг., 
призваны в помощь зрителю вообразить стилистику утраченных скульптур, 
навеянных первым пребыванием молодого скульптора в Ташкенте и Самар-
канде. Экспонируется одна из немногих сохранившихся скульптур Б.Ю. Сан-
домирской (№ 29. С. 89), по одной – Фрих-Хара (№ 35. С. 103) и Л.А. Фран-
кетти (№ 129. С. 192–193) по две скульптуры М.Д. Рындзюнской и 
И.А. Андреева (№ 175–178. С. 240–243). Больше и разнообразнее присутству-
ет на выставке мелкая пластика. На отдельном стенде и отдельным разделом 
каталога (С. 91–95) представлены уникальные куклы, сделанные Н.Г. Шали-
мовым и В.В. Хвостенко для передвижного кукольного театра, гастролиро-
вавшего в составе агитационного поезда «Красный Восток» в 1920–1921 г., из 
собраний музея кукол из ГАЦТК им. С.В. Образцова. Куклы, большинство из 
которых с разукрашенными головами, туловищем из папье-маше и костюма-
ми, сделанными из различных материалов, уже экспонировались и даже 
освещались прессой. Но на выставке, собранные вместе, производят колос-
сальное впечатление своим совершенно феерическим видом, а в каталоге ма-
териал заиграл благодаря упомянутой статье И.В. Смекалова. Фарфоровые 
многофигурные композиции Н.Я. Данько Ленинградского фарфорового заво-
да, но на узбекские темы (№ 167–169. С. 233–235) и шесть фигурок, испол-
ненных майоликой З.В. Баженовой (№ 220–221. С. 285–287). 

Вполне вероятно, что личные научные интересы куратора выставки ока-
зали влияние на иногда спорный подбор экспонатов. Присутствие двух гео-
метрических картин оренбургского художника С.И. Калмыкова (№ 33–34. 
С. 100–101), хотя и в более поздний период жизни проживавшего в Алма-
Ате, едва ли хоть сколько-нибудь иллюстрируют путь художника на Восток. 
На фоне богатых подборок живописи и графики П.В. Кузнецова, А.Н. Вол-
кова, В.В. Рождественского нашлось место для демонстрации нескольких 
картин ряда других художников. Единственное полотно П.П. Бенькова, сыг-
равшего выдающуюся роль как в поиске образов Востока и их трансляции 
широкой публике, так и в создании большой школы учеников, кажется со-
вершенно незаслуженным. Обращает на себя внимание и отсутствие в ката-
логе информации о достаточно большой подборке уникальных, еще не расти-
ражированных фотографий известного ташкентского фотокорреспондента 
М.З. Пенсона.  

Конечно, издание располагает и ко многим историческим умозаключениям.  
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Сопроводительные статьи и тексты каталога неоднократно упоминают 
негативные коннотации, звучавшие в оценках современников, связанные с 
этнографической стороной русского изобразительного искусства на Востоке. 
В советском идеолого-художественном дискурсе этнографическая функция 
изобразительного искусства неизбежно связывалась с колониальными прак-
тиками имперского периода, когда в составе исследовательских экспедиций, 
дипломатических или разведывательных миссий присутствовали рисоваль-
щики, фиксировавшие виденное с этнографической точностью. Ими и созда-
вался имперский визуальный образ Востока, но они же оказывались важней-
шими трансляторами знаний о нем. В советской научной и общественной 
практике роль транслятора и фиксатора этнографических знаний, казалось 
бы, окончательно закрепилась профессионально за этнографами, а техниче-
ски – за фотографией и документальным кинематографом. От этнографиче-
ской функции критики призывали художников отстраниться (С. 148), стрях-
нув проклятое наследие империи. Изобразительное искусство должно решать 
другие задачи – исследовать реальность через особые визуально-фиксирую-
щие методы, но также выполнять просветительскую, агитационно-пропаган-
дистскую, воспитательную функции. 

Но на практике советские миссионеры искусства, да и более поздние ху-
дожники, отправлявшиеся в среднеазиатские командировки или длительные 
поездки, создавали этнографически точные образы при всем разнообразии 
художественных методов. Это становится понятно из сегодняшней перспек-
тивы, когда значимость зафиксированных ими давно ушедших в прошлое 
реалий городской повседневности послереволюционных Казахстана и Турке-
стана, ценность схваченных ими архитектурных образов, городских ланд-
шафтов, жанровых сцен осознается с особой силой. Многие из них активно 
участвовали в осмыслении, изучении и подготовке к реставрации ценнейшего 
наследия прошлого, поднялись до уровня серьезных исследователей, осво-
ивших и каталогизировавших опыт декоративно-прикладного искусства, и 
участвовали в сохранении всего богатства среднеазиатских ремесел. И они, 
конечно, действовали как этнографы, чьи предшественники освоили не-
сколько десятилетий назад такое же наследие русской деревни. 

Авторами статей и составителями каталога недаром неоднократно отме-
чена присущая многим живописцам и графикам сплавность восточных моти-
вов, сюжетов, узоров, колоритов с традиционной русской фресковостью, 
иконописными традициями. Впрочем, привносили приезжие художники в 
свои создаваемые на востоке произведения сезанизм, кубизм, авангард, мо-
дерн, а также обращались к Полю Гогену, традициям европейского Возрож-
дения и рококо, академизму. Такой же сплав возникал и в области монумен-
тально-декоративной живописи, где вполне европейский российский опыт 
рубежа XIX–XX вв. постижения народности на русском материале столкнулся с 
самобытной традицией восточного монументализма, декаративно-прикладного 
искусства, синтезировавших традиции народного творчества Средней Азии и 
европейский примитивизм. Он также способствовал освоению и системати-
зации величайшего наследия Востока европейскими методами.  

В начале рецензии пришлось пояснять, что организаторы выставки и из-
датели понимают под Востоком. Это не праздный вопрос, так как, например, 
упомянутая выставка 2015 г. включала в понятие «Восток» татарский Крым, 
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Кавказ. Но и подзаголовок издания «Русские художники» не может не 
натолкнуть на размышления. В группе русских присутствуют витебский ху-
дожник Рувим Мазель, в юности переехавший в Ташкент и Самарканд, уро-
женцы Нагорного Карабаха Николай Карахан, Варшам Еремян, украинец Лев 
Краморенко. Это указывает на собирательность образа русскости, осмыслен-
ного кураторами выставки и авторами издания в терминах своеобразного 
русско-советского ориентализма. Приехавшие на Восток художники, незави-
симо этнической принадлежности, также как и уроженцы Туркестана и Казах-
стана – потомки переселенцев из других областей Российской империи и 
СССР, составляют группу «русских» на Востоке1. Для Средней Азии и Ка-
захстана они были представителями российской (именно такой термин нам 
кажется более корректным) образованности. Именно они формировали здесь 
институционально единую общегосударственную культуру через выстроен-
ную их усилиями систему художественного образования, инициированные 
ими творческие объединения и выставочную деятельность. На этом институ-
циональном базисе они воспитывали первые поколения местной художе-
ственной интеллигенции, создавали на Востоке современные национальные 
художественные школы.  

Нет сомнений, что и российские художники обогатили в первые после-
революционные десятилетия культуру Востока, сделав ее более современной, 
участвуя вместе с учеными в восстановлении из руин многовекового забве-
ния его исторического наследия, новую советскую культурную элиту непо-
средственно на местах. Многие приехали надолго или навсегда, стали частью 
этой элиты, образовав сплавный тип среднеазиатской советской художе-
ственной культуры, этого взаимообогащения европейских новаций и само-
бытности и народности Востока, которые и определяли уникальный совет-
ский тип культурной модернизации. Но, безусловно, и Восток обогатил 
советскую культуру, став его значимой и неотъемлемой частью. Пробивая 
путь на Восток, российские художники не только постигали и визуализиро-
вали его образы, они везли с собой обратно его опыт и мудрость, традиции и 
богатство нематериальных ценностей. Рувим Мазель, много сделавший для 
исследования изобразительной культуры Востока и его внедрения в совре-
менные ему производственные практики, метко заметил: «Я только хочу по-
строить тот мост, через который влилась бы свежая струя в Европу» (С. 116). 
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