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ПАРТИЦИПАТОРНОЕ 
ИСКУССТВО: ОТ «ЭСТЕТИКИ 
ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ» 
К ПОСТПАРТИЦИПАТОРНОМУ 
ИСКУССТВУ

КОНТЕКСТ

Роман Сергеевич Осминкин, 
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сектор социологии искусства,

аспирант
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Исаакиевская пл., д. 5, 

Санкт-Петербург, 190000, Россия

В статье анализируется широко востребован-
ный сегодня различными арт-практиками феномен 
«партиципаторного искусства», или «искусства 
участия». Утрата социалистической альтернати-
вы развития общества, гегемония неолиберализма и 
концепции «конца истории», возникшие в последнее 
десятилетие ХХ в., создали запрос на социальный 
поворот в искусстве и обозначили распространение 
«социально ангажированного искусства». Подробно 
рассматриваются два подхода к искусству — «эсте-
тика взаимодействия» французского теоретика 
искусства Николя Буррио (Bourriaud Nicolas) и «пар-
тиципаторное искусство» американской исследова-
тельницы Клер Бишоп (Claire Bishop), так или иначе 
воспринявшие социальный поворот и стремящиеся 
художественными средствами восполнить недоста-
ющие социальные связи и непосредственно участво-
вать в общественных изменениях. Осуществлена 

попытка критически переосмыслить указанные 
подходы к «социально ангажированному искусству» 
как недостаточные. Предлагается рассмотреть в 
качестве альтернативной модель постпартиципа-
торного искусства, связанного с феноменом арт-ак-
тивизма, громко заявившего о себе в начале ХХI в. по 
всему миру.

Ключевые слова: партиципаторное искусство, 
эстетика взаимодействия, социально ангажирован-
ное искусство, делегированный перформанс, пост-
партиципаторное искусство.

Для цитирования: Осминкин Р.С. Партиципа-
торное искусство: от «эстетики взаимодействия» к 
постпартиципаторному искусству // Обсерватория 
культуры. 2016. Т. 1. № 2. С. 132—139.

Т
ермин «партиципаторное искусство» 
(«искусство участия», participatory art) 
принадлежит американской исследо-
вательнице современного искусства 
Клер Бишоп [1, с. 1—9]. В разговоре 
о наиболее значимых современных 

художественных тенденциях Бишоп выводит на 
первый план коллективное и коммуникативное 
творчество, получившее широкое распростране-
ние и институционализацию в конце ХХ — начале 
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ХХI века. Это обстоятельство подтверждает резко 
возросшее число «художников взаимодействия», 
работающих в рамках так называемой эстетики 
взаимодействия (вариант перевода — «искусство 
взаимоотношений») [2]. 

В одной из своих ранних работ французский 
теоретик искусства Николя Буррио предложил тер-
мин «оперативный реализм» (фр. realismoperarif), 
призванный означить собой «двойную принад-
лежность к области функционального и к области 
эстетического. Этот термин призван охарактери-
зовать произведение, которое колеблется между 
функцией инструмента… и функцией объекта со-
зерцания, когда, в конечном счете, только понятие 
“художественный проект” разводит эти функции» 
[3, с. 19]. Такая дематериализация произведения 
искусства из объекта в процесс и «проект» должна 
была вывести артефакт из-под власти товарно-де-
нежных отношений и включить его в интерсубъ-
ективное пространство других, свободных от мер-
кантилизма и капиталистической рациональности, 
живых человеческих взаимоотношений. В 1998 г. 
концепция «оперативного реализма» получает у 
Буррио соответствующее развитие в эстетической 
программе, изложенной им в монографии «Эсте-
тика взаимодействия» («Esthétique relationnelle»), 
которая после выхода в 2002 г. англоязычного 
перевода («Relational Aesthetics» [2]) получает 
по-настоящему мировую огласку и становится на-
стольной книгой для огромного числа кураторов и 
критиков современного искусства. 

Основываясь на трудах интеллектуалов вто-
рой половины XX в. (Теодор Адорно, Луи Альтюс-
сер, Ги Дебор, Мишель Фуко, Феликс Гваттари, 
Пьер Бурдье), Буррио выдвигает «эстетику взаи-
модействия» как реальную альтернативу искусст-
ву модерна с его парадигмой четкого разделения 
на активного субъекта-творца и пассивный объ-
ект. Художник модерна создавал воображаемые 
и утопические миры — автономные объекты, ко-
торые культурная индустрия легко апроприиро-
вала и коммодифицировала в товарную форму, 
отчуждая художника от общества, а произведение 
искусства — от зрителя, оставляя за ним лишь фун-
кцию потребителя. Чтобы преодолеть это отчу-
ждение, Буррио призывает художника отказаться 
от производства объектов и перейти напрямую к 
созданию способов жизни и моделей взаимодей-
ствий внутри существующей реальности: «Если 
диагноз Ги Дебора о процессе производства как 
зрелища может поражать нас своей суровостью, 
то это потому, что теория Ситуационизма упуска-
ет из виду, что зрелища имеют дело в первую оче-
редь с формами человеческих отношений. А это 
значит, что их можно анализировать и бороться 
с ними только за счет производства новых типов 
отношений между людьми» [2, с. 39]. 

Поэтому, по Буррио, одной из основных техник 
новых художников взаимодействия должен стать 
тот самый «оперативный реализм» как работа в 
сложившейся производственно-обменной среде, 
связанная с включением в уже сложившуюся си-
стему социальных связей или же их воссозданием. 
Для этого теоретик предлагает заново задейство-
вать такие приемы французских ситуационистов, 
как «производство ситуаций» (constructed situation) и 
détournement1 («высвобождение»).  Но новые худож-
ники взаимодействия — это уже не столько прежние 
деконструкторы эпохи революций 1968 г., разру-
шители наличного порядка путем радикальных ин-
тервенций, а прежде всего создатели обособленных 
пространств (сквоты, коммуны, лаборатории) и 
особых форм сотрудничества (ворк-шопы, мастер-
классы, дискуссии). Они являются также и органи-
заторами всевозможных микросоциальных связей 
и альтернативных моделей, включая исследования 
внутриинституциональных взаимоотношений меж-
ду художником, галеристом и куратором. 

Ярким представителем такой «эстетики взаимо-
отношений» для Буррио служит художник Риркрит 
Тиравания (Rirkrit Tiravanĳ a), знаменитый своей 
«передвижной кухней», впервые сооруженной в 
1993 г. в павильоне «Aperto» на Венецианской би-
еннале [4, с. 33]. Р. Тиравания создавал пространст-
во общения и взаимодействия, предлагая зрителям 
отведать приготовленную пищу или приготовить 
ее самим. «Соучастие зрителя, — пишет Буррио, — 
понятие, введенное в художественную теорию хэп-
пенингами и перформансами “Флюксуса” [Fluxus], 
стало постоянной составляющей художественной 
практики. <...> Наконец, возникновение новых 
технологий, таких как Интернет или мультимедиа, 
свидетельствует о тенденции к порождению новых 
пространств взаимодействия и установлению но-
вых моделей взаимоотношения с явлениями куль-
туры: “обществу спектакля” (Ги Дебор) наследует 
общество, где каждый обретает в коммуникацион-
ных каналах иллюзию некоей интерактивной де-
мократии...» [4, с. 33—34].

К. Бишоп в статье «Антагонизм и реляционная 
эстетика» критикует «эстетику взаимодействия» 
Н. Буррио и ее модели соучастия и демократии, как 
подчиненные общему тренду «социального поворо-
та» в искусстве, произошедшего в начале 1990-х гг. 
после распада социалистического блока и возник-
новения феномена «социально ангажированного 
искусства» [5]. Свою генеалогию такое искусство 
возводит к середине 1960-х гг.: еще бразильский 
художник Элио Ойтисика ( Hélio Oiticica) сотруд-
ничал с танцорами самбы в фавелах Рио, а датский 
иллюстратор Палле Нильсен (Palle Louis Nielsen) 
превращал в детскую площадку Музей современно-
го искусства в Стокгольме. К художникам «социаль-
ного поворота» относятся также практиковавшие 
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в 1970—1980-е гг. Йозеф Бойс, Лиджия Кларк, Сте-
фан Уиллатс, «Group Material» и др. Но общим трен-
дом социальное искусство становится именно после 
1990 г., когда наряду с возросшим количеством по-
добного рода арт-практик множится и число терми-
нов для их обозначения: «социально ангажирован-
ное искусство» (socially-engaged art, Жак Рансьер) 
[6], «коллаборативное искусство» и «диалогическое 
искусство» (collaborative art, dialogic art, Грант Ке-
стер) [7],  «пограничное искусство» (littoral art, Брюс 
Барбер) [8], «интервенционистское искусство» (in-
terventionist art, Грегори Шолетт) [9] и др. 

К. Бишоп в другой своей статье, отталкиваясь 
от критики социальноангажированного искусства 
французским философом Ж. Рансьером2, приходит 
к заключению, что все противоречия социально 
ангажированного искусства выражаются «в отно-
шениях между искусством XX в. и социальными 
изменениями, т. е. в напряжении между верой в 
автономию искусства и в то же время в его раство-
рение в провозглашаемом им обществе будущего» 
[10, с. 34]. Вот почему, по мнению Бишоп, так труд-
но писать об искусстве социальных коллабораций 
и взаимодействий, анализировать и оценивать его 
как искусство: «Такое произведение всегда яв-
ляется искусством и чем-то еще» [10, с. 35]. «Ка-
кое искусство не ангажировано социально? Разве 
искусство по большей части не вглядывается вни-
мательно в окружающий его мир и не взаимодей-
ствует с ним так или иначе?» — задается вопросом 
теоретик и сама на него отвечает: «Зритель должен 
ценить “непонятность”, а не просто рационально 
одобрять произведение, исходя из конкретного 
(социального или этического) критерия» [11]. 

В своей последней книге «Искусственные ады: 
партиципаторное искусство и политика зрительст-
ва» [1] Бишоп предлагает отойти от понятия «со-
циально ангажированного искусства» и понимать 
«партиципаторность» эстетически, не нагружая 
это определение политическими или социальными 
коннотациями. Симптоматично уже само название 
книги, взятое ею из одноименной посмертной пу-
бликации Андре Бретона [12], в которой он приво-
дит доводы в пользу сильного потенциала социаль-
ных разрушений в общественной сфере, призывая к 
более смелым, эмоциональным и тревожным фор-
мам вовлеченного искусства и критики. Но анализ 
Бретона также показывает, что работа, восприни-
маемая его создателями в свое время как экспери-
ментальный провал (сезон Дада 1921 г.), может, 
тем не менее, иметь резонанс в будущем, в новых 
социокультурных условиях. 

В этом русле становится понятно, почему К. Би-
шоп проводит генезис партиципаторности как меди-
ума или формы, берущей свое основание в истории 
искусства ХХ в. (перформансы дада, футуристов, 
сюрреалистов, ситуационизм, проекты Бойса). Ведь 

современное партиципаторное искусство, воспри-
нявшее как массовую потребительскую культуру 
(реалити-шоу, рекламные и пиар-кампании и т. д.), 
новые медиа и социальные сети, пусть и не всегда 
осознанно, но продолжает бретоновскую политику 
«экспериментального провала». Главное отличие от 
времен исторического авангарда состоит в том, что 
сегодняшние арт-эксперименты по моделированию 
тех или иных социальных практик сами произво-
дятся под «мягким» крылом соответствующих арт-
институций. Ориентация современного искусства на 
социальный контекст «выросла с тех пор в геоме-
трической прогрессии и является сейчас почти ми-
ровым феноменом, распространившимся от обеих 
Америк до Юго-Восточной Азии и России, но более 
интенсивно процветающим в Европейских странах 
с сильной традицией государственного финансиро-
вания искусства. Эти практики имели по большей 
части относительно слабые позиции в коммерче-
ском мире искусства, так как коллективные проек-
ты труднее продать, нежели работы отдельных ху-
дожников, и они больше похожи на фрагментарный 
набор социальных событий, публикаций, семинаров 
или перфомансов, чем на «произведения». Тем не 
менее они занимали значительное место в государ-
ственном секторе: в государственных заказах, биен-
нале и политизированных выставках» [1, с. 2].

Пытаясь концептуализировать понятие «пар-
тиципаторности», Бишоп первым делом необхо димо 
разводит «участие» и «интерактивность», пони мая 
под последней художественные работы 1960—
1970-х гг., основанные на отношениях один на один 
между зрителем и технологией (например, зритель 
нажимает кнопки, примеряет какую-то одежду, что-
то пробует на ощупь или вкус). Настоящее «участие» 
зрителей в создании произведения искусства (утра-
чивающих при этом свои зрительские полномочия) 
состоит из двух взаимно пересекающихся процес-
сов: вовлечения большого числа людей и задейство-
вание их в качестве медиа: «Произведение создают 
несколько человек, каждый из которых также явля-
ется медиумом, средством внутри этой работы» [11].

Примеры такого «искусства участия» Бишоп 
приводит в хронологическом порядке, начиная с 
исторического авангарда как самого радикального 
опыта трансформации взаимодействия между ху-
дожником и зрителем в публичном пространстве. 
Провокационные вечера футуристов в Teatro dei 
Piccoli, скандальное дадаистское кабаре «Вольтер», 
раннесоветские массовые зрелища («Взятие Зимнего 
дворца», 1920 г., реж. А. Кугель, Н. Петров, Н. Евреи-
нов), экспериментальные постановки В. Мейерхоль-
да («Мистерия-буфф», совместно с Вл. Маяковским) 
и С. Третьякова («Слышишь, Москва?», 1923 г., агит-
гиньоль по сценарию С. Эйзенштейна), сеть театров 
рабочей молодежи (ТРАМ) с их революционной 
эстетикой «социальной маски» и «живой газеты» — 
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все это перечень протопартиципаторного искусства, 
ретроспективно вписываемого Бишоп в сегодняшнее 
понятие партиципаторности [1, с. 41—76].

Много внимания Бишоп уделяет неоавангарду 
1960-х гг. с его «импульсом к участию», возник-
шим в качестве манифеста в различных идеологи-
ческих условиях. В капиталистическом мире это 
прежде всего «Cитуационистский интернационал», 
отвергающий искусство в пользу перманентной 
революции в повседневной жизни («ситуаций»), 
хеппенинги Жан-Жака Лебеля, работы «Груп-
пы исследования визуальных искусств» (Groupe 
Recherche d’Art Visuel) [1, с. 76—104]; агрессив-
ные формы социального перформанса в арген-
тинском концептуализме 1960-х гг. во главе с Ос-
каром Масотта (Oscar Masotta) [1, с. 105—128]; а 
также группы британских художников 1970-х гг.: 
«Artists Placement Group» (Барбара Стивен и Джон 
Латам), привлекавшая художников в работу де-
ловых и государственных структур и «Community 
Arts Movement», в которой художники выступали 
в качестве медиаторов творчества других людей. 
В искусстве стран социалистического лагеря — это 
хеппенинги, широко распространенные в Чехосло-
вакии в конце 1960—1970-х гг., и акции москов-
ской группы «Коллективные действия» с выездами 
на природу в узком кругу друзей [1, с. 129—162].

Сквозными темами книги для Бишоп становят-
ся проблемы отношения между качеством произве-
дения и равенством его производства, между инди-
видуальным и коллективным авторством, а также 
неугасающая борьба за поиск художественных эк-
вивалентов для выражения политических позиций. 
Все перечисленные вопросы особенно заостряются 
двумя новыми видами партиципаторного искусст-
ва — делегированным перформансом и педагогиче-
скими проектами. Педагогические проекты сложнее 
всего поддаются анализу с помощью теории искусст-
ва, так как они подчас почти смыкаются с областями 
образования и науки [1, с. 241—274]. Бишоп относит 
искусство такого плана к деятельности бразильско-
го психолога и педагога Паулу Фрейре и его главной 
книге «Педагогика угнетенных» [13], изданной впер-
вые в 1970 г. и выдержавшей несколько успешных 
переизданий; а также к самому известному экспери-
ментальному педагогу среди художников (и худож-
нику среди педагогов) Йозефу Бойсу, еще в 1969 г. 
утверждавшему, что быть учителем — это самое 
большое произведение искусства, и в 1974 г. вместе 
с Генрихом Бёллем основавшим Свободный между-
народный университет (Free International University), 
чьим студентом мог стать любой желающий.

Однако тема и рамки данной статьи требуют бо-
лее подробного рассмотрения делегированного пер-
форманса как формы партиципаторного искусства, 
соединившей в себе множество противоречий сов-
ременных коллективных арт-практик в целом. Театр 

и перформанс были взяты на вооружение современ-
ным искусством с начала 1960-х гг. в контексте об-
щего «дематериального» поворота от произведения 
как вещи к произведению-процессу. Для партиципа-
торного искусства и его тематических исследований 
они становятся ключевыми категориями, так как во-
влечение и соучастие, как правило, наиболее сильно 
выражаются в живом взаимодействии социальных 
актеров в конкретных ситуациях. Но само понятие 
делегирования приходит в западное искусство в пе-
риод после 1989 г., учреждая новый жанр перфор-
манса. Его отличительная черта состоит в том, «что 
художники не осуществляют перформансы сами 
(как это было в большинстве перформансов и боди-
арта с 60-х по 80-е — достаточно вспомнить Марину 
Абрамович, Криса Бердена, Джину Пане или Вито 
Аккончи), а нанимают для этого исполнителей-не-
профессионалов» [14]. К. Бишоп выделяет три вида 
такого найма для исполнения, то есть делегирова-
ния. Первый из них — это «живая инсталляция» — 
«действия, передающиеся по принципу аутсорсинга 
непрофессионалам, от которых требуется разыграть 
какой-либо аспект их идентичности» [14]. В качест-
ве примера такого перформанса назовем итальян-
ского художника Маурицио Каттелана (Maurizio 
Cattelan), собравшего из североафриканских им-
мигрантов футбольный клуб «Южные поставщики» 
(Southern Suppliers F.C., 1991) и организовавшего 
для них в Италии несколько матчей. Все эти матчи 
были ими проиграны, но для перформанса спортив-
ные результаты имеют далеко не главную роль. Дру-
гой пример — это довольно жесткие и критические 
перформансы испанского художника Сантьяго Сьер-
ры (Santiago Sierra), перешедшего в 1999 г. «от ин-
сталляций, создававшихся с использованием труда 
низкооплачиваемых рабочих, к выставлению самих 
рабочих, актуализируя тему экономических отноше-
ний, на которых основывались инсталляции» [14]. 

Следующее направление делегированного 
перформанса связано с привлечением професси-
оналов из других областей, не связанных с искус-
ством и перформансом. Аллора и Кальсадилья 
(Allora & Calzadilla), дуэт художников из Пуэрто-
Рико, нанимали для своих работ оперных певцов 
(«Отложения, ощущения, фигуры речи», 2007) и 
пианистов («Остановить, починить, подготовить», 
2008); известная кубинская художница Таня Бруге-
ра (Tania Bruguera) задействовала конных полицей-
ских для демонстрации техники разгона уличных 
акций («Шепот Татлина № 5», 2008). Подобные 
перформансы с профессионалами, по мнению Би-
шоп, являются менее спорными и вызывающими, 
так как «критики обычно сосредоточиваются на 
концептуальных основаниях и специфических ви-
дах деятельности или способностях конкретного 
исполнителя, чьи навыки встраиваются в перфор-
мансы в качестве реди-мейда» [14].
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Третье направление делегированного перфор-
манса — это конструируемые для видео- и кино-
съемки ситуации. Британский художник и режис-
сер Фил Коллинз (Phil Collins) в работе «Лошадей 
пристреливают» (They Shoot Horses, 2004) отобрал 
девять подростков в палестинской Рамалле для про-
ведения восьмичасового диско-марафона на фоне 
ярко-розовой стены под самые безвкусные поп-хиты 
последних десятилетий. Польский художник и кура-
тор Артур Жмиевский (Artur Zmĳ ewski) в проекте 
«Они» (Them, 2007) организовал в Варшаве студии 
живописи для четырех групп: женщин-католичек, 
молодых социалистов, молодых евреев и польских 
националистов. Каждая группа создавала символи-
ческое изображение своих ценностей, напечатанное 
впоследствии на футболках. Первоначальная реак-
ция представителей разных групп на имиджи своих 
идеологических антагонистов была осторожной, но 
затем ее проявления становились все более грубыми, 
вплоть до замазывания и поджогов чужих изображе-
ний и даже нападений на членов чужой группы.

Делегированные перформансы расширяют гра-
ницы понятия художественного перформанса на все 
поле общественных отношений, где художник берет 
на себя активную роль организатора и редактора, по-
этому, по мнению Бишоп, «произведения такого рода 
нередко вызывают этическую критику со стороны 
чрезмерно заботливых левых, а также либеральных 
и правых СМИ» [14]. Но именно против подобной 
этики и выступает американский теоретик, когда от-
вечает на упреки в объективации и овеществлении на-
нимаемых художниками людей: «В наиболее убеди-
тельных образцах таких работ в действие приводится 
целая серия парадоксальных операций, которые сдер-
живают всякое упрощенное обвинение в том, что 
субъекты делегированного перформанса овеществ-
лены (деконтекстуализированы и нагружены чужды-
ми атрибутами). Судить эти перформансы по шкале, 
внизу которой находится “эксплуатация”, а наверху — 
полноценная “деятельность” — значит совершенно не 
понимать их сути» [14]. При этом Бишоп, конечно, 
понимает всю опасность наступившей индустриали-
зации искусства перформанса, ставшего за последние 
два десятилетия «искусством ярмарок искусства» и 
использования партиципации для изобретения но-
вых, более гибких и изощренных форм эксплуатации 
в неолиберальном капитализме. Художники партици-
паторного искусства не отказываются от этики, а де-
лают ее отправной точкой своих работ — утверждает 
она и предлагает сконцентрировать внимание на том, 
как художники работают с господствующими спосо-
бами медиарепрезентации, на борьбу с которой их 
работы так часто бывают направлены, а также на то, 
затрагивают ли они наше отношение к условиям тру-
да используемых в перформансах людей и выявляют 
ли скрытые за капиталистической логикой представ-
ления структуры объективации [14].

В поиске альтернатив превращения «искусства 
участия» в индустрию развлечения и новые формы 
товарно-денежных взаимоотношений К. Бишоп и 
некоторые другие теоретики и кураторы современ-
ного искусства пытаются проанализировать опыт, 
накопленный партиципаторностью за последние 
20 лет.  По мнению Бишоп, если «неквалифициро-
ванное» или непредметное концептуальное и ис-
полнительское искусство второй половины ХХ в. 
и вызывало широкий диапазон эмоциональных 
откликов и провоцировало изумление, смущение, 
культовое почитание или отвращение, то благода-
ря своей подчас низкокачественной фото- и видео-
документации. Тогда как сегодняшнее «искусство 
участия» подчеркивает значимость самого процес-
са, а не завершенного образа, концепта или объекта. 
Это выводит на первый план то, что невидимо: ди-
намику группы, социальную ситуацию, изменение 
коллективных энергий, повышение самосознания. 
В результате партиципаторное искусство становит-
ся все более зависимым в первую очередь от опыта, 
имеет предпочтительно долгую продолжительность 
(дни, месяцы или даже годы). Бишоп оговаривает-
ся, что дело не в том, чтобы рассматривать эти ан-
тиэстетические визуальные явления (DIY-газеты, 
акции, парады, демонстрации, бесконечные фото-
графии людей) как объекты нового формализма, но 
проанализировать, как они генерируют и укрепляют 
социальный и художественный опыт [1, с. 11].

Одним из важных шагов подобного рода стала 
результирующая серия выставок, лекций и панель-
ных дискуссий под названием «Жизнь как Форма» 
(Living as Form), инициированная нью-йоркской 
институцией Creative Time и впервые представлен-
ная в Нью-Йорке осенью 2011 года. 100 ключевых 
проектов партиципаторного искусства со всего мира 
были собраны куратором Нато Томпсоном (Nato 
Thompson) и командой кураторов-советников. Ку-
раторский релиз гласит: «”Жизнь как Форма” — это 
беспрецедентный международный проект, посвя-
щенный 20 годам культурной работы, стирающей 
границы между формами искусства и повседнев-
ной жизнью и уделяющий внимание вовлеченному 
участию, диалогу и работе с сообществами» [15].  
В рамках проекта был также издан объемный ката-
лог «Жизнь как Форма. Социально ангажированное 
искусство, 1991—2011», среди авторов которого фи-
гурирует и Клер Бишоп [16]. Американский теоре-
тик радикализирует прежние интенции, утверждая, 
что бóльшая часть социально ангажированного 
искусства до сих пор предпочитает чувственно не-
посредственные микрополитические жесты и в ка-
честве контрпримера приводит проект Кристофа 
Шлингензифа (Christoph Schlingensief) «Пожалуй-
ста, любите Австрию» (2000). Это провокационное 
реалити-шоу, в котором нелегальные иммигранты, 
привезенные в транспортном контейнере на город-
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скую площадь, боролись за визу через онлайн-голосо-
вание телезрителей, вызвало в австрийском обществе 
бурю эмоций и инициировало широкую дискуссию о 
скрытом расизме и праве на гражданство. Вывод Би-
шоп парадоксален: «Модели демократии в искусстве 
не имеют прямой связи с моделями демократии в об-
ществе. <…> Художники должны вместо туманных 
прогрессивных идеалов развернуть визуальные стра-
тегии социальной провокации» [16, с. 45]. 

Однако предпринятая кураторами Creative 
Time попытка архивирования и каталогизации 
(оформления) партиципаторных практик в искус-
стве обозначила и свои пределы в виде обратного 
запроса на новые, уже даже не столько художест-
венные, сколько социокультурные стратегии вза-
имодействия между художниками и социумом, 
вплоть до отказа от традиционных категорий ав-
торства и автономии искусства в пользу активно-
го вмешательства в социальную повседневность и 
взятие на себя функций актанта социальных изме-
нений в обществе. Так, Георгий Мамедов, участник 
одной из кочевых версий «Жизнь как Форма» и 
художественный руководитель Школы теории и 
активизма (ШТАБ) из Бишкека, делает вывод, что 
этот выставочный проект поставил перед искус-
ством вопрос о том, каким оно может быть после 
20 лет «конца истории», «политики малых дел» и 
всяческих районных «микроутопий»: «Эстетика 
взаимодействия, партиципаторное искусство, со-
циально-ангажированное искусство — все это было 
искусством двадцатилетия развития неолиберализ-
ма. Эти практики отвечали на его вызовы — нара-
стающую атомизацию, сворачивание социального 
государства и общего публичного пространства, 
но в то же время были почти генетически связаны 
с институтами этой эпохи — частными фондами, 
различными социальными НПО, муниципалите-
тами, которые, в духе неолиберальной публичной 
политики (public policy), пришли на место государ-
ства в качестве агентов социального обеспечения и 
пытались делать свою работу user-friendly, интер-
активной и креативной, и социальное искусство 
зачастую было инструментализировано для этих 
целей. Сегодня мы переживаем конец этой эпохи, 
а значит и конец свойственного ей искусства» [17]. 
Мамедов делает вывод о необходимости переза-
грузки понятия партиципаторности и перехода к 
постпартиципаторности. Эту перезагрузку и пере-
ход искусства к непосредственному производству 
новых форм жизни сегодня сделали возможными, 
в первую очередь, современные технологии, но-
вые медиа и социальные сети, которые вкупе со 
все возрастающим количеством политических и 
социальных групп активистов, подчас радикально 
задействующих в своей работе концептуальные и 
творческие компетенции искусства, могут приве-
сти к накоплению той самой «критической массы», 

позволяющей преодолеть противоречия партици-
паторного искусства.

В завершение данной статьи (в порядке экспери-
мента и отправной точки для дальнейшего исследо-
вания) приведем несколько примеров такого пост-
партиципаторного искусства «переходного периода». 

 � The Yes Men («Соглашатели»), американская 
группа, представители «конструктивного интервен-
ционизма». Группа использует тактику «культурно-
го глушения» (culture jamming), или «партизанской 
семиотики». Они умело притворяются объектами 
своей критики и эксплуатируют медиа, чтобы де-
лать шокирующие и разоблачающие заявления. 
Считая своей миссией «сообщение правды и разо-
блачение лжи», группа мимикрирует под настоящих 
политиков и священников, регулярно участвует от 
лица топ-менеджеров или журналистов в различных 
интервью, шоу и конференциях, а также поддержи-
вает сайты-симулякры, похожие на оригиналы сай-
тов корпораций [18].

 � Women on Waves («Женщины на волнах», 
2001). Группа арт-активисток под руководством 
врача Ребекки Гомпертс (Rebecca Gomperts) пере-
оборудовали небольшую мореходную шхуну в кли-
нику. На борту этой клиники-лодки, которая бро-
сала якорь в нейтральных водах, что позволяло ей 
находиться под юрисдикцией голландского законо-
дательства, женщины из стран, в которых аборты 
законодательно запрещены, могли получить необ-
ходимую медицинскую помощь — от консультаций 
и рецептов на лекарства до нехирургического пре-
рывания беременности [19].

 � Adbusters Media Foundation — канадская неком-
мерческая организация, издающая одно именный 
журнал, «глобальная сеть художников, активистов, 
писателей, шутников, студентов, преподавателей и 
предпринимателей, которые хотят продвигать новые 
социальные движения информационного века» [20]. 
Во время финансового кризиса 2011 г. представители 
организации предложили оккупировать Уолт-Стрит — 
главный бизнес-район Нью-Йорка, создав платформу 
для выступлений и живого общения людей. Их лозун-
ги своей эмоциональной окраской и абстрактными 
призывами очень напоминали дадаистские и сюрре-
алистские манифесты: «Несогласие может быть лич-
ным, коллективным, творческим — все, что вы хоти-
те… <…> Редактируйте рекламные щиты, говорите с 
друзьями. Нет никаких ограничений — минимального 
или максимального. Революционная искра — это свет 
в человеческом существовании. Она есть в каждом из 
нас. Живите дикими. Поддерживайте человеческий 
огонь одним символическим актом, одним криком, 
одним выстрелом, выбирайте любой путь» [20].

 � Partizaning — группа, возникшая на стыке 
уличного искусства и общественной деятельности, 
осуществляющая «несанкционированные интервен-
ции в городскую или медиасреду, ориентированные 
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на трансляцию нового бескомпромиссного видения 
будущего» [21]. Ее члены часто используют методы 
включенных исследований в виде городской развед-
ки, прокладывают утопические карты, перекодиру-
ют знаки и ситуативно изменяют функции тех или 
иных пространств, а также проводят неформаль-
ные конференции о городской культуре и граждан-
ских инициативах.

 � Craigslist — американская сеть бесплатного 
обмена, разорившая множество частных компаний 
в США. Сегодня географически сеть охватывает все 
регионы планеты, где есть сколько-нибудь сущест-
венный спрос на электронные объявления [22].

Также сюда можно отнести множество других 
низовых инициатив: социальные сети соседей, го-
ризонтальные и дистанционные образовательные 
инициативы, эко- и градозащитные движения. Все 
эти новые сообщества, широко распространившие-
ся в последние годы, так или иначе задействуют ви-
зуальные и перформативные стратегии в процессе 
своей наглядной агитации, митингов, протестных 
акций, а также  повседневных встреч, звонков, пи-
сем, комментариев и перепостов. Все они действуют 
в публичном поле и априори включают в себя пар-
тиципацию, так как предполагают соучастие мно-
жества социальных акторов в качестве креативных 
агентов собственных социальных изменений. 

Примечания
1 Введенный Ги Дебором во время «Ситуационистско-

го интернационала», détournement подразумевал под 
собою конкретный акт апроприации идеологических 
и культурных образов для последующего декодирова-
ния устоявшейся системы «авторитетов» и «брендов».

2 Жак Рансьер так формулировал парадокс этическо-
го поворота в искусстве нашего времени: «С одной 
стороны, футуристическая и конструктивистская 
мечта о подавлении искусством самого себя во имя 
создания нового чувственного мира; с другой же — 
стремление оградить автономию искусства от любых 
форм эстетизации власти и бизнеса; сохранить его 
не только как чистое наслаждение “искусством ради 
искусства”, но, напротив, как носителя неразреши-
мых противоречий между эстетическими грезами и 
миром угнетения и насилия» [6].
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РАННИЕ КОНЦЕПЦИИ 
ОПЫТА В ЭСТЕТИКЕ ВАЛЬТЕРА 
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В статье рассматриваются ранние концепции 
опыта в эстетике немецкого философа Вальтера 
Беньямина, представленные в таких его работах, 
как «Опыт», «Радуга: диалог о фантазии», «Дет-
ское восприятие цвета», «Учение о подобии», «За-
дача переводчика». В поздней философии Бенья-
мина понятие опыта играет центральную роль, 
однако истоки его размышлений об опыте оста-
ются малоизвестными. Ранние работы о понятии 
опыта затрагивают вопрос о мимесисе и нечувст-
венном подобии («Учение о подобии»), концепцию 
«символического пространства» («Пассажи»). 
Представлены три концепции опыта раннего Бе-
ньямина: теория духовного опыта (1900-е), оку-
лярцентристская (1910-е), лингвоцентристская 
(1910—1920-е). Размышления Беньямина о поня-
тии опыта не только сформировали его теорию ре-
дукции опыта, но и определили ряд положений его 
позднейшей эстетики. В конце 1920—1930-х гг. в 
«Пассажах», эссе о Бодлере и эссе о репродукции 
Беньямин разработал теорию восприятия, в ко-
торую интегрировал и «спектральную» окуляр-
центристскую концепцию опыта, и свою филосо-
фию языка. 

Ключевые слова: Вальтер Беньямин, опыт, ми-
месис, редукция опыта, символическое простран-
ство.
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серватория культуры. 2016. Т. 1. № 2. С. 140—145.

П
роцесс технологизации культуры в 
XX в. задал вектор дискуссий в фи-
лософии и эстетике, в которых одну 
из центральных ролей играет поня-
тие опыта. Существующие формы 
опыта детерминированы человече-

ской природой и психикой, нашими стремлениями 
и потребностями. Они обладают амбивалентностью, 
свойственной человеческой природе вообще. С одной 
стороны, мы нуждаемся в объяснении действитель-
ности, в понятной картине мира, и сегодня такая кар-
тина мира доступна каждому — в той мере, в какой 
каждому доступно знание и информация. С другой 
стороны, никакие объяснения не могут удовлетво-
рить нашу противоположную потребность — потреб-
ность в неизвестности, иррациональную тягу к ничто. 
Как меняется чувственный опыт в условиях техноло-
гизации и дигитализации культуры? Как изменяется 
при этом наше эстетическое восприятие? В поиске 
ответов на эти вопросы мы обратимся к работам не-
мецкого философа Вальтера Беньямина, который 
занимался проблематикой опыта, его исторических 
изменений и социокультурных условий.

Специфика устройства современных индустрий 
в сфере культуры (рекламы, масс-медиа, кинопро-
изводства и др.) состоит в том, что они могут лишь 
эксплуатировать эту потребность, не будучи в силах 
дать ей удовлетворения. Аутопойетическая механи-
ка функционирования этих систем построена так, 
чтобы поглощать трансгрессивный импульс, пере-
направляя его на поддержку стабильной работы соб-
ственных институтов. Импульс саморазрушения не 
просто интегрирован в них, но он имманентно зало-
жен в производимой ими продукции. Парадоксаль-
ным образом в результате этой ситуации все более 
распространяются способы эстетического пережи-
вания аттракционального характера. 
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Благодаря устройству перцепторного аппарата 
каждое мгновение для нас действительно является 
таким, как его представляет кричащий рекламный 
образ или газетная сенсация. Каждое мгновение за-
ряжено возможностью вторжения в действитель-
ность — возможностью перехода из стадии онейро-
идного восприятия в стадию активного восприятия. 
Это «пробуждение» (термин Беньямина) можно 
трактовать как вариацию эстетического опыта. 

Беньяминовская концепция опыта уже не раз 
становилась предметом исследований. Широко из-
вестны и изучены его трактовки концепции опыта, 
данные в его текстах 1930-х годов. Также хорошо 
изучена теория Беньямина о редукции опыта. Ис-
следованиями концепции опыта в работах В. Бе-
ньямина 1920—1930-х гг. занимались такие ученые, 
как Сьюзан Бак-Морс, Говард Кэйджилл, Юрген 
Хабермас, Дьердь Маркуш и др. [1—4]. Ю. Хабер-
мас, представитель Франкфуртской школы, пишет 
о беньяминовской эстетике как о выражении эмпа-
тической концепции опыта, центральной фигурой 
которой является «утрата ауры» [3, p. 47]. Венгер-
ский философ Д. Маркуш рассматривает эстетиче-
ские идеи Беньямина в их приложении к реалиям 
медиализированной культуры, реалиям общества 
потребления и описывает предложенный Бенья-
мином метод существования как «одухотворение 
опыта потребления» [4, p. 22]. Английский иссле-
дователь Г. Кэйджилл пишет о «спектральной» кон-
цепции опыта Вальтера Беньямина, которая была 
им намечена в ранних работах и позднее трансфор-
мировалась в полноценную теорию восприятия [2].

Однако ранние концепции опыта в эстетике Бе-
ньямина остаются малоизвестными, особенно в оте-
чественной эстетике. Такие тексты Беньямина, как 
«Радуга: диалог о фантазии» [5] и «Детское воспри-
ятие цвета» [6], в которых поднимается вопрос об 
опыте, о том, как формируются восприятие и чув-
ственный опыт, не только не переведены на русский 
язык, но и совершенно неизвестны в отечественной 
беньяминистике. Эссе «Учение о подобии», раскры-
вающее тему опыта в связи с концепцией «мимети-
ческой способности», было переведено на русский 
относительно недавно [7]. В монографии «Валь-
тер Беньямин & Шарль Бодлер. Политика & Поэ-
тика» опубликованы статьи Сергея Зенкина («Бе-
ньямин, Бодлер и Мимесис») и Юлии Ватолиной 
(«Стратегии восприятия опыта “чужого”: Беньямин 
и Деррида»), в которых рассматривается вопрос о 
беньяминовской теории подобия [8, 9]. С. Зенкин, 
современный российский философ, выделяет в эсте-
тике Беньямина три типа мимесиса (от др.-греч. 
μίμησις — подобие, воспроизведение, подражание): 
мимесис-различие, мимесис-тождество и мимесис-
буквальность. Он делает вывод: «Беньямин стре-
мился выработать оригинальную концепцию миме-
сиса, основанную на воспроизведении дискретных и 

абстрактных структур, наделенных, однако, онтоло-
гической и/или телесной нагрузкой» [8, с. 11—16]. 

Понятие мимесиса играет основополагающую 
роль в беньяминовской теории опыта, однако эта 
последняя остается малоизученной, так как отсут-
ствуют работы, специально посвященные этому во-
просу. Мы собираемся исправить эту ситуацию и 
исследовать тексты, в которых можно проследить 
истоки размышлений философа о понятии опыта. 
Первые наметки этой проблематики были сдела-
ны еще в студенческих работах Беньямина, в связи 
с изу чением философии И. Канта (которой он со-
бирался посвятить свою диссертацию до того, как 
занялся немецким романтизмом) и работ И. Гете.

В 1929 г. Беньямин сделал заметку: «Понятие 
опыта становится основополагающей концепцией 
в большинстве моих работ». Проблематика опыта 
поднимается в его статьях конца 1920—1930-х го-
дов. Ведущая роль понятия опыта в поздней фило-
софии Беньямина сомнений не вызывает. Однако 
опыт (в широком смысле) и его исторические изме-
нения стали центральной темой исследований фи-
лософа много раньше, уже в 1910-х гг., и поздние 
тексты Беньямина об опыте во многом могут быть 
прояснены именно обращениям к его ранним тек-
стам. Первые размышления касательно опыта мож-
но найти в самых ранних работах Беньямина, среди 
которых относительно этой проблематики мож-
но выделить эссе «Опыт», «Радуга: диалог о фанта-
зии», «Детское восприятие цвета», «Восприятие» 
и «О программе грядущей философии».

КОНЦЕПЦИЯ 
ДУХОВНОГО ОПЫТА

Хронологически первая концепция опыта, 
выявленная нами у Беньямина, — это кон-
цепция «духовного опыта», связанного с 

мечтаниями и идеалами молодого поколения. Ко-
роткое эссе «Опыт», которое скорее относится к га-
зетной публицистике, нежели к философии, было 
написано и опубликовано 21-летним Беньямином 
в 1913 г. под псевдонимом Ardor. В нем проводится 
различение двух типов опыта: духовного и бездухов-
ного. Бездуховный опыт свойственен старшему по-
колению, которое предало мечты своей молодости, 
а духовный, напротив, — молодому поколению. 
«Бывает разный опыт. Враждебный духу опыт мо-
жет уничтожить много прекрасных мечтаний. Но 
он также может быть чем-то наиболее прекрасным, 
недосягаемым и непосредственным — ведь все мы 
одухотворены во время своей молодости» [10, 
p. 119]. В этой статье можно найти контуры той 
теории опыта, которая составит основу эстетиче-
ской теории Беньямина двадцатью годами позднее. 
Духовный опыт молодого поколения будет позд-

Травников С.К. Ранние концепции опыта в эстетике Вальтера Беньямина /с. 140–145/
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нее инкорпорирован в мировосприятие фланера, а 
бездуховный опыт можно обнаружить, например, в 
описаниях «меблированного человека» и «коллек-
ционера» в «Пассажах».

ОКУЛЯРЦЕНТРИСТСКАЯ 
ТЕОРИЯ ОПЫТА

Примерно в то же время, в начале 1910-х гг., 
В. Беньямин снова обращается к теме опыта 
в связи с изучением работ Гете и его теории 

цвета. Нас будут интересовать два текста этого пери-
ода: это эссе «Детское восприятие цвета» и «Радуга: 
диалог о фантазии». В них, согласно нашей класси-
фикации, дана вторая теория опыта Беньямина. 
В эссе «Детское восприятие цвета» рассматривает-
ся вопрос о том, как на основании первичной цве-
товой дифференциации восприятие начинает раз-
личать формы предметов. Беньямин полагает, что 
детское восприятие цвета свойственно не только 
самим детям, но также художникам; именно вос-
приятие цвета позволяет сформироваться фанта-
зии и воображению [6, p. 211]. «Радуга: диалог о 
фантазии» посвящается вопросу о восприятии и его 
связи с воображением. Здесь сильно проявилось 
теологическое мировоззрение Беньямина: «Цвет 
избавляет творца от необходимости установления 
форм в природе» [5, p. 219]. Цвет играет роль не-
коего божественного инструмента гармонии, в ко-
тором мы приобщаемся к духовному и к прекрас-
ному. Более того, цвет постулируется как чистое 
выражение мировоззрения (Weltanshauung), «пре-
одолевающее того, кто видит» [5, p. 221].

Современный английский исследователь, про-
фессор современной европейской философии Кинг-
стонского университета Говард Кэйджилл на осно-
вании рассматриваемых нами текстов Беньямина 
предлагает говорить о его «спектральной» концеп-
ции опыта. При таком понятии опыта «растворяют-
ся» отчетливые границы между объектом и субъ-
ектом: видение, сконцентрированное на цветах, 
растворяет не только оппозицию между формой и 
материей, но также и различение между производ-
ным субъектом (тем, кто описывает и определяет) 
и тем, что определяется и описывается [2]. Вместе 
с субъектно-объектной картиной мира Беньямин 
«растворяет» также последовательное, линейное 
представление о пространстве и времени и ставит 
под вопрос неизменность времени как формы созер-
цания, как оно постулируется И. Кантом [11]. Кэйд-
жилл подытоживает беньяминовские размышления 
о природе времени следующим образом: «Время — 
это не линейная, а комплексная структура прошло-
го, настоящего и будущего» [2, p. 158].

Согласно Г. Кэйджиллу, парадигму опыта для Бе-
ньямина составляло не лингвистическое обозначе-

ние, а цветовая дифференциация. «Спектральная» 
концепция опыта, которую Кэйджилл «вчитывает» 
в исследования Беньямина, может вызвать критику, 
поскольку в более поздних текстах Беньямина при-
влекает внимание языковая концепция опыта, а о цве-
товом различении как о парадигме опыта речь у него 
не ведется уже с конца 1910-х годов. Однако Кэйд-
жилл в своем анализе показывает, что ряд поздних 
концепций Беньямина, в первую очередь концеп-
ция ауры, имеют самое прямое отношение к теории 
цветового восприятия, данной в его ранних работах.

Не вызывает сомнений, что поздняя эстетика Бе-
ньямина коренным образом связана с его ранними 
философскими концепциями. В теории цвета находит-
ся фундамент его материалистической, но при этом в 
ядре своем теологической теории восприятия, которая 
получила разработку в таких эссе, как «Произведение 
искусства в эпоху его технической воспроизводимо-
сти» [12], эссе о Бодлере [13], а также в «Пассажах» — 
неоконченном труде, над которым философ трудил-
ся на протяжении последних 13 лет своей жизни [14]. 

Согласно теории цвета, только восприятие его 
как чистого качества может разрушить устойчивую 
систему вещественно-пространственной ориентации 
и вывести созерцателя вместо этой системы коорди-
нат к созерцанию чистых качеств: «Чем глубже мы 
погружаемся в область чувств, с которой не соотно-
сится никакая творческая способность, тем более 
вещественными становятся объекты этой реально-
сти, а наши чувства — менее способными к пережи-
ванию чистых качеств. <…> В цвете глаз оборачива-
ется к духовному» [5, p. 219]. 

Со взрослением мы утрачиваем изначально 
присущую нам способность восприятия, в которой 
еще не различается творческая интенция и чистый 
взгляд. В связи с этим интересно осмыслить отры-
вок из более поздней работы «Пассажи», в котором 
говорится о том, что дети своим чистым восприя-
тием новых вещей (например, автомобилей, кото-
рые появились при жизни философа) добавляют 
их образы в общий символический «фонд» челове-
ческой культуры: «Задача детства: привести новый 
мир в символическое пространство [Symbolraum]. 
Ребенок способен на то, что не может взрослый: 
воспринимать новое. Для нас поезда обладают сим-
волическим значением, потому что мы уже сталки-
вались с ними в детстве. Ребенок же видит его и в 
автомобиле, который обращен к нам только своими 
сторонами новизны, элегантности, современности, 
дерзости» [14]. Такая способность также описана 
Беньямином как утрачиваемая со взрослением. Это 
позволяет сопоставить с ней его окулярцентрист-
скую концепцию опыта, которую можно в этом слу-
чае описать как генезис символических образов из 
сырого, непреформированного визуального матери-
ала, для чего требуется особая «детская» настройка 
оптики, свойственная также и художникам.
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Итак, вторая из ранних концепций опыта — окуляр-
центристская, построенная на фундаменте теории 
цвета и на представлении о первичной цветовой 
дифференциации форм как фундаменте опыта, была 
разработана Беньямином в текстах 1911—1913 гг., 
во время его занятий творчеством Гете.

ЛИНГВОЦЕНТРИСТСКАЯ 
КОНЦЕПЦИЯ ОПЫТА

Хронологически последняя из ранних тео-
рий опыта В. Беньямина дана им в работах, 
посвященных критике кантовской филосо-

фии — «О программе грядущей философии» [15] 
и «О восприятии» (1917). В предваряющий его 
перевод Ш. Бодлера работе «Задача переводчика» 
(1923) также содержатся размышления об этой 
теории [16]. Беньямин требует «переосмыслить» 
познание, укоренив его в языке (и таким образом 
придать познанию историческую перспективу), 
и на этой основе создать новое, «более высокое» 
понятие опыта. Основная претензия Беньями-
на к Канту состояла, как уже отмечалось в связи с 
книгой Кэйджилла, в том, что кантовское понятие 
опыта не учитывало явленности абсолюта. В лин-
гвоцентристской концепции опыта, данной в тексте 
«О программе грядущей философии», проявилось 
теологическое мировоззрение Беньямина. Широко 
известен фрагмент из этого эссе, согласно которому 
«одухотворенное представление 
об индивидуальном духовно-те-
лесном “я”» является «мифоло-
гией», к «мифологизму» Бенья-
мин относит и представление о 
субъектно-объектной картине 
мира, а вместе с ним — понятие 
времени как неизменной формы 
созерцания [15, с. 65]. 

Критика кантовских тран-
сцендентальных основоположе-
ний пронизывает позднейшие работы Беньямина. 
Но эту критику не следует понимать как нигилисти-
ческое опровержение. Для Беньямина философия 
Канта, наравне с философией Платона, представля-
ет собой исключительный пример того, как эта тра-
диция может достичь уровня подлинного учения. 
Об этом в 1917 г. он пишет в письме Гершому Шоле-
му: «Только у Канта и Платона и, хочется верить, с 
помощью пересмотра и дальнейшего развития Кан-
та философия становится учением или, по крайней 
мере, включается в его состав» [17, p. 97]. В позд-
них работах Беньямин не оспаривает, но именно пе-
ресматривает, присваивает в трансформированном 
виде некоторые моменты первой «Критики чисто-
го разума», как, например, это происходит с кантов-
ским понятием антиципации, которое можно сопо-

ставить с таким аспектом ауры, как наделение вещей 
способностью поднимать своей взгляд. Кантовская 
теория опыта для Беньямина представляла собой не 
просто предмет критики, но фундамент для его соб-
ственной эстетической системы.

К лингвоцентристской концепции опыта при-
мыкают работы Беньямина о миметической способ-
ности и нечувственном подобии. Наиболее полно 
данные концепции представлены в эссе «Учение о 
подобии» [7] и «О миметической способности» [18].

Миметическая способность — так у Беньямина 
обозначается способность воспринимать подобия, 
не ассоциированная ни с деятельностью сознания, 
ни с деятельностью рассудка. Под этим названием 
Беньямин намечает контуры теории восприятия, ос-
новным принципом которой является «подобие». 
Исходным тезисом теории является предположение 
о том, что сознательное восприятие сходства форм 
в окружающей нас действительности есть лишь 
вершина айсберга всепроникающей сети сходств 
и подобий, которые организуют наше восприятие.

Трепетное отношение к философской тради-
ции не мешало Беньямину писать о понятии подо-
бия (подражание, мимесис) так, как будто до него о 
нем никто ничего не писал. Литература о мимесисе 
с трудом обозрима, но у Беньямина мы вообще не 
найдем ссылок на труды других ученых. Позиция 
мыслителя-экспериментатора в сочетании с поэти-
ческим языком его философских текстов позволяла 
ему давать вместо аналитики впечатляющие образы, 

разъясняющие сложные философские концепции и 
теории. Например, именно в образе дана астраль-
ная теория возникновения языка: язык возник тог-
да, когда наши предки, глядя на звездное небо, уви-
дели на нем не просто светящие точки, а созвездия. 

Лингвоцентристская концепция опыта В. Бенья-
мина, в отличие от получивших распространение чуть 
позднее структуралистских теорий знака, например 
теории знака Пирса, рассматривает языковое поле как 
место обнаружения праязыка — изначальной речи, 
утраченной, но неощутимо присутствующей во вся-
ком акте говорения или письма. В «Задаче переводчи-
ка» Беньямин пишет о «чистом языке» как об «общем 
означаемом» всех языков [16, с. 260]. Этот «чистый 
язык» или праязык для Беньямина представляется как 
реально существующий, но недостижимый обыденно-

(Миметическая способность — 
способность воспринимать 
подобия, не ассоциированная 
ни с деятельностью сознания, 
ни с деятельностью рассудка.
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му мышлению и утилитарной означающей интенции. 
Понятие об изначальном праязыке раскрывается в ме-
тафоре «вызревания», восходящей к христианским 
священным текстам: «рост религий обеспечивает выз-
ревание в глубине языков скрытого семени их высше-
го прототипа» [16, с. 261]. Если окулярцентристская 
модель опыта Беньямина апеллировала к восприятию 
действительности, свойственному детям и художни-
кам, то в лингвоцентристской концепции опыта речь 
идет скорее о сакральном опыте, о чем-то сродни ре-
лигиозному прозрению, при котором языковая мате-
рия начинает вместо обыденной коммуникации про-
водить глубинные и изначальные смыслы.

Итак, третья концепция опыта в эстетике Бенья-
мина, лингвоцентристская, основана на критике Кан-
та, понятиях «нечувственного подобия» и «мимети-
ческой способности». Согласно этой теории, в эпоху 
технической воспроизводимости произведений искус-
ства происходит дезорганизация исторической систе-
мы координат: «паутина рассказываемых историй… в 
которую, как высушенные трупы насекомых, вплете-
ны исторические события… распускается со всех сто-
рон» [19]. Данная концепция была разработана Бе-
ньямином во второй половине 1910-х гг., однако ее 
можно проследить и в более поздних его текстах.

В мировоззрении Беньямина соседствовали и до-
полняли друг друга материализм, комплекс теологи-
ческих представлений, марксизм и мистицизм. Все 
три выявленные нами концепции опыта — представ-
ление о духовном опыте, окулярцентристская и лин-
гвоцентристская концепции — в дальнейшем состави-
ли основу комплексной теории восприятия, которую 
Беньямин разработал в 1920—1930-х годах. Вобрав в 
себя некоторые идеи его теории цвета и теории подо-
бия, теория восприятия Беньямина включала в себя 
различные концепции, общим знаменателем выступа-
ла идея исторической трансформации эстетического 
опыта, или утраты ауры, которую мыслитель сфор-
мулировал главным образом в эссе «Краткая исто-
рия фотографии», «Произведение искусства в эпоху 
его технической воспроизводимости», «О некоторых 
мотивах у Бодлера» и «Пассажи».
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S.K. TRAVNIKOV

EARLY CONCEPTIONS 
OF EXPERIENCE 
IN THE AESTHETICS 
OF WALTER BENJAMIN 

The article describes the early conceptions of experience 
in the aesthetics of the German philosopher Walter Benja-
min. These conceptions are found in such texts as “Experi-
ence”, “Rainbow: the Dialogue about Imagination”, “Child’s 
View of Color”, “Doctrine of the Similar”, and “Task of the 
Translator”. The concept of experience plays a central role 
in the late Benjamin’s philosophy. His theory of reduction 
of the Erfahrung to the Erlebnis is widely known. However, 
the origins of the philosopher’s experience theory remain 
largely unknown. There are three concepts of experience 
in the early Benjamin: 1) the theory of spiritual experience 
(1910s); 2) the color-oriented experience theory (1910s); 
3) the language-oriented experience theory (1920s). The 
early researches of Benjamin not only shaped his theory 
of reduction of experience, but also determined a number 
of theses in his late aesthetics. Later, in the 20s–30s, in the 
“Arcades”, the essay about Baudelaire and the essay about 
reproduction, Benjamin worked out the theory of percep-
tion, which integrated his both early theories of experience: 
the language-oriented theory and the color-oriented theory.  
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Статья посвящена динамике развития нацио-
нальной киноиндустрии, кинопроизводства и системы 
кинопроката в Республике Саха (Якутия). Рассматри-
ваются особенности национального кинематографа, 
основанного на богатом культурном наследии Земли 
Олонхо. Сделан акцент на государственной региональ-
ной культурной политике, направленной на создание 
условий для развития национальной кинематографии 
и фестивального движения, подготовки профессио-
нальных кадров в Якутии. Приведены современные 
статистические данные по состоянию киноиндустрии 
республики, дан сравнительный анализ параметров 

государственного финансирования отрасли на уровне об-
щефедеральных масштабов и бюджетов отрасли в дру-
гих субъектах Российской Федерации (Башкортостан, 
Татарстан, Ханты-Мансийский автономный округ). 
Определены приоритетные задачи для дальнейшего 
устойчивого развития национальной киноиндустрии 
Республики Саха (Якутия) как крупного регионального 
сегмента киноиндустрии Российской Федерации.

Ключевые слова: национальная киноинду-
стрия Республики Саха, культурная региональная 
политика, сохранение культурного наследия.
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А
ктуальность развития регионально-
го сектора национальной киноинду-
стрии подтверждает то, что 2016 г. 
объявлен Годом российского кино. 
«Опыт функционирования россий-
ского кинематографа последних лет 

позволяет утверждать, что в этой важной сфере на-
циональной культуры происходят заметные пози-
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тивные процессы. Социокультурная детерминация, 
осуществляемая кино, оказывает мощное воздейст-
вие на миллионы людей, охватывает своим влия-
нием все сферы жизнедеятельности современного 
общества — от духов-
ных идеалов до норм 
бытового поведения. 
Развиваясь в русле 
общегосударственной 
культурной политики, 
российский кинемато-
граф все более целе-
направленно следует 
ее главным приори-
тетам, транслирует их в общественное сознание, 
оперативно откликается на социальные запросы и 
вызовы времени», — говорится в пояснительной 
записке к проекту Указа Президента Российской 
Федерации от 7 октября 2015 г. № 503 [1].

Потребность в анализе современного состоя-
ния регионального сектора национальной кино-
индустрии, выявлении проблем и поиска путей 
их решения ощущается специалистами в обла-
сти управления киноиндустрией, профессионала-
ми-практиками и общественностью. Осмысление 
перспектив киноиндустрии невозможно без тща-
тельного изучения истоков, истории становления 
киноиндустрии в Республике Саха, которая тесно 
связана с самобытностью культуры коренных на-
родов Севера, экофилософией и другими специ-
фическими особенностями, обусловленными мен-
тальностью народа, сложными и противоречивыми 
историко-культурными условиями региона. 

Первые сеансы кино стали проводиться в Якут-
ске еще в 1911 г. [2]. На начальном этапе кино-
сеть Якутии сильно отставала от общероссийско-
го уровня, но в послевоенные годы стала набирать 
силу. Развитие государственной киносети не пре-
кращалось: увеличилось количество киноустановок 
в сельской местности, немые киноустановки были 
полностью заменены звуковыми. Процесс перехода 
на широкий экран оказал благотворное влияние на 
развитие кино в Республике Саха (Якутия). К сере-
дине 1960-х гг. количество киноустановок выросло 
до 810 (из них 643 в сельской местности), к 1965 г. 
в республике было введено в строй 11 кинотеатров 
на 3100 посадочных мест. К концу 1970-х гг. сеть 
проката и показа фильмов республики насчитыва-
ла 1635 киноустановок, в том числе 632 — по ли-
нии госсети, 176 — профсоюзов и 827 — разных ве-
домств. В республике работало 32 кинотеатра, 4 из 
которых специализировались на обслуживании де-
тей [3]. По показателю посещаемости кинозалов 
Якутия занимала 3-е место в РСФСР (до 22 млн 
посещений ежегодно), республиканская кинопро-
катная организация имела в своем фонде свыше 
22 тыс. копий полнометражных художественных 

фильмов [4]. Система кинопроката и показа была 
самой развитой не только на Дальнем Востоке, но 
и в РСФСР. В республике проводились кинофести-
вали и киноконкурсы, при кинотеатрах формирова-

лись киноуниверситеты и кинолектории, были ор-
ганизованы тематические показы и специальные 
киносеансы, встречи с кинематографистами.

С середины 1990-х годов, когда кинообслужива-
ние населения республик было передано в ведение 
районов и городов, финансирование стало осущест-
вляться по остаточному принципу. Нарушилось снаб-
жение киносетей кинооборудованием, техникой и ки-
нофильмами, постепенно это привело к сокращению 
числа сельских киноустановок более чем на 90%.

Собственное кинопроизводство началось в 
Якутии в 1990 г. с момента создания киностудии 
«Северфильм», реорганизованной в 1992 г. в Го-
сударственную национальную кинокомпанию 
«Сахафильм», подведомственную Министерству 
культуры и духовного развития Республики Саха 
(Якутия). С первых самостоятельных шагов кине-
матограф Якутии делает попытки создания своего 
неповторимого национального колорита, отража-
ющего самобытную уникальную культуру и ми-
ровоззрение якутов. Режиссеры, работая в разных 
направлениях и жанрах, одинаково стремятся нащу-
пать тот нерв, который стал бы основой для форми-
рования национального якутского кино [2]. 

Помимо студии «Сахафильм» в Якутии появля-
ются компании с профессиональными кинорежис-
серами и операторами, занимающиеся созданием и 
прокатом фильмов: «Detsat», «Алмазфильм», «Ур-
гэл-В», «Арктик Синема», «Кэскил», «Арт-лайн», 
«Алгыс-фильм», «Стайс-студия», «D&A», «Туйма-
фильм» и др. Благодаря их активности в настоящее 
время Республика Саха является единственным ре-
гионом России, активно и результативно занятым в 
сфере кинематографии. Только за 2010 г. на экраны 
кинотеатров Якутска вышло 18 картин местных ки-
норежиссеров. В 2011—2012 гг. в республиканский 
прокат вышло более 30 игровых фильмов. Ежегодно 
кинокомпании региона стабильно производят более 
10 полнометражных картин, некоторые из них име-
ют коммерческую прибыль и конкурируют в респу-
бликанском прокате с голливудскими картинами. 
Возросла доля фильмов, создаваемых практически 
без государственной поддержки.

(Осмысление перспектив кино-
индустрии невозможно без тщательного 
изучения истоков, которые тесно 
связаны с самобытностью культуры 
коренных народов Севера.
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В городах и селах республики стало очевидным 
желание зрителей посещать кинотеатры и киноклу-
бы. Наиболее востребованными у местного зрите-
ля становятся фильмы комедийного жанра, быто-
вые драмы, триллеры, появились первые и весьма 
успешные фильмы-байопики о жизни культовых 
личностей. Практически все фильмы отличаются 
традиционными сюжетами, имея под собой твердую 
основу, опирающуюся на духовные потребности, 
связанные с сохранением национального культур-
ного наследия. Как культурный феномен киноинду-
стрия Якутии основана на олонхо — национальном 
эпосе, передающемся из уст в уста и рассказываю-
щем о происхождении мира, свершениях великих 
богатырей, защитивших человеческий род. Отсю-
да пристрастие к мистицизму, пристальное изуче-
ние характеров, вплоть до их обожествления. Коме-
дийные герои тоже всегда присутствовали в олонхо 
и национальной драме.

Кинопроизводители Республики Саха (Яку-
тия) всецело ориентированы на зрителя, прожива-
ющего в республике, и это не может не отразить-
ся на содержании фильмов. Авторов интересуют, 
прежде всего, региональные аспекты человече-
ского бытия, но через аутентичность особенно в 
авторском кино режиссеры выходят на пробле-
матику, связанную с общечеловеческими ценно-
стями. Уместно привести в качестве примера такой 
кинофильм, как «Дь���г�й Айыы» (2015, «Бог 
Дьесегей») Сергея Потапова, который на III Якут-
ском международном кинофестивале был удосто-
ен главного приза в тюркской программе. В филь-
ме повествуется об одном дне юноши-бродяги, 
приехавшего из отдаленного села в столицу на ре-
спубликанский праздник Ысыах. Конечно, осо-
бую притягательность для ценителя кино созда-
ют рваный стиль повествования, граничащий с 
документалистикой, завораживающие манипуля-
ции оператора и звукорежиссера. Но суть посыла 
состоит в том, что за грандиозными масштабами, 
помпезной массовостью теряется сама сущность 
празднества, в многотысячном торжестве теряется 
сам человек, он никому не нужен. Национальное 
празднование утрачивает свой сакральный смысл 
радости бытия, обесценивается человеческое об-
щение, добро не побеждает зло. В конце фильма 
герой погибает от рук хулиганов. И хотя метафо-
ра прозрачна (что бы случилось, если бы божест-
во Дьесегей спустилось на землю), для полноты ее 
осознания нужно быть знакомым с исходными по-
нятиями якутской национальной культуры. 

Ысыах — это летний праздник изобилия, ко-
торый проводят в ознаменование победы человека 
над враждебными силами, приходящими в холод-
ное время года. Дьесегей —божество коня, тотем-
ного животного якутов, давшего род человечеству 
и спасение от лютых морозов. Якутская лошадь — 

это животное, которое не требует заготовки сена. 
Мясо и молоко лошади употребляются в пищу, из 
конской шкуры и шерсти изготавливается одежда. 
Главная героиня, девушка, в которую влюбляется 
парень, — прообраз долины Туймаада, сакрально-
го места, где расположена столица Якутск, из кото-
рого ведут свой род якуты. Сунтарский улус, родина 
режиссера, откуда приехал и главный герой филь-
ма, — край, где еще сохранились традиции, искон-
ный деревенский уклад жизни, носители аутентич-
ной народной культуры.

Для полного понимания режиссерской задумки 
необходимо знание этих исходных составляющих. 
«Мы погружаемся в хаос массовой культуры, чело-
веколюбие и искренние теплые человеческие отно-
шения выглядят ущербностью и становятся лиш-
ними на нашем празднике», — как бы восклицает 
автор, и с ним нельзя не согласиться.

Гуманистический потенциал кино формирует 
совершенно новое, лишенное мелодраматических 
сентенций драматическое направление в якутском 
киноискусстве. Примечательно, что многие карти-
ны даже в своих названиях часто акцентируют вни-
мание на общечеловеческих родовых ценностях. 
В них можно встретить понятия «Бог», «любовь», 
«жизнь», «дети», «ребенок» и производные от этих 
слов: «Таайыма� тапталы» (2015, «Неразгаданная 
любовь»), «Государственные дети» (2015), «Атын 
олох» (2015, «Другая жизнь»), «Ма�найгы таптал» 
(2015, «Первая любовь»), «Дь���г�й Айыы» (2015, 
«Бог Дьесегей»), «#taptal» (2014, «#любовь»), 
«Айыы уола» (2014, «Божий сын»), «Дьикти саас» 
(2013, «Дивный возраст»), «Туман буолбут таптал» 
(2007, «Любовь превратившаяся в туман»), «Краси-
вая жизнь» (2004), «Тапталым хара кытыла» (2003, 
«Черный берег моей любви»), «О�о куйуурдуу тура-
ра» (2003, «Ребенок у озера»). 

Сюжеты фильмов строятся вокруг сложных со-
циальных проблем современности, при этом любов-
ные коллизии отходят на задний план, скорее, они 
являются дополнением, а не предметом повествова-
ния. Можно вспомнить фильмы «Улыбнись» (2012) 
о проблеме подростковых суицидов, «Нюргу�уннар» 
(2013, «Подснежники») про неизлечимо больного 
мальчика, «Сэмэнчик» (2012) о неблагополучных 
родителях, «Крылья» (2008) о глухонемом рэкетире, 
«Эргиир» (2007, «Круговорот») о душевнобольном. 
При этом социальные драмы часто включают в себя 
некоторые юмористические эпизоды.

Актуальны фильмы, снятые по государствен-
ному заданию к юбилеям Великой Победы, рас-
сказывающие о подвиге якутян на фронте и в тылу: 
«Журавли над Ильменем» (2005), «Снайпер Саха» 
(2010), «Государственные дети» (2015).

Кинокомедии, как правило, используют про-
торенный путь, воплощая некие архетипы-типажи 
в современном прочтении. Со времен первых ко-



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2016. Т. 1. № 2 /КУЛЬТУРНАЯ РЕАЛЬНОСТЬ/ 149  

Левочкин В.В. Национальная киноиндустрия Республики Саха (Якутия): динамика и приоритеты культурной политики /с. 146–152/

медий кинообъединения «Детсат» производители 
ориентируются на молодежную аудиторию, поэто-
му образы утрируются, дополняются деталями, по-
нятными нынешнему поколению подростков. На-
пример, наиболее кассовыми стали три фильма с 
героем Кэскил (избалованный маменькин сынок, 
«тюфяк»). Это хорошо знакомый типаж богача, за 
которого в сказаниях хотят выдать замуж главную 
героиню ее родители. В современном прочтении 
Кэскил —городской житель, который вдруг попа-
дает в стрессовую ситуацию: в армию, в деревню, 
в уличную драку и пр. Конечно, у него появляется 
предмет симпатий, но он не может подойти к девуш-
ке. Нельзя не отметить особый талант актера Ми-
хаила Борисова, рано ушедшего из жизни, который 
успешно воплотил образ Кэскила.

Многие герои кинокомедий в исполнении осно-
воположников «Детсат» — Алексея Егорова, Дмит-
рия Шадрина, Романа Дорофеева, словно трои-
ца Вицин, Никулин, Моргунов, кочуют из фильма 
в фильм. Из советского кинонаследия почерпнут 
своеобразный код, который помогает формиро-
вать зрительскую аудиторию. Вчерашние артисты, 
основатели объединения «Детсат» (расшифровы-
вается как «детский Саха академический театр» — 
само ирония по отношению к своей альма-матер) с 
2010 г. выступают уже как продюсеры. 

Особое направление кино представляют паро-
дии. Например, «К�� л боотурдар» (2010, «Воль-
ные богатыри») — пародия на героический эпос, 
в которой герои фильма — не богатыри из древне-
го сказания, хотя и облаченные в латы и доспехи, а 
обычные парни с житейскими проблемами, потреб-
ностью в самореализации, желанием найти девуш-
ку. Интересны в этом фильмы и пародийно гипер-
болизованные архетипы отца невесты в исполнении 
Анатолия Николаева и главного злодея в исполне-
нии Михаила Борисова.

Юмор часто бывает труднопереводим, но кар-
тина «К�� л боотурдар» (2010, «Вольные богаты-
ри»), в которой сделана первая 
попытка ввести русские субти-
тры, отличается талантливым пе-
реводом с сохранением нюансов 
национального колорита. Часто 
работы кинематографистов Яку-
тии либо двуязычны, либо име-
ют субтитры на русском языке, 
благодаря чему появляется воз-
можность расширить ограничен-
ный сегмент киноаудитории.

К жанру пародии относится и дилогия «Геро-
ев»: «Герои. Битва за кубок» (2011) и «Герои 2: 
Турнир Скорпиона» (2012). Фильмы сняты арти-
стами цирка, прошедшими обучение в Пекине, и 
рассказывают о деревенских мальчишках, которые 
мечтают быть супергероями, как их кумиры из бо-

евиков 1980-х гг. Вслед за Брюсом Ли, Джеки Ча-
ном и Ван Даммом начинающие республиканские 
кинематографисты благодаря своим уникальным 
физическим способностям демонстрируют впечат-
ляющие трюки. 

При анализе позитивных сдвигов, происходя-
щих в современном кинематографе Якутии, нельзя 
не отметить и проблемы, сдерживающие его разви-
тие.  Для многих кинопроизводителей — это в боль-
шей степени коммерческая форма самодеятельного 
творчества, чем профессиональный вид деятельнос-
ти, связанный с сохранением культурного наследия. 

Киносъемочный процесс в Якутии преимущест-
венно оживает летом, которое длится недолго. На-
турные зимние съемки проходят весной. Выбор се-
зона определяет и тематику — в якутских фильмах 
действие часто происходит летом, как правило, в 
деревенском антураже. При этом сами деревенские 
жители добровольно подключаются к киносъемоч-
ному процессу. Тот же «отпускной» мотив можно 
проследить в попытках снимать кино за рубежом, 
в курортных азиатских странах. Дешевизна тури-
стических туров помогла перенести место дейст-
вия на южные заграничные берега, что «стирает» 
аутентичность культуры коренных народов Севе-
ра. «Покидая благоухающую гавань» (2011) Сю-
занны Ооржак снят в Гонконге, «Август» (2014) 
творческого объединения «Детсат» — во Вьетна-
ме, «Остров» (2015) Евгения Павлова — во Вьет-
наме и Таиланде.

Но инородная тематика все равно возвращает 
нас к народным якутским традициям, к нашей про-
блематике. Так, фильм «Покидая благоухающую га-
вань» рассказывает о девушке-фрике, растрачиваю-
щей себя в перенаселенном азиатском мегаполисе. 
Она работает на гончарной фабрике, и у нее непо-
стижимым образом возникает желание создать чо-
рон — традиционный праздничный кубок якутов. 
В конце концов героиня погибает, но в потусторон-
нем мире возвращается на свою неразгаданную ро-

дину, в остывший зеленый алас (традиционный тип 
хозяйствования якутов), к родителям.

Необходимо признать явную эволюцию филь-
мов остросюжетного жанра, в которых обыгрываются 
местные культурные особенности. Например, «Тропа 
смерти» (2006), «Наахара» (2007), «Тропа смерти 2» 

(Изменение современной 
аудитории кинопотребления 
неизбежно приводит к изменению 
контента и приглушению его 
национальной самобытности.
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(2009), «Наахара 2» (2011), «Т  ��  ыалдьыттар» 
(2011, «Ночные гости»), «2053» (2013), «¡�р» (2013, 
«Злой дух»), «Сырдык к  с» (2013, «Дар»), «¡р � 
к н» (2013, «Белый день»), «Хопто ха�ыыта» (2013, 
«Крик чайки»). Но опыт приходит постепенно, по 
мере обеспеченности киноиндустрии необходимыми 
специалистами и овладения спецэффектами, без ко-
торых невозможно создать зрелищный фильм в этом 
жанре. В фильме «2053» (2013) якутские кинемато-
графисты начали осваивать видеомонтаж, при кото-
ром к натурным съемкам дорисовывается апокалип-
сический пейзаж Якутска.

Таким образом, изменение современной аудито-
рии кинопотребления неизбежно приводит к изме-
нению контента и приглушению его национальной 

самобытности. Коммерциализация отрасли ограни-
чена численностью населения республики молодо-
го возраста. Кинопроизводителям приходится рабо-
тать в быстром темпе, чтобы удовлетворить спрос 
населения, при этом киносъемочный и монтажный 
процессы должны быть как можно менее затратны-
ми и трудоемкими.

Талантливые любители успешно осваивают но-
вые форматы создания художественного образа. 
В районах республики есть энтузиасты, занимаю-
щиеся кино- и видеопроизводством, иногда на базе 
местных народных театральных коллективов. Худо-
жественная ценность продукции, в которой прояв-
ляется самодеятельное творчество и проповедуется 
самобытная культура своего региона, заслужива-
ет внимания и поддержки со стороны государст-
ва. «Якутия переживает подлинный бум кинопро-
изводства... В других национальных республиках 
вспышки режиссерской активности случаются спо-
радически. В Туве торжествуют кустарные “филь-
мы действия”. В Республике Алтай создавались пока 
лишь короткометражные картины. Основными по-
мехами в становлении национальных экранных тра-
диций оказываются демографические факторы — 
немногочисленность этноса или его распыленность 
по нескольким административным образованиям. 
<…> Якутский кинематограф — редкий пример эт-
нического кино, образующего жизнеспособный по-
ток, параллельный мейнстриму и общенациональ-
ной традиции. <…> Якутское кино опиралось на 
опыт национального театра, на отточенное мастер-
ство актеров, получивших образование в Москве, но 

сумевших не растерять этническую самобытность. 
Распространение цифровой техники поколебало 
границы между профессиональным, полупрофес-
сиональным и любительским кино. <…> Окупают-
ся, прежде всего, фильмы массовых жанров — недо-
рогие комедии и мелодрамы, не слишком затратный 
экшн, страшилки с малым бюджетом про местную, 
языческую нечисть, дешевые мюзиклы с участи-
ем звезд национальной эстрады. Находится ниша и 
для тех постановщиков, которые рискуют снимать 
авторское кино», — отмечает российский кинокри-
тик, член Международной федерации кинопрессы 
ФИПРЕССИ С.Н. Анашкин [5].

Только в Якутске действуют современные ки-
нотеатры с 3D-оборудованием, общая вместимость 

которых составляет 1172 ме-
ста при населении города бо-
лее 300 тыс. человек. До пере-
стройки население города не 
превышало 220 тыс. человек, 
однако количество кинотеа-
тров было больше, а общее чи-
сло зрительских мест — 1515. 
Небольшие кинотеатры и кино-
залы работают сегодня и в рай-

онных центрах республики (Мирный, Ленск, Не-
рюнгри, Алдан, Нюрба, Вилюйск, Сангар, Чурапча, 
Айхал, Покровск, Тикси). Согласно градострои-
тельным нормам, для кинотеатров норматив поса-
дочных мест на 1 тыс. жителей составляет порядка 
10 единиц (в населенных пунктах с численностью 
населения 250—500 тыс. человек). Дефицит поса-
дочных мест в Якутске составляет более 1500 мест, 
т. е. необходимо увеличение числа залов более чем 
в 2 раза. Практически все уик-энды в кинотеатрах 
проходят при полном аншлаге. 

В Государственной программе Республики Саха 
(Якутия) «Создание условий для духовно-культур-
ного развития народов Якутии на 2012—2016 годы» 
предусмотрена Подпрограмма № 4 «Развитие кино-
искусства», общи й объем финансирования которой 
должен составить 229 млн 822,6 тыс. руб., большая 
часть средств (201 млн 063,3 тыс. руб.) направляет-
ся на осуществление деятельности Государственной 
национальной компании «Сахафильм» (133 млн 
616 тыс. руб.) и Государственного национально-
го хранилища кинодокументов о Республике Саха 
(Якутия) (67 млн 447,3 тыс. руб.). 

Основными задачами по развитию и укрепле-
нию национального кинопроизводства является со-
здание игровых, документальных и анимационных 
фильмов, в том числе фильмов для детей. За счет ре-
гионального бюджета поддерживается фестиваль-
ное движение в области киноискусства. В отдельную 
задачу региональной программы выделены меро-
приятия по поиску и приобретению киновидеома-
териалов аудиовизуального наследия народов Ре-

(Якутский кинематограф — 
редкий пример этнического кино, 
образующего жизнеспособный 
поток, параллельный мейнстриму 
и общенациональной традиции.
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спублики Саха (Якутия) в архивах, хранилищах, 
библиотеках, музеях России и за рубежом. 

Указанные объемы финансирования могут 
лишь в некоторой степени обеспечить функци-
онирование отрасли. Так, объем государствен-
ного финансирования кинематографии Россий-
ской Федерации в 2013 г. составил 6 млрд 612 млн 
200 тыс. руб. [6]. В Республики Саха этот по-
казатель равняется 45 млн 687,1 тыс. руб., при 
этом средний производственный бюджет игро-
вого фильма в России с 2006 г. составляет око-
ло 72 млн руб. Большинство российских филь-
мов (233 наименования или 68%), выпущенных в 
2006—2009 гг., имели производственный бюджет 
25—80 млн руб., только у 12 фильмов бюджет со-
ставил свыше 200 млн руб., а средний производст-
венный бюджет полнометражного анимационного 
фильма в России — 84 млн руб. [7, с. 51].

По сравнению с другими субъектами Россий-
ской Федерации объемы финансирования кино-
отрасли в Якутии остаются устойчивыми. Так, в 
Бурятии кинематография не финансируется из ре-
гионального бюджета вообще. В Татарстане объем 
финансирования кинематографа в 2012 г. составил 
35 млн 100 тыс. руб. [8], в Ханты-Мансийском авто-
номном округе в 2013 г. — 39 млн 883,7 тыс. руб. [9].

Дальнейшее развитие национальной киноин-
дустрии республики возможно через постоянное 
подтверждение статуса крупного регионального 
сегмента кинематографии Российской Федерации, 
конкурентоспособного на российских и междуна-
родных рынках. 

В заключение обозначим приоритеты регио-
нальной культурной политики по развитию кино-
индустрии Республики Саха (Якутия):

 � создание современной киноотрасли, способ-
ной обеспечивать высокие количественные и ка-
чественные показатели кинопроизводства, кино-
проката, кинопоказа, хранения аудиовизуальных 
произведений, играющих существенную роль в раз-
витии духовного потенциала общества, в социаль-
но-экономическом развитии республики;

 � формирование высокотехнологичного, кон-
курентоспособного на российском и международ-
ном рынках кинопроизводственного комплекса;

 � обеспечение равных условий деятельности 
производителям фильмов различных форм собст-
венности;

 � выход кинофильмов, произведенных в респу-
блике, на российский и международный кинорынок;

 � производство совместной продукции, сов-
местных съемок с российскими и зарубежными пар-
тнерами;

 � создание единой республиканской системы 
проката фильмов;

 � обеспечение широкого доступа к произведе-
ниям киноискусства для представителей всех воз-
растных и социальных групп общества; 

 � плановая подготовка кадров и обеспечение 
условий для непрерывного дополнительного обра-
зования кинематографистов республики;

 � развитие фестивального движения как спо-
соба преодоления культурной изоляции и обогаще-
ния межрегионального и межнационального куль-
турного диалога.
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В статье представлены результаты исследо-
вания сложившихся стереотипов оценки престижа 
профессий сферы культуры в регионе и возможностей 
их коррекции для развития кадрового потенциала 
культуры на примере Тамбовской области. Сделан 
акцент на сопоставлении точек зрения групп респон-
дентов — руководителей и рядовых специалистов уч-
реждений культуры региона, а также населения. По 
результатам опросов выявлены социальные группы, 
транслирующие в обществе позитивные оценки пре-
стижа профессий сферы культуры, и базовые эконо-
мические и социально-политические факторы, влия-
ющие на эти оценки. Установлено, что региональные 
особенности восприятия престижа профессий во 
многом обусловлены общей социально-экономической 
ситуацией в регионе и соответствующими возмож-
ностями финансово-экономической поддержки дан-
ной отрасли, а также символической демонстрацией 
интереса региональной власти к сфере культуры.

Ключевые слова: культура, престиж профес-
сии, стратификационный подход, социально-про-
фессиональный статус, регион, Тамбовская область.
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стиж профессий культуры в регионе: три взгляда 
на проблему // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. 
№ 2. С. 153—159.

У
твержденные Указом Президента Рос-
сийской Федерации в конце 2014 г. 
«Основы государственной культур-
ной политики» признали культуру 
значимым ресурсом социально-эко-
номического развития, важнейшим 

фактором роста качества жизни и гармонизации 
общественных отношений, а государственную куль-
турную политику — неотъемлемой частью страте-
гии национальной безопасности Российской Фе-
дерации, возвели культуру в ранг национальных 
приоритетов [1]. В документе ставятся задачи уси-
ления роли практически всех организаций культуры 
(библиотек, музеев, домов культуры, филармоний, 
театров) в культурном и историческом просвеще-
нии и воспитании; повышения качества подготовки 
профессиональных кадров для всех видов культур-
ной деятельности. Решение этих задач сопряжено с 
повышением престижа профессий сферы культуры, 
развитием их кадрового потенциала. 

Реальная социокультурная ситуация на регио-
нальном уровне демонстрирует наличие проблем 
в кадровом обеспечении культуры. Так, результа-
ты статистического анализа состояния кадров сфе-
ры культуры Тамбовской области к началу 2014 г. 
показали, что около 25% специалистов областных 
и муниципальных учреждений культуры уже до-
стигли пенсионного возраста, при этом молодых 
сотрудников в возрасте до 30 лет — в среднем око-
ло 17%. Проблемы старения кадров и текучести 
кадров среди молодых специалистов, сложности с 
набором абитуриентов в учебные заведения регио-
на на направления подготовки в области культуры 
(библио течно-информационная деятельность, му-
зейное дело, социально-культурная деятельность, 
культурология и др.), по нашему мнению, обуслов-
лены не только низким уровнем оплаты труда. Они 
имеют более глубокие социально-психологические 
основания, связанные с оценкой престижа профес-
сий сферы культуры в общественном сознании.

Престиж профессий понимается исследователя-
ми как отражение социальной политики, как пря-
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мой перенос государством социального признания 
на определенные социальные слои [2, с. 1061]. Он 
служит субъективным критерием стратификации, 
определяемым на основе опросов общественного 
мнения, выявления особенностей восприятия раз-
ными социальными группами статуса тех или иных 
родов занятий [3, с. 38]. Сложившиеся стереотипы 
престижа профессий существенно влияют на сте-
пень их привлекательности, так как молодежь, не 
имея собственного трудового опыта, при выборе 
сферы профессиональной деятельности, как пра-
вило, ориентируется на уже существующую шкалу 
престижа профессий. 

Проблемы дисбаланса между постепенным повы-
шением в последние годы экономической составля-
ющей и низким уровнем престижной составляющей 
социального статуса большинства профессий в сфере 
культуры в регионе обусловили наш интерес к деталь-
ному изучению и оценке именно престижа профес-
сии работника сферы культуры в регионе, установле-
нию ее места в профессионально-квалификационной 
структуре регионального сообщества. В исследовании 
мы опирались на стратификационный подход, с пози-
ций которого профессиональная структура выступает 
средством для изучения иерархии престижа или соци-
ального расслоения общества [4, с. 32].

Работники учреждений культуры представ-
ляют собой относительно разнородную социаль-
но-профессиональную группу, имеющую внутрен-
нюю дифференциацию по профилю учреждений 
(работники театров, библиотек, музеев, культур-
но-развлекательных центров и т. д.). Поэтому име-
ет смысл говорить как о внешнем, так и о внутрен-
нем измерении стратификации, когда находящиеся 
на макроуровне в одной горизонтальной плоскости 
профессиональные группы с относительно равны-
ми стратификационными характеристиками (в на-
шем случае — профессии сферы культуры), в то же 
время попадают на различные вертикальные уров-
ни внутри своей сферы.

Цель исследования — выявление сложивших-
ся стереотипов оценки престижа профессий сферы 
культуры в регионе и определение возможностей 
их позитивной коррекции для стимулирования 
развития кадрового потенциала культуры Тамбов-
ской области. Для получения наиболее объектив-
ной картины оценка проводилась с трех ракурсов: 
мнение руководителей учреждений культуры об-
ласти, самооценка специалистов отрасли (опрос 
работников), общественное мнение (опрос насе-
ления). 

В опросах ставились следующие задачи: вы-
явить рейтинг культуры как сферы профессио-
нальной деятельности в общественном сознании; 
уточнить особенности восприятия населением и 
специалистами социально-профессионального ста-
туса работника сферы культуры; определить по-

зитивные и негативные факторы, наиболее суще-
ственно влияющие на оценку профессий; выявить 
ключевые проблемные зоны в повышении прести-
жа профессий; уточнить региональные особенности 
оценки кадрового потенциала.

Основным методом исследования стал анкет-
ный опрос. Использовалось три варианта анкет с 
аналогичными блоками вопросов, формулировки 
которых корректировались в зависимости от груп-
пы респондентов. Это позволило сопоставить точ-
ки зрения руководителей, работников культуры и 
населения. Опросы проводились в три этапа (сен-
тябрь, 2014 — июнь, 2015). В первом опросе при-
няли участие 135 руководителей учреждений куль-
туры и органов управления культурой всех городов 
и районов Тамбовской области (около 70% регио-
нального руководящего состава отрасли). В опро-
се специалистов учреждений культуры участвова-
ли 297 респондентов (около 10% кадрового состава 
отрасли в области, без учета вспомогательно-тех-
нического персонала). Опрос населения проводил-
ся во всех городах и районах, выборка формиро-
валась методом случайного отбора и составила 
677 человек. В опросе населения пропорциональ-
но были представлены жители различных катего-
рий населенных пунктов области, имеющих раз-
ный уровень культурной инфраструктуры, всех 
возрастных групп взрослого населения (от 21 года 
и старше), из всех основных профессиональных 
сфер региона (за исключением культуры).

РЕЙТИНГ СФЕРЫ КУЛЬТУРЫ 
В ПРОФЕССИОНАЛЬНОЙ 
СТРУКТУРЕ ОБЩЕСТВА

Первый блок оценок престижа профессий сфе-
ры культуры выявлял обобщенное представ-
ление о ее месте в профессиональной струк-

туре общества и наличие внутренней стратификации 
профессий. Мы просили участников исследования 
определить место культуры в рейтинге, предполага-
ющем 100 возможных позиций.

По результатам опроса экспертов выделилось 
два примерно равнозначных полюса — «оптими-
стичная» и «пессимистичная» оценки значимости 
своей сферы для общества. Так, примерно 30% ру-
ководителей сферы культуры видят ее в рейтинге 
профессиональной деятельности среди пяти веду-
щих (в частности, примерно 15% поставили куль-
туру на первое место, чуть более 10% — на третье). 
Еще около 25% включают ее в первую двадцатку, 
и около 33% отводят ей место во второй полови-
не рейтинга (50-е место и ниже). Но при ответе на 
более общий вопрос «Как Вы оцениваете статус ра-
ботника культуры в обществе?» эти два полюса ока-
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зываются менее выраженными, экспертные оценки 
сдвигаются в сторону среднего статуса (позицию 
«высокий статус» выбрали 11,5% экспертов, «низ-
кий» — 19,1%, «средний» — 69,5%). 

Разброс мнений сотрудников учреждений куль-
туры оказался весьма широк. Но, в целом, 57,7% 
видят культуру в первой половине рейтинга (до 50-го 
места включительно), 27,4% — относят ее ко второй 
половине (51—100-е место) и 14,5% не ответили на 
этот вопрос. Общественное мнение равномерно рас-
пределилось по всей рейтинговой шкале: 47,5% ре-
спондентов в сумме поставили культуру в первую 
половину рейтинга, 12% — в середину и 33,3% от-
вели ей место во второй половине, 7,2% не ответи-
ли на этот вопрос. 

Сравнение полученных данных позволяет сде-
лать вывод о том, что руководители имеют более 
оптимистичный взгляд на место культуры на шкале 
профессиональной стратификации общества, в со-
вокупности 48% из них поставили ее в первую де-
сятку рейтинга. Оценки же рядовых сотрудников и 
населения совпадают в большей мере: соответст-
венно 25,6% и 21,1% увидели культуру среди пер-
вых десяти мест.

Наши респонденты высказали свое мнение и 
относительно уровня престижности профессий 
сферы культуры среди различных социальных 
слоев. Это позволило нам выделить социальные 
группы, транслирующие в обществе позитивные и 
негативные оценки профессионального престижа 
культуры. Так, более 60% руководителей к груп-
пам, считающим культуру непрестижной сферой 
деятельности, отнесли бизнесменов, предприни-
мателей, рабочих. Среди групп, транслирующих 
позитивную оценку престижа работников культу-
ры (их отметило также более 60% руководителей), 
оказались пенсионеры, учителя, интеллигенция, 
социальные работники, врачи. 

Рядовые специалисты учреждений культуры 
считают, что их престиж высок у таких слоев на-
селения, как пенсионеры и интеллигенция, а ни-
зок — у политиков, бизнесменов, предпринимате-
лей. Средняя степень престижности, по мнению 
работников культуры, наблюдается среди учите-
лей, специалистов сельского хозяйства и фермеров, 
инженерно-технических работников, врачей, соци-
альных работников, рабочих, молодежи. 

Население области считает, что степень пре-
стижности высока среди интеллигенции, пенсио-
неров, учителей, низка — у бизнесменов и занятых 
в сельском хозяйстве, для остальных слоев насе-
ления степень престижности работников культу-
ры — средняя. По личным оценкам респондентов, 
для 15,7% из них престиж профессий культуры вы-
сок, 58,2% указали на средний уровень и 20,2% — на 
низкий. Не ответили на вопрос — 5,9%. Таким обра-
зом, большая часть населения достаточно нейтраль-

но относится к культуре как профессиональной сфе-
ре деятельности, не считая ее особо престижной, но 
и не относя ее к наименее предпочтительным.

Сравнивая позиции трех групп респондентов, 
мы видим, что руководители снова демонстрируют 
более оптимистичный взгляд и называют большее 
число социальных групп, высоко оценивающих пре-
стиж культуры как профессиональной сферы. Наи-
более пессимистичный взгляд наблюдается у рядо-
вых специалистов, которые в большинстве своем 
назвали только две группы, высоко оценивающие 
престиж культуры. Выделяется две тревожные тен-
денции: даже среди близких слоев (учителя, инже-
нерно-технические специалисты, врачи, социальные 
работники), по мнению участников исследования, 
престиж сферы культуры не очень высок; наиболее 
низок профессиональный престиж культуры среди 
тех, кто является сегодня наиболее влиятельным в 
обществе и определяет вектор его развития (бизнес-
мены, предприниматели, политики).

ШКАЛА ПРЕСТИЖА 
ПРОФЕССИЙ КУЛЬТУРЫ

Для детализации оценок мы просили респон-
дентов всех групп высказать мнение о степе-
ни значимости отдельных профессий сферы 

культуры для общества в целом и для представите-
лей власти, от которых во многом зависит общест-
венное положение и поддержка специалистов отра-
сли. По мнению руководителей, наиболее высока 
для общества значимость таких профессий, как пе-
дагог музыкальной или художественной школы 
(48,5%); концертно-исполнительские профессии 
(музыкант, танцор, певец) (47,7%); руководи-
тель профессионального творческого коллектива 
(47,3%); актер театра (42,1%). Наименее значи-
мы — профессии библиотекаря и социально-куль-
турного работника, работника клуба. Практически 
те же профессии в оценках руководителей значимы 
и для представителей власти. Наиболее низка для 
представителей власти, по оценкам респондентов-
руководителей, значимость профессий библиоте-
каря, руководителя творческого кружка или сту-
дии, работника клуба, музейного работника. 

Большинство рядовых специалистов культу-
ры отметили среднюю значимость всех профессий 
и для общества, и для представителей власти. При 
этом в процентном соотношении наиболее высока 
для общества оказалась значимость концертно-ис-
полнительских профессий, актера театра, педагога 
музыкальной или художественной школы. Наибо-
лее низкая оценка — у профессии библиотекаря. Эта 
же профессия единственная, относительно которой 
большая часть специалистов культуры (47%) указа-
ла, что она имеет низкую значимость для представи-
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телей власти. В выявленных мнениях прослежива-
ется определенная тенденция: специалисты в сфере 
культуры полагают, что у представителей власти 
профессии социально-культурного работника и ру-
ководителя творческого кружка или студии имеют 
малую значимость, актерские и концертно-испол-
нительские профессии — высокую.

По мнению населения, для общества наиболее 
значимы профессии актера театра (46,4%) и кон-
цертно-исполнительские (43,9%), а все остальные 
имеют среднюю степень значимости. Таким обра-
зом, население не замечает различий между отдель-
ными профессиями, высказывая общее представ-
ление об их усредненной значимости, выделяются 
только профессии, связанные с исполнительством, 
театрально-зрелищным искусством. Иными слова-
ми, для общества значимы, важны зрелища, профес-
сиональное публичное исполнение произведений 
искусства. При этом общий вектор отношения име-
ет позитивное направление в сторону высокой зна-
чимости всех профессий.

Для представителей власти, по мнению населе-
ния, все профессии культуры имеют среднюю зна-
чимость. Общий вектор отношения к концертно-ис-
полнительским, актерской профессиям и педагогам 
школ искусств направлен в сторону высокой зна-
чимости, а по отношению к остальным (библио-
текарь, социально-культурный работник, руково-
дитель творческого кружка, музейный работник, 
руководитель профессионального творческого кол-
лектива) — имеет негативную направленность в сто-
рону низкой значимости. 

Таким образом, выделяется следующая обобщен-
ная тенденция отношения к профессиям сферы культу-
ры: во внутреннем рейтинге профессий культуры и для 
населения, и для представителей власти наибольшую 
значимость приобрели профессии, представляющие 
профессиональное искусство, творческо-исполнитель-
скую элиту, и малозначимы те, что связаны с просвеще-
нием и организацией досуга широких слоев населения.

Шкала престижности профессий сферы культу-
ры, сформированная на основе личного рейтинга 
участников опроса, подтвердила выявленную тен-
денцию (см. таблицу). 

Представленные в таблице данные показывают, 
что и у сотрудников учреждений культуры, и у насе-
ления более высокий рейтинг имеют профессии, свя-
занные с профессиональным искусством, публич-
ным исполнением произведений, театром. Середину 
рейтинга заняли профессии, связанные с обучени-
ем музыке или живописи и организацией массовых 
праздников, досуга, самодеятельным творчеством; 
нижнюю часть — профессии музейного работника и 
библиотекаря. Руководители учреждений культуры 
более высокий ранг присвоили профессиям, связан-
ным с социально-культурной деятельностью, в от-
личие от двух других категорий участников исследо-
вания, а мнения относительно нижней части шкалы 
престижа совпали во всех трех группах. Таким обра-
зом, во внутренней иерархии престижа профессий 
культуры на последних местах оказались профессии, 
связанные с сохранением культурного наследия, ин-
теллектуальной деятельностью (музейные работни-
ки, библиотекари). 

Таблица 

Шкала престижа профессий сферы культуры

Ранг 
(место)

Мнение групп респондентов

Руководители учреждений 
культуры

Сотрудники 
учреждений культуры Население

1 концертно-исполнительские про-
фессии (музыкант, танцор, певец 
и т. п.)

концертно-исполнительские про-
фессии (музыкант, танцор, певец 
и т. п.)

актер театра

2 организатор досуга, социально-
культурный работник, работник 
клуба

актер театра концертно-исполнительские про-
фессии (музыкант, танцор, певец 
и т. п.)

3 актер театра учитель музыкальной или художест-
венной школы

учитель музыкальной или художест-
венной школы

4 учитель музыкальной или художест-
венной школы

организатор досуга, социально-
культурный работник, работник 
клуба

организатор досуга, социально-
культурный работник, работник 
клуба

5 руководитель творческого кружка, 
студии

руководитель творческого кружка, 
студии

руководитель творческого кружка, 
студии

6 музейный работник музейный работник музейный работник

7 библиотекарь библиотекарь библиотекарь
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ФАКТОРЫ, ВЛИЯЮЩИЕ 
НА ПРЕСТИЖ ПРОФЕССИИ

Кроме установления уровня престижности 
профессий культуры в общественном мнении, 
мы пытались также выявить факторы, влия-

ющие на позитивные или негативные оценки. Так, 
по мнению руководителей больше всего влияют на 
формирование общественного престижа профессии 
личные качества людей этой профессии, затем ка-
чество профессиональной подготовки и авторитет-
ность представителей профессии в обществе. 

По мнению самих специалистов, более всего на 
формирование престижа профессии влияют эконо-
мическое положение ее представителей, их автори-
тетность, влиятельность в обществе. Далее по сте-
пени важности выделены доступ к власти и личные 
качества представителей профессии, на последнем 
месте — качество и уровень образования. По мне-
нию населения, значительнее всего влияют поли-
тическая и экономическая составляющие, т. е. до-
ступ к власти и наличие значительных финансовых 
средств, далее идут личные качества людей этой 
профессии, их авторитет, влиятельность в общест-
ве, на последнем месте — их достижения в образо-
вании, профессиональной подготовке. Таким обра-
зом, общие представления о наиболее существенных 
аспектах профессионального статуса различают-
ся во всех группах. При этом относительное сход-
ство наблюдается у рядовых специалистов и насе-
ления в целом.

Среди ключевых факторов привлекательно-
сти профессий культуры руководители учрежде-
ний выделили творческий характер труда (93,9%), 
стабильность оплаты труда (47%), стабильность ра-
боты (43,9%). Достаточно весомыми факторами яв-
ляются также то, что культура — преимущественно 
женская сфера (15,9%), свободный график работы 
(10,6%), престижность названия профессии (9,8%).

Рядовые специалисты на первые места также 
поставили творческий характер труда (82,6%), ста-
бильность работы (42,3%) и оплаты труда (36,9%). 
А вот далее идет фактор безысходности — отсутст-
вие других мест работы (18,4%). Достаточно суще-
ственными факторами можно считать феминиза-
цию профессии (14,3%), свободный график работы 
(13,7%), престижность названия профессий (10,9%) 
и возможность построения восходящей профессио-
нальной карьеры (9,2%).

Население к основным факторам привлекатель-
ности профессий культуры отнесло: творческий ха-
рактер труда (69,9%), стабильность работы (36,7%) 
и оплаты труда (23,3%), отсутствие других мест ра-
боты (21,6%). 

Таким образом, выделяется два ведущих факто-
ра привлекательности профессий культуры: первый 
связан с содержанием труда (его творческий харак-

тер), второй — с обеспечением стабильности соци-
ально-экономического положения работников (ста-
бильность рабочего места и оплаты труда). Третье 
место по популярности у населения и специалистов 
занял фактор вынужденности («больше негде ра-
ботать»). Иными словами, привлекательность про-
фессий сферы культуры связана с их творческим ха-
рактером и возможностью обеспечить стабильную 
трудовую занятость и зарплату.

Среди факторов, отрицательно влияющих на 
престиж профессий культуры, руководители назва-
ли низкую оплату труда (79,5%), сокращение чи-
сла учреждений культуры (50,8%), общественное 
мнение (21,2%), отсутствие молодежи в коллекти-
ве (20,5%), график работы (20,5%).

Минусы профессии, влияющие на то, что люди 
не хотят идти работать в сферу культуры, видят-
ся сотрудникам учреждений культуры, прежде все-
го, в низкой оплате труда — этот фактор выдели-
ло абсолютное большинство (85%). На втором 
месте — сокращение числа учреждений культуры 
и сокращение штатов (50,2%). Третий существен-
ный фактор — общественное мнение, которое, по 
оценкам сотрудников учреждений культуры, не под-
держивает престиж профессии, а наоборот, отри-
цательно влияет на желание работать в этой сфере 
(32,3%). И если уровень зарплаты и число учре-
ждений культуры — факторы объективные, зави-
сящие от состояния экономики, то общественное 
мнение — фактор субъективный, на который, хотя 
и сложно, но можно влиять, пытаясь изменить его 
в лучшую сторону.

Факторы, негативно влияющие на отношение 
к профессии, по результатам опроса населения мож-
но довольно четко разграничить: экономический 
фактор (низкая оплата труда), количественные фак-
торы (сокращение и малое число учреждений куль-
туры), гендерно-возрастные факторы (феминиза-
ция, отсутствие молодежи), негативные стереотипы 
общественного мнения.

К целенаправленным мерам, которые могли бы 
способствовать повышению престижа профессий 
сферы культуры, руководители и сотрудники еди-
нодушно отнесли повышение оплаты труда (73,5% 
и 77,9%), усиление внимания со стороны властей 
(59,1% и 51,4%), развитие материально-техниче-
ской базы учреждений культуры (50% и 42,9%), 
поощрения, награждение сотрудников (43,2% 
и 38,1%). Все эти меры вполне могут быть реализо-
ваны, здесь требуется только настойчивость и жела-
ние органов управления культурой и регионом. От-
метим, что значение СМИ в процессе повышения 
статуса профессий сферы культуры выделяет толь-
ко 10% респондентов.

Предложения населения относительно действий 
по повышению престижа профессии имеют следую-
щую структуру: увеличение размера оплаты труда, 
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затем —  развитие материально-технической базы 
учреждений культуры и поощрения, награждение 
сотрудников, т. е. экономические и социально-пси-
хологические меры. Социально-политические меры 
(усиление внимания власти к проблемам культуры) 
выделили чуть более 25%. Примерно 20% считают 
целесообразным омоложение коллективов и регу-
лярное повышение квалификации, иными словами 
акцентируют внимание на кадровой политике в куль-
туре. 12% полагают, что помочь в повышении статуса 
могут СМИ, формируя позитивный образ сотрудни-
ка в своих публикациях и вообще проявляя интерес 
к освещению деятельности учреждений культуры. 

РЕГИОНАЛЬНЫЕ 
ОСОБЕННОСТИ 
ПРОФЕССИОНАЛЬНОГО 
ПРЕСТИЖА

Отдельный блок опроса был посвящен срав-
нительному анализу статуса работников 
культуры Тамбовской и соседних областей, 

выявлению региональных преимуществ и недо-
статков. Так, чуть более 50% руководителей и спе-
циалистов считают, что статус работников сферы 
культуры Тамбовской области отличается от стату-
са в других регионах. Точка зрения населения про-
тивоположна — наличие региональных особенно-
стей признают только 28,5%.

Полностью совпали взгляды представителей 
трех групп на более благополучные регионы в от-
ношении престижа профессии. К ним отнесены, 
прежде всего, Москва и Московская область; среди 
соседних регионов Центрального Черноземья в ка-
честве более благополучных названы Белгородская, 
Липецкая и Воронежская области. Мнение о том, 
что статус специалистов культуры выше в Тамбов-
ской области, чем в других регионах, высказали не 
более 1% респондентов во всех группах.

Основные позиции, по которым учреждения 
культуры региона «проигрывают» соседним, наибо-
лее подробно раскрыты в ответах руководителей и 
специалистов отрасли, знающих проблемы изнутри 
(их мнения совпали). Это — слабая материально-
техническая оснащенность, низкий уровень зара-
ботной платы, нехватка молодых кадров, нехватка 
инновационных методов работы, слабая гранто-
вая поддержка со стороны федеральных структур 
власти, меньшее количество учреждений культуры. 
Внешняя оценка населения свелась к трем базовым 
позициям: размер заработной платы, состояние ма-
териально-технической базы учреждений культуры, 
объем финансирования.

Ключевыми региональными факторами, вли-
яющими на повышение или понижение престижа 

работников культуры в Тамбовской области, ру-
ководители назвали (в порядке убывания часто-
ты упоминания факторов): установление достой-
ной зарплаты, состояние материально-технической 
базы учреждений культуры, внимание со стороны 
региональной и местной власти, возможность по-
лучения грантов, организацию конкурсов, фести-
валей, профессионализм кадров и поддержку мо-
лодых кадров, общественное признание профессии, 
нестабильность и отсутствие рабочих мест, внима-
ние СМИ, общий уровень социально-экономиче-
ского развития региона, уровень финансирования 
культуры в регионе, наличие вуза по подготовке ка-
дров в сфере культуры, уровень спонсорской помо-
щи, условия труда. 

Специалисты учреждений культуры выделили 
такие региональные факторы, как заработная пла-
та, внимание власти к сфере культуры, финансиро-
вание, материально-техническая база учреждений 
культуры, невостребованность культуры в целом.

Представители населения указали следующие 
факторы: низкое или остаточное финансирование, 
отсутствие внимания к проблемам в сфере культу-
ры, сокращение рабочих мест, уровень заработной 
платы, престижность профессии, уровень образова-
ния специалистов. 

Сравнение взглядов представителей трех групп 
показывает, что в регионе престиж профессий сфе-
ры культуры определяется, в первую очередь, ее 
экономическим благополучием, затем админи-
стративно-политической поддержкой региональ-
ной власти и уровнем материально-технической 
базы и лишь потом профессиональными качест-
вами кадров. 

Таким образом, исследование показало, что 
в представлениях руководящего состава отрасли 
имеют место более позитивные оценки уровня пре-
стижа профессий сферы культуры, чем в массовом 
сознании рядовых специалистов и населения. Вы-
сокие оценки профессионального престижа куль-
туры у населения сохраняются только в социаль-
ных группах, активно включенных в культурную 
деятельность (интеллигенция, учителя) или, веро-
ятнее всего, сохранивших сформированный еще в 
«дорыночную» эпоху стереотип отношения к куль-
туре (пенсионеры). Ключевыми факторами влия-
ния выступают экономические и социально-поли-
тические. Региональные особенности восприятия 
престижа профессий сферы культуры во многом 
обусловлены общей социально-экономической си-
туацией в регионе и соответствующими возможно-
стями финансово-экономической поддержки дан-
ной отрасли, а также символической демонстрацией 
интереса к этой сфере региональной власти (личное 
участие в культурных акциях, посещение учрежде-
ний культуры и встречи с их коллективами, вклю-
чение тех или иных видов культурного досуга в свой 
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образ жизни и др.). Основной вектор воздействия на 
общественное мнение в целях повышения престижа 
профессий сферы культуры необходимо перенести 
на более активное публичное позиционирование 
значимости массовых профессий (работники музе-
ев, библиотек, культурно-досуговых центров), а не 
только связанных с «высоким» искусством.
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Актуальность проблематики определяется имма-
нентностью динамики вечного и преходящего (архети-
па и новых культурных форм, возникающих в искусст-
ве кино), значением архетипа как универсального кода 
российской массовой культуры. Новизна исследования 
определяется соотнесением архетипа ребенка со став-
шим уже классическим опытом российской/совет-
ской анимации (режиссура Ю. Норштейна, А. Петро-
ва, Г. Бардина) и с новыми, принадлежащими массовой 
культуре кинопроектами («Смешарики»). Рассмотрен 
бинарный феномен: российское кино и ребенок (ребе-
нок-образ, ребенок-метафора, ребенок-архетип). Ма-
териал исследования избран с учетом результатов 
проведенного авторами статьи интервьюирования 
ведущих деятелей российской культуры и социокуль-

турного исследования, показавшего уровень призна-
ния мультфильмов в качестве значимого культурного 
опыта (200 респондентов, почти 90%). Подчеркнута 
распространенность архетипа ребенка в современной 
культуре, предложено культурно-семантическое и со-
циально-психологическое объяснение значимости ар-
хетипа ребенка в российской анимации.

Ключевые слова: архетип ребенка, российская 
массовая культура, кино, анимация, код. 

Для цитирования: Злотникова Т.С., Горохо-
ва О.В. Отечественная анимация в модусе архети-
па ребенка // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. 
№ 2. С. 160—166.

В 
меняющемся, охваченном процессами 
глобализации, мире динамика вечно-
го и преходящего имманентна самой 
скорости жизни. Самое молодое и, как 
принято считать, самое динамичное 
из возникших в последние столетия 

искусств — кино — в своей динамичности испы-
тывает потребность в опоре и фундаменте. Такой 
опорой мы видим архетипическую культурную 
традицию, позволяющую бесконечно варьировать 
нюансы общечеловеческих образов.
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Рассматривая особый бинарный феномен: рос-
сийское, вырастающее из советского, кино и ребе-
нок, причем не ребенок-персонаж, а — ребенок-
образ, ребенок-метафора, ребенок-архетип, мы 
имеем в виду российское кино в его, казалось бы, 
самой «детской», на деле же и философски содер-
жательной, и технологически сложной ипоста-
си — кино анимационное. Таков интерес нашего 
исследования, актуальность которого носит глу-
бинно-культурологический характер. Отметим, что 
изучая архетип ребенка в массовой культуре, мы 
обратились к опыту анимационного кино, очевид-
но воплощающего этот архетип в художественно-
образной структуре, но ни в коей мере не изучаем 
ребенка-зрителя. Поэтому речь далее пойдет не о 
«кино для детей», а о кино, построенном на архе-
типических основаниях, прежде всего, на архети-
пе ребенка. 

Некоторое время назад нами было проведено 
социокультурное исследование, посвященное са-
морефлексии обычных жителей современной Рос-
сии (социокультурный опрос) и ведущих деятелей 
искусства, режиссеров, руководителей вузов искус-
ства и культуры. Перед взрослыми респондента-
ми был поставлен вопрос: «Мультфильмы — лю-
бимый культурный феномен? Если да, назовите, 
пожалуйста, те, что можно с удовольствием пере-
сматривать». Из 200 респондентов опроса, жите-
лей крупных российских провинциальных городов 
и пользователей Internet, 83,5% ответили на вопрос 
положительно. Наиболее популярными оказались 
отечественные мультфильмы советского периода — 
«Ну, погоди!», «Винни-Пух», «Каникулы в Про-
стоквашино», «Ежик в тумане», «Жил-был пес», 
«Малыш и Карлсон», «Кот Леопольд», лишь один 
принадлежит нашей современности — это «Маша 
и медведь». В беседах с деятелями искусства (воз-
растной интервал 42—69 лет) наиболее часто, с ла-
сковыми улыбками и мечтательными интонация-
ми, назывались «Винни-Пух» и «Ежик в тумане», 
профессионалы упоминали режиссеров Г. Барди-
на и А. Петрова (имея в виду их работы последне-
го времени), не фигурировавших на первых местах 
в опросе. Так сведения, полученные в результате эм-
пирического исследования пристрастий и приорите-
тов в сфере отечественной мультипликации, обрати-
ли наше внимание к проблеме «массовая культура и 
архетип ребенка» в аспекте осмысления и непосред-
ственного образного воплощения этого архетипа в 
мультипликации.  

Проблема нашего исследования в разных аспек-
тах затрагивалась неоднократно, в частности, на 
страницах журнала «Обсерватория культуры»: это 
издание уже более десяти лет назад коснулось спе-
цифики массовой культуры как глобального явле-
ния [1] и попытки рассмотрения отдельных сфер 
культуры через призму архетипичности [2]. В свою 

очередь, в основу нашей работы положено впервые 
обоснованное нами представление о наличии имен-
но в российской массовой культуре системы кодов, 
среди которых есть универсальные и специфиче-
ские [3, 4]. Мы интегрируем в своей работе пони-
мание архетипа как универсального кода россий-
ской массовой культуры, выведенное нами ранее, и 
анализ двух самостоятельных, но тесно связанных 
культурных сфер — кино (внимание к нему естест-
венно в 2016 году, который является Годом россий-
ского кино) и детства. 

АРХЕТИП РЕБЕНКА 
И ЕГО СТАТУС 
УНИВЕРСАЛЬНОГО КОДА 
МАССОВОЙ КУЛЬТУРЫ

Детский архетип, или архетип ребенка, К. Юнг 
связывал с динамикой роста человека, как и 
человечества в филогенезе. Так, существен-

но для нашего дальнейшего рассмотрения детского 
архетипа на кинематографическом, причем чаще 
всего сказочном материале, то, что именно в мо-
тивах сказок, например, в мотиве инфантильного 
страха ночи, Юнг видел корни архетипа ребенка 
[5, с. 138]. «Подобно тому, как детская сказка явля-
ется филогенетическим повторением древней ре-
лигии ночи, так и детский страх является филогене-
тическим повторением психологии первобытного 
человека…» [5, с. 139]. Для детского архетипа, по 
Юнгу, характерна утрата нежных связей — теряет-
ся «незаменимое чувство непосредственной связи и 
единства с родителями» [5, с. 143]. Потребность ре-
бенка в разрыве связей ощутима масскультовской 
системой: если у элитарного О. Уайльда «звездный 
мальчик» был одинок в силу бесчеловечного эго-
изма и высокомерия, то в массовом американском 
рождественском опусе «Один дома» суетливая и 
примитивная семейка сама то и дело «теряет» не-
стандартного живостью характера и чуткостью 
«малыша». Реальность сурова — «вторжение мира 
в туман детства уничтожает бессознательное един-
ство с родителями», а если какой-нибудь ребенок 
«чересчур поддается своему бессознательному и 
становится слишком простодушным, закон и об-
щество быстро приводят его в сознание» [5, с. 144]. 
В приведенной мысли Юнга, пусть и данной в рус-
ском переводе, присутствуют важные слова: «туман 
детства». Отметим их как значимую семантиче-
скую детерминанту, которую следует помнить при 
анализе воплощения детского архетипа в фильме 
«Ежик в тумане» (туман детства — сладкая и таин-
ственно-инфантильная субстанция, скрывающая 
опасности и придающая мягкость очертаниям не-
дружелюбного и подчас опасного мира). 
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сону у А. Линдгрен; дядя Федор с его безумной ком-
панией в виде страдающего манией величия кота 
Матроскина и забитого «маленького человека», пса 
Шарика, которые разделяют его добровольное из-
гнание в деревне Простоквашино, пока эмансипи-
рованная мама поет «в телевизоре», а подкаблуч-
ник-папа торгуется с нею по поводу права ребенка 
завести дома какое-нибудь животное — у Э. Успен-
ского. В русской традиции девочек-страдалиц нет; 
попробовала одна для себя лично найти душевную 
теплоту в мире, да и та — Лолита. Да и в европей-
ской — лишь сорвиголова Пеппи Длинный Чулок.

В то же время распространенность архетипа ре-
бенка и популярность все новых персонажей-детей 
имеет внятное культурно-семантическое и социаль-
но-психологическое объяснение.

Момент идентификации в высшей степени ха-
рактерен для массовой культуры. Для сравнения 
отметим: в романах о чудо-мальчике, Гарри Потте-
ре, еще недавно чрезвычайно популярных у детей 
и подростков всего мира и их родителей и учите-
лей, последовательно утверждается и достойно де-
монстрируется принцип добропорядочности, пусть 
и устаревшей. Думается, не случайно и не мимохо-
дом в «Гарри Поттере и кубке огня» возникает фра-
за, вовсе не детская и не сказочная: «Порядочными 
людьми легко манипулировать». А ведь манипуля-
ция — центральное действие массовой культуры по 
отношению к личности. 

Британский волшебник Гарри Поттер стал объ-
ектом внимания и симпатии российского читателя, 
а затем и зрителя, в силу своих интернациональных 
свойств, предъявленных в исследовании З. Фрей-
да и опирающихся на юнгианскую архетипичность. 
Можно считать, что Гарри в полной мере архетипи-
чен, мальчик в очках и с непослушным темным ежи-
ком волос — надежда на радость и чудо, живущая в 
жестокой обыденности учебных занятий и интриг.

Вряд ли Д. Роллинг читала книгу В. Троттера о 
стадном инстинкте, — книгу, перед которой благо-
говел Фрейд. Напомним, что, основываясь на иде-
ях своего предшественника, Фрейд писал о страхе 
оставленного наедине маленького ребенка [7], ко-
торый, по мысли психоаналитика, поневоле ото-
ждествляет себя с другими детьми, в силу чего 
формируется чувство общности, «получающее за-
тем дальнейшее развитие в школе». Потребность 
в равенстве, тяга к справедливости, болезненная 
ревность при появлении «любимчиков» (дома — 
младших детей, в школе — более успешных или 
пользующихся чьим-то специальным покровитель-
ством) — вот те особенности детской и принципи-
ально близкой к ней массовой психологии, которые 
отмечал Фрейд. Перечисляя же людей, наиболее 
близких любому человеку массы/ребенку, Фрейд 
называл наряду с прямыми родственниками учите-
ля и врача. Наконец, он отмечал тяготение «челове-

Странно и грустно, с психологической и нрав-
ственной точки зрения, выглядит ребенок в архе-
типическом модусе Юнга: это либо «младенец-си-
рота», либо «бог-младенец» [6, с. 47]. С обыденной 
точки зрения, это — одинокое существо, оставившее 
за гранью своей жизни взрослых, отца и/или мать, 
либо оставленное ими. Это не противоречит тому, 
что в других суждениях Юнга родитель не только 
фигурирует, но даже обсуждается как возможный 
субъект инцеста, правда, в полемике с З. Фрейдом 
[5, с. 139]. Важно отметить и то, что архетип ре-
бенка в версии Юнга существует не только в кон-
тексте распространенной в фольклоре «сиротской 
судьбы», но в контексте «жизни космоса», то есть в 
масштабе, далеко выходящем за рамки единичности 
обы денного детского опыта [6, с. 60].

Применительно к художественной, в частно-
сти, кинематографической практике чрезвычайно 
важным оказывается вскользь высказанное сужде-
ние Юнга об источнике и специфической образно-
сти появления ребенка как архетипа. Мы имеем в 
виду упоминание младенца, который развивается 
из «хтонических животных, например, крокодилов, 
драконов, змей или обезьян. Иногда ребенок появ-
ляется в чашечке цветка или из золотого яйца, или 
как центр мандалы. <…> Мотив младенца исклю-
чительно разнообразен и принимает самые разно-
образные формы, как, например, форма драгоцен-
ного камня, жемчужины, цветка, чаши, золотого 
яйца, четверицы, золотого мяча» [6, с. 95].

Наконец, важно (хотя далеко не всегда именно 
в этом смысле востребовано кинематографом, осо-
бенно теми произведениями, которые несут при-
вычный для массового сознания модус вечной, не-
преодолимой и необходимой инфантильности) 
рассуждение Юнга о том, что «одна из существен-
ных черт мотива младенца — это ее будущность. 
Младенец — это возможное будущее, <…> “младе-
нец” мостит дорогу к будущему изменению лич-
ности» [6, с. 100—101]. Опыт кинематографа дает 
иную трактовку юнгианской идеи, подчеркивая 
страстное нежелание меняться, взрослеть, разви-
ваться и, напротив, острую и даже болезненную по-
требность оставаться в прежнем качестве, цветке, 
зерне, чаше… 

В России, как и предшествовавшем ей СССР, 
детский архетип не имеет отчетливо национально-
ментального дискурса. Мы знаем иные в националь-
но-ментальном отношении образцы воплощения 
архетипа ребенка. Прежде всего, это традиция ев-
ропейская. Одиночество ребенка, его потребность в 
понимании или хотя бы внимании породила в ХХ в. 
своеобразный архетип одинокого, душевно хрупко-
го, обаятельного — почему-то обязательно мальчи-
ка: Малыш с его мечтой о собаке и готовностью ду-
шевно прилепиться к толстому наглому, но никуда 
от него не убегающему и не поучающему его Карл-
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ка массы» к стабильности традиций, регулирующих 
отношения в массе, и к наличию подразделений, 
«выражающихся в специализации и дифференциа-
ции работы каждого человека» [7]. 

Кинематограф — искусство столь же массовое 
(как не вспомнить ленинское «из всех искусств для 
нас важнейшим является кино»), сколь и избира-
тельно воздействующее, — присвоило детский ар-
хетип и эксплуатирует его как во множестве кос-
венных версий, где представлены ребячество и 
инфантильность взрослых (всевозможные и мно-
гочисленные зарубежные и советские/российские 
«Римские каникулы», «Укрощение строптивого», 
«Девчата», «Приключения Шурика», «Кин-дза-
дза»), так и в версиях прямых («Золушки», «Али-
сы», девочки и мальчики, включая относительно 
недавно вошедшую в зрительский опыт девочку 
Машу — «Маша и медведь»). 

Мультипликация, она же в современной терми-
нологии анимация, казалось бы, всеми естествен-
ными условиями своих сценарных и визуальных 
практик «приговорена» к воплощению архетипа 
ребенка, что, впрочем, делает последовательно и 
успешно. Но именно в ней мы видим дихотомиче-
ские процессы, связанные, с одной стороны, с ре-
ализацией тонких и сложных нравственно-эсте-
тических интенций, с другой стороны, с попыткой 
формирования зрительской аудитории, столь же 
всеядной и простодушной, как уже сформировав-
шаяся аудитория комиксов или простейших элек-
тронных игрушек. 

Вероятно, одним из самых очевидных свиде-
тельств особого уровня работы отечественной ани-
мации с архетипами, причем не только с архетипом 
ребенка, следует считать единственный за много лет 
российский «Оскар», полученный ярославским ани-
матором А. Петровым. Напомним, приз был полу-
чен за фильм «Старик и море», поэтому мы и ска-
зали о работе с разными архетипами. Однако такие 
произведения режиссера-художника, как снятая еще 
в советской стране «Корова» или уже российская 
«Моя любовь» — прямое (по смыслу) и изыскан-
но-сложное (по образному ряду) воплощение ар-
хетипа ребенка: не инфантильно-эфемерного, но 
живого и нежного, ясного и осязаемого существа, 
подвижного и обаятельного, почти гармоничного, 
если не считать органической угловатости, подчер-
киваемой особыми приемами порождения пласти-
ки, цвета, мизансцен. В версии А. Петрова появля-
ется, как сказал бы К. Юнг, «бог-младенец», причем 
такой младенец, у которого — что особенно ред-
ко в анимации — есть будущее. Также будущее есть 
и у «младенца-сироты», постоянно взыскующего 
понимания и любви в лентах Г. Бардина, который 
относительно недавно представил в одноименном 
фильме Гадкого утенка, архетипически завершен-
ный образец «ребенка». 

КОЛЮЧИЕ И СТРАННЫЕ: 
ИНТЕРПРЕТАЦИЯ АРХЕТИПА 
РЕБЕНКА В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ 
КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОЙ 
КЛАССИКЕ 

Векторы актуализации и трансформации ар-
хетипа ребенка в отечественной анимации 
можно проследить на примере двух мульт-

фильмов, один из которых является своеобразным 
ремейком хронологически первого: «Ежик в тума-
не» Юрия Норштейна (1975) и «Ежик в туманно-
сти» студии «Петербург» (2007).

Сценарной основой фильма Юрия Норштей-
на стала одноименная сказка Сергея Козлова, доста-
точно сложная с кинематографической точки зрения: 
если раскладывать ее на сюжетно-цветовые партиту-
ры, то окажется, что она черно-белая, без динамично-
го сюжета, внешне в ней почти ничего не происходит, 
вся история состоит из сумрака, тумана и очарованно-
го созерцания. В интерпретации режиссера сказка на-
полняется архетипическими смыслами, аллюзиями, 
образами, ключевым из которых становится архетип 
ребенка, воплощенный в главном персонаже — Ежике. 

Туман в мультфильме является знаком детско-
го ощущения мира, таящего в себе доброжелатель-
ность (образы рыбы и собаки, помогающих Ежи-
ку) и опасность (образы совы и летучих мышей), 
поражающего неожиданными открытиями (дере-
во), привлекающего и пугающего своей зыбкостью 
и огромностью. 

Туман можно трактовать двояко. С одной сто-
роны, это объективное природное явление, окра-
шенное, правда, мистическими свойствами. Мир 
тумана — это уже немного другой мир, каждая де-
таль которого максимально увеличена и выделе-
на. То, на что мы не обращаем внимания в привыч-
ной дневной реальности, — упавший лист, улитка, 
светлячок, — становится значительным и обретает 
символический, сакральный смысл. Туман обладает 
функциями трикстера: он постоянно играет с персо-
нажем, как будто неожиданно подбрасывая ему сим-
волические предметы-подсказки. 

С другой стороны, туман — это субъективное 
явление, мир бессознательного, сновидения, в ко-
тором обострены все чувства (так, Ежик спиной 
ощущает присутствие дерева) и в котором все воз-
можно — даже неизвестно откуда оказавшийся в 
лесу тяжело дышащий слон.

Мультфильм Ю. Норштейна можно интерпре-
тировать как мифологическую систему, в которой 
функционируют такие персонажи-типы, как друг 
(Медвежонок), помощник (собака), хранитель и 
медиатор (рыба), трикстер (сова) и темные демо-
нические силы или инвариант чудовища (летучие 
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мыши). Эта система наполнена символическими 
образами-знаками: например, дуб (мировое древо) 
и колодец. Ежика можно определить как героя, ка-
чествами которого часто наделяется в сказках ар-
хетип ребенка. Его привычный топос — природ-
ный мир (лес), из которого он однажды спускается 
в инобытие (туман) ради мечты, воплощенной кра-
соты, совершенной сущности, материализованной в 
образе белой лошади. 

Путь Ежика аналогичен путешествию мифоло-
гического героя в подземный мир, в царство мер-
твых, с целью познать тайну жизни и смерти или 
вызволить оттуда свою мечту и любовь. Выход из 
таинственного и сакрального пространства тума-
на — река, которая переносит Ежика на берег — в 
обыденную реальность, в уютный мир его друга 
Медвежонка, где есть дом и теплый очаг. 

Фильм Ю. Норштейна раскрывает бытийное, 
онтологическое содержание архетипа ребенка.

КРУГЛЫЕ И ПРОСТЫЕ: 
ЭВОЛЮЦИЯ АРХЕТИПА 
РЕБЕНКА В АКТУАЛЬНОМ 
КИНЕМАТОГРАФИЧЕСКОМ 
ОПЫТЕ

Коммерческий анимационный проект «Сме-
шарики», который существует уже более 
10 лет и поддерживается Министерством 

культуры РФ, одобряется учеными-психологами, 
имеет существенное общественное признание и 
популярен у публики. Так, в 2009 г. на ежегодном 
вручении государственных премий «Смешарики» 
(в лице своих создателей — культуролога А. Про-
хорова, художника С. Шайхинурова и дизайнера 
И. Попова) получили три премии, наравне с извест-
ными академиками, изобретателями и обществен-
ными деятелями. Нам представляется характер-
ным для массовой культуры путь трансформации 
архетипа ребенка в этом проекте — движение к 
простоте и однозначности визуального, а также 
ментального воплощения. 

Герои проекта — зооморфные существа, что 
было бы вполне привычным для анимации, из-
любленными персонажами которой являются жи-
вотные. Однако смешариков лишь условно мож-
но назвать животными, так как они одной формы 
и одного размера. Визуальную основу персонажей 
составляет круг — и само название проекта импли-
цитно включает в себя именно такую коннотацию: 
«смешные шарики». Круглая конструкция персона-
жей отсылает нас не только к отечественной анима-
ционной классике («Винни-Пух» Ф. Хитрука, «Че-
бурашка» Р. Качанова), но прежде всего к Уолту 
Диснею и его «брендовому» мульт-продукту Микки 

Маусу, с его шарообразными формами и тщатель-
но просчитанными детскими пропорциями (в част-
ности, крупная по отношению к туловищу голова). 

Создатели «Смешариков» разработали еще бо-
лее простую и унифицированную модель: к цвет-
ному кругу-колобку, в зависимости от конкретных 
функций персонажа, добавляются дифференциру-
ющие детали — рожки-ножки-ушки-носы. Разли-
чить зоологическую принадлежность персонажей 
помогают имена, в уменьшительной форме которых 
можно угадать название вида: Лосяш, Ежик, Сову-
нья, Пин, Карыч, Бараш.

Каждый герой-смешарик обладает своим харак-
тером и своими увлечениями, что дает ребенку воз-
можность идентифицировать себя с одним из них 
или выбрать любимого персонажа. Несмотря на то, 
что визуально возраст героев не дифференцирован, 
в фильме можно четко выделить старшее и млад-
шее поколения. 

В гендерном отношении в сериале представле-
ны только два женских персонажа (Нюша и Сову-
нья), которые эксплицируют две возрастные модели 
женственности. В Совунье выражена так называ-
емая «материнская» женственность: она — забот-
ливая хозяйка, любящая варить варенье и готовая 
обогреть, успокоить и вылечить любого попавшего 
в беду. Нюша воплощает девическую и в духе вре-
мени — гламурную женственность: она любит кра-
сиво выглядеть и мечтает о принце. 

Хронотоп мифологического мира смешариков 
достаточно уютен и отчасти напоминает хронотоп 
«Винни-Пуха»: пространство — сказочный лес, в 
котором разбросаны домики героев; время — чаще 
всего лето или зима. У каждого персонажа есть свой 
дом-микромир, атрибуты которого несут семанти-
ческую функцию и подчеркивают черты характера 
и увлечения хозяина. Так, в доме Нюши из знако-
вых деталей — постер с колобком-певцом, у которо-
го прическа Элвиса Пресли, и часы в форме цветка, 
с часовыми стрелками в виде сердечек. У Лосяша — 
стеллажи с книгами, автором многих из них явля-
ется он сам (причем у образованного взрослого при 
виде этих книг может возникнуть вполне обосно-
ванная ассоциация с А.Ф. Лосевым). 

Визуально образный мир смешариков не толь-
ко воплощает элементы архетипа ребенка, но и ори-
ентирован на восприятие дошкольников, которое 
мгновенно захватывается простотой и узнаваемо-
стью форм и аттрактивно ярким, как конфетная эти-
кетка, колоритом. Но можно предположить, что 
«Смешарики», с их пластической минимизирован-
ностью и отсутствием полутонов и цветовых нюан-
сов, если и не вредны для полноценного психоэмо-
ционального развития маленьких зрителей (хотя и 
это возможно), то, по крайней мере, не способству-
ют адекватному развитию зрительных функций и 
эстетического вкуса ребенка. 
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Формально на проблемном уровне проект стре-
мится функционировать по принципу «разви-
вающей драматургии», актуализируя не только 
познавательный терминологический материал (кло-
нирование, биологические часы, магнетизм), но и 
сложные философские и эстетические категории 
(красота, реальность, смысл жизни, справедливость, 
одиночество). Фактически актуализация этих кате-
горий осуществляется на поверхностном — не повы-
шающем, а упрощающем до буквальности — уровне, 
ориентированном не просто на дошкольное-дет-
ское, а на «пожизненно» инфантильное, что состав-
ляет принципиальную и общепризнанную основу 
массовой культуры, восприятие. 

Так, мультфильм «Смысл жизни», поднимаю-
щий сложную и неоднозначную философскую про-
блему, приводит детей к выводу, что «смысл этой 
кровати — чтобы я на ней спал», «смысл этого буль-
она — чтобы я его ел», а смысл жизни — это некая 
«кузинатра», путь к которой — по заснеженной пу-
стыне, над пропастью — представляется каким-то 
ненужным и неоправданным. В угоду массовому со-
знанию он предстает как нечто мрачное, непонятное 
и неприятное, вряд ли заслуживающее того, чтобы 
жизнь проживалась в его поисках. Принятие тако-
го посыла детьми закономерно формирует в них 
потребительский, инфантильный подход к жизни, 
смысл которой заключается в комфорте, в отсут-
ствии проблем и лишних размышлений и поисков. 

«Смешарики» ориентированы в большей степе-
ни на комедию, что обусловлено визуальной кон-
струкцией персонажей и драматургией характеров. 
Сложно представить в искусственно ярком и сол-
нечном мире, в котором живут эти веселые и легко-
мысленные зооморфные колобки, драматические 
события и отношения, тонкие нюансы пережива-
ний. Это вполне соответствует позитивной концеп-
ции сериала, настраивающей ребенка на жизнера-
достное и оптимистичное восприятие мира, но, в то 
же время, лишает восприятие эмоциональной гиб-
кости и глубины. 

ИНТЕГРАЦИЯ 
АРХЕТИПИЧЕСКОГО 
И МАССКУЛЬТОВСКОГО 
В РОССИЙСКОЙ 
МУЛЬТИПЛИКАЦИИ

В 2007 г. в рамках проекта «Смешарики» был 
снят ремейк «Ежик в туманности». Пародий-
но измененное название мультфильма подра-

зумевает и пародийный контекст переосмысления 
сюжета и образной структуры «Ежика в тумане». 
Прежде всего, фильмы различаются визуально — 
цветом, ритмом, стилистикой, композицией персо-

нажей. В новой версии Ежик выглядит так же, как 
и любой смешарик, — круглой формы, насыщенно 
яркий, «монстрообразный», а в рассматриваемой 
нами серии он в скафандре и с игрушечным писто-
летом. 

Туман в новой версии («туманность») — это 
искусственный пар, выпущенный из механическо-
го устройства в слишком большом количестве и си-
мулятивно воспроизводящий естественное природ-
ное явление. Ежик оказывается в нем не по своей 
воле, не из детского любопытства или жажды по-
знания: он заброшен туда по ошибке. 

Природный мир для героя теряет целостность: 
он лишен запахов, в нем искажены звуки и фор-
мы, — так как Ежик воспринимает его через ска-
фандр. У персонажа-смешарика нет той тонкой 
сенсорной связи с миром, какой обладает герой нор-
штейновского фильма. А потому окружающее про-
странство, которое ощущается как непривычное и 
чужое, заведомо опасно. Любой новый объект — 
лягушку, падающий лист — Ежик встречает настав-
ленным на него пистолетом. Даже величественный 
дуб — опора мира, место силы, мировое древо — 
не вызывает у героя восхищения: Ежик смотрит на 
него с усталостью и равнодушием.

Образный ряд мифологической системы тума-
на/бессознательного фокусируется в единственном 
персонаже, совмещающем черты трикстера, чудови-
ща и помощника — металлическом чудище-колобке, 
на двух ногах и с четырьмя руками. Визуальная ми-
фология этого персонажа — розовый фартук, чеп-
чик, ослепительная «голливудская» улыбка — иро-
нично отсылает нас к образу няни, получившему 
разнообразную актуализацию и в детской классике 
(Мэри Поппинс, домоправительница из «Карлсона, 
который живет на крыше»), и в американских филь-
мах и шоу. Фактически путешествие Ежика стано-
вится поиском спасения от этого механического чу-
дища, преследующего его в тумане. 

Мир тумана из зыбкого, пугающего, но одновре-
менно прекрасного и притягательного сновидения 
превращается в бессмысленный и утомительный 
кошмар. В фильме Ю. Норштейна путь главного ге-
роя имеет конкретную цель — постижение таинст-
венного и священного мира, поиск дружбы с ним че-
рез постоянное преодоление собственного страха. 
В новой интерпретации Ежик подчиняется страху, 
не пытаясь его преодолеть. 

Архетип ребенка в современной массовой куль-
туре находит новую актуализацию, наводящую на 
тревожные мысли: перед нами уже не юнгианский 
возвышенный младенец-бог, даже не робкий и ми-
лый младенец-сирота, не герой-странник, меч-
татель, исследователь, путешествующий по миру 
с узелком, в котором лежит банка малинового ва-
ренья для друга, а пародийный боец в скафандре и 
с пистолетом, насмотревшийся боевиков и «косми-
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ческих» фильмов, переигравший в компьютерные 
игры; не полный любопытства и радости от встре-
чи с миром ребенок (воплощение архетипа), но су-
щество флегматичное, напуганное и равнодушное 
(воплощение взрослых «комплексов»).  
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RUSSIAN ANIMATION IN THE 
MODUS OF CHILD’S ARCHETYPE

The relevance of the problem is determined by the im-
manent dynamics of the eternal and the transient (the 
archetype and new cultural forms emerging in the art of 
cine ma), the value of archetype as a universal code of the 
Russian popular culture. Novelty of the research is de-
termined by the correlation of the child’s archetype with 
the classic Russian/Soviet animation (by the directors: 
Yu. Norstein, A. Petrov, G. Bardin) and with the new TV-
projects of the popular culture (“Smeshariki”, 2007). The 
binary phenomenon is considered: the Russian cinematog-
raphy and the child (as an image, metaphor, archetype). 
The material for the study is chosen according to the re-
sults of the interviews, obtained by the authors of the ar-
ticle, with the leading fi gures of the Russian culture and 
the socio-cultural research which demonstrates the lev-
el of recognition of cartoons as a signifi cant cultural ex-
perience (200 of the respondents, almost 90%). The au-
thors emphasize the prevalence of the child’s archetype in 
the modern culture and propose a cultural-semantic and 
socio-psychological explanation of the archetype’s signifi -
cance in the Russian animation.

Key words: child’s archetype, Russian popular cul-
ture, cinematography, animation, code.

Citation: Zlotnikova T.S., Gorokhova O.V. Russian 
Animation in the Modus of Child’s Archetype, Observa-
tory of Culture, 2016, vol. 1, no. 2, pp. 160–166.

 
About authors
 Tatiana Semenovna Zlotnikova,

K.D. Ushinsky Yaroslavl State Pedagogical University,
Professor of the Department of Culturology,

Doctor of Arts, Honored Science Worker of the Rus-
sian Federation 
e-mail: zlotnts@rambler.ru
108 Respublikanskaya St., 
Yaroslavl, 150000, Russia

Olesya Viktorovna Gorokhova, 
Yaroslavl Children’s Art School №1,
Deputy Director, Candidate of Culturology
e-mail: olevia1@rambler.ru
1 Gorodskoy Val St., 
Yaroslavl, 150049, Russia

Acknowledgements
This article is written with the support of the Rus-

sian Foundation for Humanities (project no. 14-18-
01833 “Text and Context of the Popular Culture: the 
Russian Discourse”).

References *
1. Razlogov K. The global popular culture and cultural diversi-

ty, Observatory of Culture, 2004, no. 1, pp. 28—31 (in Russ).
2. Novikova A. The archaic heroes at the TV, Observatory of 

Culture, 2009, no 5, pp. 54—60 (in Russ).
3. Zlotnikova T., Kiyashchenko L., Novikov M. Text and con-

text of popular culture: the Russian discourse, Yaroslavl 
Pedagogical Bulletin, 2015, no. 1, pp. 21—27 (in Russ).

4. Zlotnikova T., Erochina T. (eds.) Popular culture codes:  
the Russian discourse : collective monograph. Yaroslavl, 
YSPU Publ., 2015, 240 p. (in Russ).

5. Jung C.-G. The Problems of soul of our time. Moscow, 
Progress Publ. , Univers Publ., 1996, 329 p. (in Russ).

6. Jung K.-G. Soul and myth. Six archetypes. Kiev, State li-
brary of Ukraine for youth Publ., 1996, 384 p. (in Russ).

7. Freud Z. Mass psychology and the analysis human “Ego”, 
“Ego” and “It”: Works of different years : in 2 b. Tbilis, 
Merani, 1991, b. 1, 396 p. (in Russ).

* References are translated by the authors of the article.



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2016. Т. 1. № 2/В ПРОСТРАНСТВЕ ИСКУССТВА И КУЛЬТУРНОЙ ЖИЗНИ/ 167  

УДК 334:7
ББК 65.498.5

И.Г. ХАНГЕЛЬДИЕВА 

МЕЖДУНАРОДНЫЙ 
КОПРОДУКЦИОНИЗМ, АРЕНДА 
И ЛИЗИНГ В СОВРЕМЕННОМ 
ИСКУССТВЕ 
Собраться вместе — это начало. Оставаться вместе — это про-
гресс. Работать вместе — это успех.

Пословица

Богатство состоит в пользовании, а не в праве собственности.
Аристотель

Ирина Георгиевна Хангельдиева,
Московский государственный университет 

им. М.В. Ломоносова,

факультет педагогического образования,

кафедра истории и философии образования,

профессор, доктор философских наук

Ленинские горы ул., д. 1, стр. 52, Москва, 119991, Россия

Международный университет в Москве, 

факультет «Предпринимательство в культуре», декан, 

кафедра прикладной культурологии 

и социокультурного менеджмента, заведующий кафедрой

Ленинградский пр., д. 17, Москва, 125040, Россия

e-mail: irkhang@gmail.com

Статья посвящена выявлению и анализу но-
вых трендов, характеризующих развитие искус-
ства ХХI в. в условиях глобализации и кризисных 
явлений. Анализируются современные вызовы, 
порождаемые существующей макросредой в отно-
шении современного элитарного сегмента искус-
ства (классический и современный музыкальный 
театр, изобразительное искусство). Как ответ 
на рост разновекторной конкуренции элитарное 
искусство активно адаптирует и усваивает но-
вые для себя формы и методы современных управ-
ленческих бизнес-технологий: копродукцию, арен-
ду и лизинг. На конкретных примерах из практики 
музыкально-театрального и изо бразительного 
искусства США, Европы и России демонстрирует-

ся позитивное влияние данных технологий. Копро-
дукция, аренда и лизинг позволяют обеспечивать 
конкурентоспособность и устойчивость развития 
современного искусства. 

Ключевые слова: исполнительские искусст-
ва, музыкальный театр, музыкальные фестивали, 
изобразительное искусство, глобализация, партнер-
ство, интеграция, кооперация, рынок исполнитель-
ских искусств, арт-рынок, копродукция, аренда, ли-
зинг, артотеки.

Для цитирования: Хангельдиева И.Г. Междуна-
родный копродукционизм, аренда и лизинг в совре-
менном искусстве // Обсерватория культуры. 2016. 
Т. 1. № 2. С. 167—174.

В 
традиционные представления об инсти-
туциональных формах функциониро-
вания художественной культуры ХХI в. 
внес значительные кор рективы. В сов-
ременных условиях функционирование 
искусства претерпевает ряд трансформа-

ций, обусловленных новыми вызовами постиндустри-
ального общества эпохи тотальной информатизации 
и глобализации. Изменения носят полифоничный и 
разновекторный характер. Для удовлетворения но-
вых запросов в сфере культуры и искусства не хватает 
традиционных инструментов и институций, что побу-
ждает различные художественно-эстетические пра-
ктики активно искать и внедрять технологии, ранее 
характерные только для мира бизнеса. 
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В последние годы макроэкономические фак-
торы, агрессивно воздействующие на все сферы 
жизнедеятельности, заставляют их представите-
лей предприимчиво искать новые инструменты и 
механизмы для преодоления создавшихся трудно-
стей, оптимизировать производство и минимизи-
ровать затраты. Духовное производство, к которо-
му принято относить сферу культуры и искусства, 
в этом случае не является исключением. Рыноч-
ные отношения не могут быть обойдены в данном 
случае даже при наличии патерналистского типа 
культурной политики. Подобные обстоятельст-
ва стимулируют поиск нетрадиционных методов 
решения новых задач. К нетрадиционным мето-
дам сегодня можно отнести такие, как копродук-
ция, аренда и лизинг.

Глобализация и копродукция. Известно, 
что процессы глобализации характеризуются дву-
мя особенностями [1]. К ним относятся процессы 
интеграции и унификации. Если первую тенден-
цию в культуре чаще всего связывают с положи-
тельными моментами, то вторую — с негативны-
ми, так как унификация, как правило, трактуется 
как утрата своеобразия и самобытности. Попробу-
ем посмотреть на процессы глобализации в контек-
сте развития и функционирования современного 
исполнительского искусства, в первую очередь му-
зыкального театра. 

Во всем мире музыкальные театры всегда стре-
мились сохранять свое индивидуальное лицо, уни-
кальность и узнаваемость бренда, неотъемлемой 
частью которого в данном случае является особен-
ность творческого почерка. Стремление к дости-
жению подобных целей приводит театры к карди-
нальным изменениям в области стратегий развития, 
важнейшей частью становится их репертуарная по-
литика. Если ранее театры старались разнообразить 
свою репертуарную афишу за счет новых спектак-
лей, в которые приглашали известных исполните-
лей, то теперь для этой же цели они объединяют 
усилия практически всего комплекса существующих 
художественно-творческих, организационно-управ-
ленческих, материально-технических, финансовых 
ресурсов нескольких театров.

В силу объективных причин постановка музы-
кальных спектаклей на ведущих сценах мира пред-
ставляет собой дорогостоящий процесс. В дея-
тельности известных и почитаемых музыкальных 
театров для экономии средств, обновления репер-
туара активно применяется международная коопе-
рация, что ранее было менее распространено. Со-
здать копродукционный спектакль, построенный на 
принципах партнерства, значительно дешевле, чем 
поставить его в отдельном театре с нуля. Рынок ис-
полнительского искусства стал глобальным, и пе-
ремещение спектаклей со сцены на сцену, из стран 
в страну не вызывает проблем. Особенно это харак-

терно для европейских стран, где перемещение ху-
дожественного продукта в рамках Евросоюза осу-
ществляется значительно проще, устанавливаются 
новые алгоритмы и правила игры.

Обратимся специально к понятию копродукции. 
Заметим, что это явление ближе к бизнесу, чем к 
сфере культуры и искусства1. Копродукция подра-
зумевает совместное производство, совместную де-
ятельность, совместное финансирование. Это не 
просто объединение усилий нескольких произво-
дителей, это еще и особого рода интеграция. В те-
атральной практике копродукция — это объедине-
ние как минимум двух сторон, которые вовлечены 
в процесс создания и финансирования спектакля, 
при этом существенным моментом является то, что 
стороны выступают представителями разных орга-
низаций, иногда — разных стран. 

Современный музыкальный театр поставлен 
в сложное конкурентное положение. Ему прихо-
дится бороться за свою целевую аудиторию как 
с традиционными соперниками, так и с вновь по-
явившимися, которые ранее в социокультурной 
практике просто отсутствовали. Сегодня люди из-
балованы индустрией развлечений (телевидение, 
Интернет, видеоигры, кино, социальные сети, ноч-
ные клубы, спорт и др.). Для того чтобы быть кон-
курентоспособными, музыкальные театры должны 
создавать спектакли нового качества, учитывая все 
современные технологические достижения. Стои-
мость таких конкурентных спектаклей многократ-
но возрастает.

Известные европейские музыкальные театры 
в год обновляют свою афишу примерно на полови-
ну, афиша театрального сезона содержит 9—12 спек-
таклей. Новизна репертуара — механизм удержания 
интереса существующей целевой аудитории и при-
влечения новой публики. Максимальный бюджет 
на новую постановку в европейских музыкальных 
театрах составляет около 700 тыс. евро [2]. Евро-
пейские театры не имеют достаточного финанси-
рования для реализации масштабных творческих 
и технологических идей при постановке до шести 
новых спектаклей в год.

Подобная ситуация привела к тому, что око-
ло 30 лет назад в Европе и США стали появлять-
ся первые совместные постановки. Международная 
интеграция и кооперация —знак времени не толь-
ко в бизнесе, но и в современном музыкальном теа-
тральном мире. Опираясь на принцип кооперации, 
мировые оперные театры имеют возможность эко-
номить до 2/3 расходов на постановку новых спек-
таклей. Во многом это касается тех составляющих 
спектакля, которые не требуют своего воспроизвод-
ства для использования театрами-копродукционе-
рами (сценография, декорации, костюмы, реквизит, 
световые партитуры и прочее оформление спекта-
кля). Другими словами, идет расширение влияния 
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форм жизнедеятельности классического бизнеса на 
некоммерческую сферу исполнительских искусств, 
в частности на музыкальный театр. 

Одним из ярких примеров, иллюстрирующих 
отмеченную тенденцию, является музыкальный 
проект под названием «Зимний путь» — современ-
ная аудиовизуальная интерпретация знаменито-
го вокального цикла Ф. Шуберта на стихи В. Мюл-
лера. Этот музыкальный проект является одним из 
рекордсменов по числу субъектов, объединивших 
свои усилия для его осуществления. На афише и в 
программках спектакля, показанного на фестива-
ле «Нового Европейского театра» (NET) в 2014 г. 
в Москве, была представлена информация о том, что 
он является копродукцией более чем десятка участ-
ников-организаторов2, творческая группа проекта 
также была международной. 

Последние годы творческая копродукция 
привлекает внимание публики на разных сценах 
российских театров, в том числе нестоличных. 
Но в основном такие примеры можно обнаружить 
в репертуарных афишах театров Москвы и Санкт-
Петербурга.

В Большом театре (ГАБТ) конец 2014 г. был 
ознаменован премьерой мирового бестселлера 
Дж. Верди «Риголетто»3, в 2015 г. прошла премье-
ра оперы П.И. Чайковского «Пиковая дама»4 в по-
становке легендарного режиссера Л. Додина. Оба 
спектакля являются ярчайшими примерами копро-
дукции в европейском театральном деле, и оба спек-
такля ГАБТ взял в аренду и поставил на своей сце-
не. А. Гетман, заместитель генерального директора 
Большого театра, отмечает: «…символично, что две 
эти премьеры демонстрируют два ключевых подхо-
да, используемых сегодня ведущими игроками евро-
пейского оперного рынка, — совместная постанов-
ка и аренда оперного спектакля» [2]. 

В Московском академическом музыкальном те-
атре им. К.С. Станиславского и Вл.И. Немирови-
ча-Данченко идет спектакль «Татьяна». Это балет 
Дж. Ноймайера по пушкинскому «Евгению Онеги-
ну» на музыку Л. Ауэрбах. На афише говорится, что 
спектакль — это копродукция Гамбургского балета 
и Музыкального театра им. Станиславского и Не-
мировича-Данченко. 

Проблема копродукции в музыкальном театре 
актуальна, о чем свидетельствует конференция ме-
ждународной ассоциации «Опера Европы», прове-
денная осенью 2012 г. в Москве [3]. Основные ди-
скуссии были посвящены вопросам копродукции. 
Конференция собрала цвет представителей евро-
пейских музыкальных театров.

Не только центральные столичные театры, но 
и театры менее известные и популярные или име-
ющие достаточно узкую целевую аудиторию, пыта-
ются примерить на себя одежды копродукции. Так, 
можно вспомнить два спектакля из репертуарной 

афиши 2012/2013 гг. «Театриума на Серпуховской» 
под руководством Терезы Дуровой, которые можно 
отнести к опытам копродукции5. 

Подобное международное сотрудничество тесно 
связано еще с одной типичной бизнес-технологией, 
получающей в последнее время распространение 
в сфере искусства и культуры. Такой технологией 
сегодня стала аренда. 

Аренда в сфере современного искусства. 
В современных словарях под арендой понимается 
сдача чего-либо в наем. Аренда (от лат. arrendare — 
отдавать внаем) — форма имущественного догово-
ра, при которой собственность передается во вре-
менное владение и пользование (или только во 
временное пользование) арендатору за арендную 
плату. Плоды, продукция и доходы, полученные 
арендатором в результате использования арендо-
ванного имущества в соответствии с договором, яв-
ляются его собственностью [4]. 

Привычнее слышать об аренде в отношении 
недвижимости или движимости. Но времена ме-
няются, и сфера применения таких инструментов 
значительно расширяется. В сфере современного 
искусства появилась и закрепилась практика сдачи 
в аренду художественных произведений: изначаль-
но — изобразительного искусства, далее — исполни-
тельского. Первое встречается гораздо чаще, второе 
только начинает набирать обороты. Обе практики 
позволяют расширить возможности современного 
художественного рынка, который можно диффе-
ренцировать на рынок исполнительского искусства 
и арт-рынок (оборот произведений изобразитель-
ного искусства). Аренда спектаклей связана с покуп-
кой лицензии6 на право использования результатов 
интеллектуальной собственности. Это так называе-
мые права, смежные с авторскими. В случае с музы-
кальными театрами лицензия позволяет стороннему 
театру, не имеющему отношение к созданию худо-
жественного продукта, перенести его на свою сцену 
на определенных условиях. 

Результаты интеллектуальной собственности, 
например оперные и балетные спектакли, весьма 
часто становятся объектами творческой аренды. 
Причины подобных явлений в мире искусства могут 
быть как творческие, так и экономические. Трудно 
сказать, какие из них являются наиболее насущны-
ми, чаще озвучиваются экономические факторы, 
связанные с недофинансированием сектора куль-
турных услуг. Но в последние годы все отчетливее 
слышны голоса в пользу нехватки оригинальных 
творческих идей. Думается, что названные причи-
ны идут параллельно, попеременно меняясь места-
ми в разных обстоятельствах. 

Создав спектакль на основе творческого, орга-
низационного и финансового взаимодействия, те-
атры-владельцы на определенных условиях могут 
эксплуатировать данный спектакль сами, а при за-
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просах со стороны — сдавать его в аренду по дого-
вору, получая дополнительный доход. 

Возникает закономерный вопрос: что же собст-
венно передается во временное пользование, если 
спектакль трактуется в экономике культуры как ху-
дожественная услуга? Часть специалистов по юрис-
пруденции считают, что услугу арендовать нельзя. 
Особенностью услуги является специфика ее по-
требления. Что в случае с музыкальным спекта-
клем становится объектом арендных отношений? 
Можно с определенной долей уверенности пред-
положить, что арендуется, прежде всего, художе-
ственная концепция спектакля и его уникальная 
художественная модель формы воплощения. Ее 
должны по выстроенной художественно-органи-
зационной матрице перенести на сцену некоего те-
атра, который по договору должен соблюсти все 
требования авторских прав. Театр получает ове-
ществленную часть модели спектакля без испол-
нителей. Все атрибуты спектакля данной художест-
венной модели берутся в аренду. Перенос спектакля 
на сцену арендатора, как правило, осуществляет не-
большая творческая группа во главе с основными 
постановщиками или их представителями (хоре-
ографами, режиссером и пр.). С точки зрения тех-
нологии перенос оригинальной модели спектакля 
возможен при соблюдении унификации требова-
ний, которые обеспечивают в данном контексте, 
образно говоря, тиражирование спектакля на новой 
сцене и максимально приближают его к оригиналу. 
И в этом смысле унификация может и должна вос-
приниматься как положительное явление.

Покупка лицензии для арендного использова-
ния спектакля не дает никакой гарантии, что по-
добный спектакль, имевший успех в репертуаре те-
атра-основателя, будет иметь такое же признание во 
всех последующих воплощениях на сценах театров 
копродукционеров, не говоря о версиях, воплощен-
ных театрами-арендаторами. Бесспорно, сложно-
стей возникает много, но с другой стороны — и со-
блазнов достаточно. 

Театр-арендатор за меньшие средства получает 
художественную модель первоклассного спектакля, 
который имел успех во всем мире за счет имени-
тых постановщиков; театр-арендатор минимизиру-
ет свои расходы при переносе спектакля; расширяет 
репертуарную афишу театра, делая ее более привле-
кательной для своих целевых аудиторий; частич-
но сокращает расходы на продвижение и на другие 
привычные опции сметы. 

По свидетельству В. Урина, генерального ди-
ректора ГАБТ, в 2013 г. часть средств попечителей 
была направлена на приобретение лицензий спек-
таклей «Дама с камелиями», «Дитя и волшебство», 
«Так поступают все», «Марко Спада», «Онегин» [5].

«Дама с камелиями» — большой сюжетный 
балет в трех действиях, созданный по мотивам 

романа А. Дюма-сына. Музыкальная основа ба-
лета — музыка Ф. Шопена, хореография — Дж. 
Ноймайера. Известно, что «Дама с камелиями» 
имела феноменальный успех у публики и про-
фессиональной критики, за 35 лет своего сущест-
вования спектакль стал одним из самых востре-
бованных балетов в мире, его танцевали лучшие 
танцовщики многих стран. Постановка присутству-
ет в репертуаре Американского театра балета, Па-
рижской оперы, Баварской государственной оперы, 
«Ла Скала» и других ведущих театров мира. Теперь 
«Дама с камелиями» — в афише Большого театра, 
можно только сожалеть, что это не случилось зна-
чительно раньше.

Постановка балета «Онегин» в хореографии 
Дж. Крэнко, является признанным шедевром. Пре-
мьера состоялась на основной сцене Большого теа-
тра летом 2013 года. Для реализации этого проекта 
переговоры со Штутгартским балетом как право-
обладателем наследия знаменитого хореографа ве-
лись четыре года. В проекте по переносу спектакля 
на сцену Большого театра участвовали представи-
тели Штутгартского балета — хранители наследия 
мастера. 

И копродукцию, и аренду, имеющих амбива-
лентный характер, в практике музыкальных теа-
тров можно рассматривать как особые организаци-
онно-управленческие технологии. Общеизвестно, 
что технологии являются нейтральными по содер-
жанию (смыслами их наделяют люди), они выра-
стают из целеполаганий. В искусстве эти техноло-
гии идут рядом с художественным творчеством, их 
главная задача — создать условия для того, чтобы 
блестящие замыслы и оригинальные образы полу-
чили столь же высокие художественные воплоще-
ния. В противном случае, если их применение бу-
дет преследовать только коммерческие цели, они 
не смогут удовлетворить художественно-эстети-
ческие потребности и запросы публики, способст-
вующие росту популярности спектакля и театра в 
целом, что закономерно влияет на имидж и укре-
пление репутационного капитала театра. 

Практика показывает, что европейские театры 
стремятся занять положение золотой середины, 
когда есть и художественность, и коммерческая со-
ставляющая — в удовлетворительном состоянии. 
Достичь такого результата весьма непросто, но об-
щими усилиями вполне возможно.

Нельзя сказать, что механизм международной 
копродукции и аренды повсеместно используется 
в пространстве российского музыкального театра, 
но таких примеров сегодня уже достаточно. На из-
вестном российском театральном фестивале «Золо-
тая маска» выделена специальная позиция — «Ино-
странные лицензионные постановки» в номинации 
«Лучший балетный спектакль». Есть открытые 
данные, по которым можно проследить динамику 
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с 2008 по 2014 год [6]. Общая тенденция свидетель-
ствует о процессе, который набирает обороты и ста-
новится устойчивым: в 2008 г. — один спектакль, в 
2014 — 8, со взлетом до 11 спектаклей в 2011 г.; все-
го за 7 лет данной практики было отобрано к показу 
35 лицензионных спектаклей (в среднем за год — 5). 

Лицензионные постановки зарубежных авто-
ров занимают первую позицию в списке претенден-
тов на получение «Золотой маски» в номинации 
«Лучший балетный спектакль» за семь последних 
лет работы фестиваля. Но это не означает, что в 
наших музыкальных театрах идут в основном та-
кие постановки. Показательным в этом отноше-
нии является высказывание Б. Мездрича, который 
подчеркивал, что «позволить себе купить права на 
знаменитые иностранные постановки могут все-
го несколько оперных театров в стране: Большой, 
Мариинка, Музыкальный театр им. Станислав-
ского и Немировича-Данченко, Михайловский, 
из региональных — Новосибирск, Екатеринбург, 
Пермь. Вот, пожалуй, и все» [6]. Западный алго-
ритм предоставления в аренду по лицензии спек-
таклей заинтересованным театрам хорошо отра-
ботан, практически это калька с бизнес-матрицы, 
статья получения театром-правообладателем до-
полнительного дохода. 

Вернемся к проблемам изобразительного искус-
ства в аспекте использования арендных отношений. 
С арендой произведений живописи можно стол-
кнуться и в США, и в любой европейской стране. 
Не является исключением и Финляндия. В выста-
вочном зале центра «Веркатехдас» г. Хааменлинна 
в начале 2000-х гг. можно было увидеть этикетки-
ценники, которые висели под картинами, выстав-
ленными на продажу [7]. На одном ценнике — боль-
шая сумма, на другом — в 10 раз меньше. Первый 
ценник означает стоимость полотна, второй — сто-
имость месячной аренды. Художественное полотно 
можно не только приобрести в собственность, но и 
взять в аренду на различный срок, начиная с меся-
ца. Стоимость аренды вполне доступна. Арендатор 
(любое юридическое или физическое лицо) имеет 
право по договору продлевать сроки пользования 
художественным произведением и, в конце концов, 
если полотно очень понравилось, выкупить (пра-
ктически за счет внесенной арендной платы). В про-
тивном случае полотно должно быть возвращено 
владельцу выставочного зала, этим и завершаются 
договорные отношения. Практика показала, что по-
добная услуга была востребована и даже пользова-
лась в городе популярностью. 

Таким образом, аренда в области изобрази-
тельного искусства — это передача во временное 
владение художественного произведения (живо-
писного или декоративного полотна, графическо-
го изображения, скульптуры или какого-либо дру-
гого произведения изобразительного искусства) 

за определенную плату и на определенный срок. 
Аренда является инструментом договорных эконо-
мических отношений, которые могут заключаться 
непосредственно с собственником или посредником. 
Художник подписывает договор с выставочным за-
лом на определенных условиях и выставляет в нем 
свои работы, разрешив сдавать их в аренду. Он пла-
тит залу комиссию за посредничество, а при сдаче 
полотен в аренду получает определенный процент. 
На примере центра «Веркатехдас» можно позна-
комиться не только с инструментом классической 
аренды7 произведений изобразительного искусст-
ва, но и с лизингом.

Лизинг — это долгосрочная аренда с последую-
щим возможным выкупом в собственность. Именно 
превращение объекта в собственность на определен-
ных условиях является принципиальным отличием 
лизинга от аренды. Сегодня во многих сферах дея-
тельности лизинг встречается достаточно часто. Су-
ществуют всевозможные определения этого поня-
тия, делающие акцент на его различные стороны. 
Но в первую очередь лизинг — это долгосрочная 
аренда имущества с последующим правом выкупа, 
как уже было отмечено выше [8—11]. 

Лизинг в области изобразительного искусст-
ва — это передача художественного произведения 
в долгосрочное пользование с последующим его 
выкупом, что, собственно, и было проиллюстриро-
вано на примере выставочного центра «Веркатех-
дас». Если подводить итог в отношении одного из 
подразделений этого центра, то, в строгом смысле 
слова, это структура, которая одновременно актуа-
лизировала собой несколько посреднических фун-
кций между художником и публикой — конечным 
потребителем (выставочная площадка; художест-
венная галерея современного изобразительного 
искусства; художественный салон-магазин, имею-
щий право продажи произведений искусства; по-
средническую институцию типа артотеки, которая 
могла осуществлять договорные отношения арен-
ды и лизинга). 

Артотека представляет собой современную 
институцию, в которой собрана коллекция произ-
ведений искусства для сдачи на прокат широкой 
публике. Существует две версии происхождения 
этого слова. Первая версия: слово произошло от 
английского art («искусство») и древнегреческо -
гоθκη («место хранения»). Вторая версия имеет 
чисто англоязычное происхождение: от словосоче-
тания art-to-take, что переводится как «искусство 
взаймы» или «картины взаймы». Видимо, обе вер-
сии имеют право на существование, более того, их 
надо интегрировать. В первом случае артотека — это 
некое собрание, как библиотека, фототека, кино-
тека, картотека, но в этой ситуации у нее нет осно-
ваний на монетизацию своей деятельности. Арто-
тека создана как относительно новая институция 
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арт-рынка, через которую осуществляется оборот 
художественных ценностей по принципу аренды и 
лизинга. Важной функцией артотеки является мо-
нетизация, а затем и капитализация деятельности. 
Лизинг — не просто долгосрочная аренда, а арен-
да, предусматривающая потенциально смену соб-
ственника. 

В сфере культуры и искусства известны приме-
ры использования простой аренды, когда во вре-
менное пользование передаются концертные пло-
щадки, театральные залы, кинотеатры, отдельные 
пространства музеев и другие объекты недвижи-
мости, принадлежащие организациям культуры. 
Музеи предоставляют свои залы для проведения 
различных социокультурных акций, проектов, ки-
носъемок. Аренда культурных объектов недвижи-
мости — явление очень распространенное. Аренда 
объектов под культурные мероприятия менее рас-
пространена, но сегодня этот процесс активизиру-
ется и в России. 

Классическими предметами аренды в сфе-
ре культуры и искусства являются музыкальные 
инструменты. Их арендуют как отдельные испол-
нители, так и творческие коллективы. Имеется 
практика передачи во временное пользование уни-
кальных музыкальных инструментов. Всероссий-
ское музейное объединение музыкальной культуры 
им. М.И. Глинки в Москве имеет коллекцию в выс-
шей степени редких струнных музыкальных инстру-
ментов. Еще во времена СССР Музей им. М.И. Глин-
ки предоставлял инструменты в безвозмездное 
пользование выдающимся музыкантам. Сегодня 
эта практика претерпевает кардинальные измене-
ния. Существует строго прописанный механизм пре-
доставления подобной услуги8. 

Важно отметить, что российские музейные 
работники предпочитают не называть передачу 
музыкальных инструментов во временное поль-
зование арендой, хотя по сути и процедуре эти дей-
ствия должны быть названы так, исходя из значе-
ния этого термина. Такая позиция свидетельствует 
о том, что мировоззренчески представители наше-
го отечества еще не готовы оперировать рыноч-
ной терминологией, которая по существу не про-
тиворечит высоким ценностям искусства. Бизнес, 
открывший эти технологии и достаточно успешно 
использующий их для собственного развития, еще 
раз подсказывает сфере культуры и искусства воз-
можные пути движения вперед. Их применение ни 
в коем случае ни уничижает роли и значения искус-
ства, а может открыть новое дыхание для этой сфе-
ры. Данный вопрос в большей степени терминоло-
гический, чем сущностный.

Если раньше об аренде и лизинге художествен-
ных произведений задумывались мало, то сегодня 
это становится трендом. Известно, что инструмен-
том аренды часто пользуются мировые музейные 

бренды. Это может касаться межмузейной аренды. 
Договор заключается между музеями, т. е. между 
юридическими лицами. Так, в связи с празднова-
нием 250-летия Государственного Эрмитажа Бри-
танский музей передал ему на временное хранение 
статую речного бога Илиссоса из коллекции мра-
морных скульптур Парфенона. 

Известны примеры, когда музеи — юридиче-
ские лица брали полотна в аренду у коллекционе-
ров или современных художников — частных лиц. 
Сегодня редкая тематическая выставка в музеях 
изобразительных искусств проходит без картин из 
частных собраний. Есть и другие примеры, когда 
музеи передают в аренду свои экспонаты частным 
лицам. Об этом пишет Н.П. Катина: «Предоставле-
ние музейных предметов в лизинг — одна из самых 
закрытых тем для обсуждения российских музео-
логов. В европейских странах маленькими музе-
ями практикуется сдача в аренду частным лицам 
музейных предметов. Например, каждый желаю-
щий может взять в аренду произведение искусств, 
хранящееся в запасниках Картинной галереи го-
рода Лидс в Англии. Стоит — недорого, 4 фунта 
стерлингов в месяц» [12]. Следует только уточ-
нить, что лизинг в данном контексте автор пони-
мает, как аренду, то есть договорные отношения, 
которые не завершаются выкупом художествен-
ного произведения.

В современном обществе возникла потребность 
у отдельных эстетически продвинутых групп, ко-
торые не носят статуса коллекционеров, к более 
тесному взаимодействию с искусством, в частно-
сти с его различными изобразительными форма-
ми. Представителям таких групп уже недостаточно 
получать эстетическое удовольствие от созерцания 
художественных произведений в выставочных и 
музейных залах. Они хотят иметь живописные ра-
боты, декоративные панно или графические листы 
в непосредственном доступе, находиться с ними в 
постоянном контакте. Однако для приобретения 
художественных полотен в собственность у них не 
хватает финансовых средств. Решить эту проблему 
призваны современные артотеки, о которых упо-
миналось выше. Исторически артотеки как инстру-
мент аренды возникли в США во второй половине 
ХIХ века. Идея артотеки стала наиболее востре-
бованной в 1960-е гг. в Европе, в тех странах, где 
искусство являлось особым приоритетом: в Гол-
ландии, Франции, Великобритании, Италии, Гер-
мании. Официальный статус артотеки получили 
именно в Германии. 

 В России подобных институций — единицы, 
они не носят самостоятельного статуса, а являются 
сопутствующей услугой частных или государствен-
ных организаций. Артотеки развиваются в России 
не столь активно, как в США или Европе. Но они 
уже появились, что радует. Первые артотеки в Рос-
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сии принадлежат частным владельцам современно-
го искусства (подробнее об артотеках см. [7]). 

Россия, инкорпорируясь в мировое культурное 
пространство, примеряет на себя, пока еще робко, 
одежды общемировых трендов. Сегодня принци-
пы кооперации, интеграции ресурсов, унификации 
отдельных аспектов деятельности для воплощения 
художественных идей получают актуализацию в 
разных проектах на международном и националь-
ном уровнях. Однако подобный опыт еще не стал 
характерной чертой внутринациональной художе-
ственной практики, удаленной от столицы. Дума-
ется, что подобный эксперимент вполне способен 
привести к положительному результату и открыть 
дополнительные ресурсы, например, для активиза-
ции национального театрального процесса. Россия 
велика, в одной только Москве около 170 театров, 
чего нельзя сказать об артотеках. Продуктивные 
бизнес-технологии остаются для российской дей-
ствительности еще неосвоенным ресурсом, ожида-
ющим своего актора. 

Примечания
1 Музыкальный театр — искусство, основанное на 

синтезе различных средств выразительности. Когда 
на структурную сложность художественного целого 
(оперы или балета) накладываются дополнительные 
организационно-управленческие обременения, то 
получение желаемого в художественном плане ре-
зультата во много раз усложняется. 

2 Для реализации проекта были объединены ресурсы: 
Фестиваля в Экс-ан-Провансе, Венских фестиваль-
ных недель, Голландского фестиваля, Линкольн-
центра, Оперного театра Лилля, Фестиваля развлече-
ний и искусств / Нижнесаксонские музыкальные дни 
(Ганновер), театров Люксембурга, Франции, Нидер-
ландов, Австрии и др. 

3 Это совместная постановка Фестиваля в Экс-ан-Про-
вансе, Рейнской национальной оперы (Страсбург), 
Театра де ла Моне (Бельгия), Большого театра Жене-
вы и Большого театра России.

4 Совместная постановка Парижской национальной 
оперы, Нидерландской оперы (Амстердам) и фести-
валя «Флорентийский музыкальный май».

5 Спектакль «Очень хрупкий» — совместная постанов-
ка итальянского режиссера Антонио Каталано с ак-
терами театра; «Они поженились, и у них было мно-
го…» — копродукция «Театриума на Серпуховке» и 
компании Pour ainsi dire (Франция) в рамках проекта 
«Опыт европейского театра для детей в России».

6 Лицензия — официальный документ, удостоверяю-
щий право на ведение указанной в нем деятельности 
в течение установленного срока и условия ее осущест-
вления. По сути, лицензия является разрешением на 
ведение некоторых видов деятельности.

7 Классическая аренда в изобразительном искусст-
ве, основана на временном пользовании художест-
венным произведением, как правило, с денежной 
компенсацией за предоставленную услугу. Иногда 
возможно возмещение не только денежными средст-
вами, но и другими услугами.

8 См. Приказ Минкультуры РФ от 8 декабря 2009 г. 
№ 842 «Об утверждении Единых правил организа-
ции формирования, учета, сохранения и использо-
вания музейных предметов и музейных коллекций, 
находящихся в музеях Российской Федерации».
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Московский культурный форум — 2016 (МКФ), 
организованный Департаментом культуры города Мо-
сквы, состоялся в Манеже с 25 по 27 марта.

МКФ представил современные учреждения куль-
туры, органично вписывающиеся в инфраструктуру 
динамичной столицы благодаря новому подходу к сво-
ей работе. Посетители смогли увидеть инновационные 
решения из практики библиотек, музеев и других учре-
ждений культуры, особенно в сфере IT и профессио-
нальной подготовки кадров. 

В программе форума и всей экспозиции были отражены 7 основных направлений дея-
тельности подведомственных учреждений Департамента культуры города Москвы: театры, 
парки, библиотеки, кинотеатры, дома культуры, школы искусств и музеи.

Приветственную речь по случаю старта и Дня работника культуры произнесли Пред-
седатель Государственной Думы Федерального Собрания Российской Федерации С.Е. На-
рышкин и мэр Москвы С.С. Собянин.

Руководитель Департамента культуры города Москвы А.В. Кибовский, подводя итоги 
МКФ-2016, сообщил, что Московский культурный форум 2016 превзошел все ожидания: 
за три неполных дня его гостями стали 46 тыс. 200 человек. 

По итогам всего Форума Манеж посетили 54 тыс. человек, прошло более 1300 меро-
приятий — в среднем по 30 каждый час. Программа Форума включила в себя 337 воркшо-
пов и мастер-классов от подведомственных учреждений Департамента культуры города 
Москвы, было проведено 288 презентаций различных школ искусств и домов культуры, 
представлено 109 экспозиций и 82 выставки, организовано 73 лекции. В рамках форума 
особое внимание было уделено 47 специальным программам, посвящённым «Году кино» 
в России, среди которых закрытый показ фильма «Герои» и презентация проекта «Филь-
мы, которое меня изменили». А.В. Кибовский отметил, что за время МКФ только в библи-
отеки записались 3 тыс. 842 человека, а в дома культуры — 771 человек. Было выдано 
8344 книги, продано 8 тыс. билетов в Доме музыки. В акции «Ночь театров», которая была 
открыта в рамках МКФ в Манеже, приняли 12 тыс. человек.

Судя по опросам, проведенным на полях Форума, он оказался интересен самым раз-
ным возрастным группам и понравился абсолютному большинству посетителей: 60% отве-
тили, что МКФ-2016 им очень понравился, скорее понравился — еще 36%. Причем треть 
опрошенных ответили, что наиболее интересной частью Форума стали стенды культурных 
учреждений.

Заместитель руководителя Департамента культуры города Москвы В. Филиппов, про-
читал для гостей МКФ лекцию «Социология городских праздников», основанную на дан-
ных Московского института социально-культурных программ. Презентация размещена на 
сайте http://ялюблюмоскву.рф в открытом доступе.

На МКФ был презентован широкой публике проект Кадрового центра Департамента куль-
туры города Москвы — Портал вакансий в сфере культуры, за 3 дня работы сайта во время 
Форума на нем зарегистрировались и разместили свои резюме более 200 соискателей. Пор-
тал станет единственным на данный момент ресурсом, который позволяет консолидировать 
вакансии в культурной сфере города Москвы.

Подробнее о форуме: http://ялюблюмоскву.рф

СОБЫТИЕ
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Крымский полуостров объединил в своих гра-
ницах культурные традиции более 130 этнических 
образований. Исторический характер процесса 
формирования культуры Крыма привел к уста-
новлению в регионе диалогических взаимоотно-
шений различных этносов, слиянию и принятию 
инокультурных традиций, стал причиной посте-
пенной культурной диффузии и, как следствие, вза-
имопроникновения и взаимообогащения культур 
различных народов. Это послужило основой для 
развития уникальной идентичности крымчан и со-
здания культурного наследия, находящегося на пе-
рекрестке культур, что создает соответствующие 
проблемы их сбережения. С одной стороны, диа-
лог между культурами — уникальная характери-
стика, однако, с другой стороны, именно по причи-
не этого диалога и взаимопроникновения культур, 

подчас неразделимости культурных паттернов, за-
трудняется процесс выделения объектов, которые 
должны быть включены в список культурного на-
следия и охраняться как на государственном, так 
и на международном уровне.

Данная статья касается выше обозначенных во-
просов и представляет собой комплексное изучение 
проблемы охраны культурного наследия в современ-
ных условиях ментальных трансформаций. Внимание 
сосредотачивается на идее о том, что сохранность 
прошлого является гарантией развития будущего. 
Исследование строится на основании последователь-
ного рассмотрения проблем, связанных с изучением 
специфики охраны материального наследия и выде-
лением объектов нематериального культурного на-
следия Крыма. По мнению автора, особое внимание 
следует уделить проблеме деполитизации охраны 
культурного наследия в Республике Крым. Это осо-
бенно актуально в условиях, связанных с соответ-
ствующими инициативами международного сооб-
щества, вызванными вхождением Республики Крым 
в состав Российской Федерации, а также с обеспе-
чением поддержки исчезающих этносов — в частно-
сти, караимов и крымчаков, чьи культуры рассма-
триваются как уникальные самобытные образования 
крымского полуострова. 

УДК 316.73
ББК 71.045

В.В. НОВОСЕЛЬСКАЯ

СОВРЕМЕННЫЕ ПРОБЛЕМЫ 
ОХРАНЫ КУЛЬТУРНОГО 
НАСЛЕДИЯ В РЕСПУБЛИКЕ 
КРЫМ
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Новосельская В.В. Современные проблемы охраны культурного наследия в Республике Крым /с. 176–182/
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нематериальное культурное наследие, Республика 
Крым, охрана культурного наследия, диалог куль-
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Для цитирования: Новосельская В.В. Совре-
менные проблемы охраны культурного наследия в 
Республике Крым // Обсерватория культуры. 2016. 
Т. 1. № 2. С. 176—182.

П
амять народа хранится в культу-
ре. Именно культура обеспечивает 
духовное существование нации по-
средством традиций и ценностей, 
сохранение которых формирует ба-
зис для дальнейшего национального 

развития и обогащения составляющих ее народов. 
Сохранение культуры при условии пренебрежи-

тельного отношения к культурному наследию не-
возможно. Только общество, которое уважает свои 
корни, знает историю и чтит прошлое, способно 
идти по правильному пути развития, гармонично 
объединяя традиции и новации. Если природа со-
здает человека как представителя Homo Sapiens, то 
культура превращает его в личность, формирующу-
юся в процессе освоения культурного наследия и со-
циально-исторической памяти. 

Как ни удивительно, проблема охраны куль-
турного наследия стала актуальной как раз в пери-
од стремительного развития цивилизации, когда 
общество было нацелено смотреть только вперед. 
Однако оказалось, что без понимания того, что на-
ходится за плечами времени, невозможно строить 
будущее. Дальнейшее социальное развитие и при-
умножение артефактов культуры и сегодня влечет 
за собой потребность проявления все большего вни-
мания к содержанию и охране созданного ранее — 
то есть культурного наследия. Именно по тому, как 
общество относится к своему культурному насле-
дию, можно судить об уровне его духовного и куль-
турного развития, его отношении не только к прош-
лому, но и к настоящему и будущему. 

Примечательно то, что хотя в этом вопросе за-
падная и восточная цивилизации, согласно устояв-
шимся взглядам, придерживаются различных по-
зиций — Восток еще со времен Конфуция пытался 
сохранить первозданность своей культуры, пропа-
гандируя важность традиций, а Запад стремился 
к инновационным преобразованиям, в том числе и 
в культуре, — наметилась общая тенденция преодо-
ления этих оппозиционных подходов. Как бы стре-
мительно не развивалось человечество, проходя этап 
за этапом своей истории, включаясь в процессы уни-
версализации и глобализации или подвергаясь их 
воздействиям, для сохранения своей культурно-ци-
вилизационной идентичности и уникальности оно 
неизменно возвращается к прошлому, как к фунда-
менту и ориентиру в бескрайних просторах культур-

ного разнообразия. В связи с этим идея и проблема 
необходимости сохранности культурного наследия в 
современном динамичном мире является непреходя-
ще актуальной и важной как для человечества в це-
лом, так и для Республики Крым.

Это определило цель статьи, состоящую в ана-
лизе актуальных проблем охраны культурного на-
следия Республики Крым. В связи с обозначенной 
целью, основными задачами, требующими рассмо-
трения, являются: определение понятия «культур-
ное наследие»; изучение специфики материального 
и нематериального культурного наследия Крыма; 
выявление основных проблем обеспечения охраны 
культурного наследия Республики Крым.

КУЛЬТУРНОЕ НАСЛЕДИЕ: 
ОПРЕДЕЛЕНИЕ ПОНЯТИЯ

Теоретическое осмысление проблем охраны 
культурного наследия в Республике Крым 
основано на изучении трудов культурологов 

М. Кагана, Л. Когана, М. Бахтина, В. Массона, исто-
риков В. Дюличева, Л. Моргана, культурантропо-
логов Ф. Боаса, А. Кребера и других и представляет 
собой комплексный междисциплинарный анализ.

Анализируя современные подходы к изучению 
понятия «культура», исследователи М. Красильни-
кова и С. Севастьянова выделяют философский, 
антропологический и системный подходы. Аксио-
логический подход, относящийся к философским, 
связан с утверждением, что культура есть «множе-
ство несоизмеримых культурно-исторических си-
стем, представляющих собой самобытные, замкну-
тые в себе и равноправные системы ценностей» 
[1, с. 99]. Антропологическая трактовка сводится 
к пониманию культуры как совокупности матери-
альных и нематериальных достижений людей — 
представителей конкретного народа. Социологи-
ческое понимание культуры опирается на идею 
о важности коллективного начала и «единства 
идей, ценностей, правил поведения — основу един-
ства» [1, с. 101]. В контексте социологического 
подхода исследователи опираются на идеи Т. Пар-
сонса о том, что основная социальная функция 
культуры — «реализация социальной памяти об-
щества, трансляция социального опыта, социали-
зация и т. д.» [1, с. 101]. В своих же размышлениях 
исследователи склоняются в основном к системно-
му подходу, позволяющему раскрыть различные 
грани феномена культуры. Абсолютно очевидно, 
что в отдельности ни антропологический, ни ак-
сиологический, ни социологический подходы не 
дают полного понимания культуры. Однако про-
блемы, поднятые ими, помогают определить поня-
тие культурного наследия в контексте современно-
го социально-культурного развития.
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 В официальных документах и нормативно-
правовых актах определение культурного наследия 
имеет скорее описательный характер и сводится к 
перечислению культурообразующих и культуро-
определяющих объектов. В Федеральном законе 
№ 73-ФЗ от 25.06.2002 «Об объектах культурного 
наследия (памятниках истории и культуры) наро-
дов Российской Федерации» отмечается, что к объ-
ектам культурного наследия (памятникам истории 
и культуры) народов Российской Федерации отно-
сятся «объекты недвижимого имущества и иные 
объекты с исторически связанными с ними терри-
ториями, произведениями живописи, скульптуры, 
декоративно-прикладного искусства, объектами 
науки и техники и иными предметами материаль-
ной культуры, возникшие в результате историче-
ских событий, представляющие собой ценность с 
точки зрения истории, археологии, архитектуры, 
градостроительства, искусства, науки и техники, 
эстетики, этнологии или антропологии, социальной 
культуры и являющиеся свидетельством эпох и ци-
вилизаций, подлинными источниками информации 
о зарождении и развитии культуры» [2].

Обратим внимание, что в этом перечне, а также 
в ряде приведенных определений культуры основной 
акцент делается на материальную составляющую. 
Сохранность же перечисленных в законе объектов 
культуры невозможна без трансляции соответствую-
щего духовного опыта: ценностей, языка, устных тра-
диций, фольклора, музыки, танца, знаний, обычаев, 
ритуалов и т. п., — т. е. тех культурных артефактов и 
паттернов, которые определяют самобытность наро-
да и скрепляют целостность его культуры. 

Когда речь идет об охране культурного наследия, 
то под понятием «охрана» подразумевается создание 
условий для обеспечения нетленности и сохранения 
первозданности культурных образцов. Охрана в та-
ком случае означает принятие мер по обеспечению 
жизнеспособности культурного наследия (в том чи-
сле идентификацию, документирование, исследо-
вание, сохранение, популяризацию), а также повы-
шение роли культурного наследия и его передачу 
другим поколениям посредством системы образова-
ния и возрождения его различных аспектов [3].

Одну из содержательных трактовок данно-
го понятия дает В. Массон, отмечая, что культур-
ное наследие — широкое понятие, включающее в 
свой состав различные проявления в материальной 
культуре, менталитет, определяющий нравствен-
ные нормы и стереотипы поведения, фольклорные 
системы, музыкальный лад, религиозные системы, 
давно и прочно включенные в жизнь народа, а так-
же «как бы материализованную память народа», 
основанную на археологическом культурном на-
следии [4, с. 129—130]. Исследователь вводит по-
нятие «пласта культурного наследия», понимая под 
этим «устойчивый комплекс форм, проявлений ма-

териальной культурной, интеллектуальной сферы, 
ценностных ориентаций, сохраняющихся в течение 
значительного отрезка времени с незначительны-
ми показателями трансформаций и модификаций» 
[4, с. 132]. Описанные пласты культурного насле-
дия и формируют культурное наследие во времен-
ном аспекте.

В виду этого, на наш взгляд, в процессе анализа 
объектов культурного наследия можно выделить три 
основания для их типологии: в зависимости от есте-
ственности происхождения (природные, неприрод-
ные и смешанные); в зависимости от динамичных 
свойств (движимые и недвижимые); в соответствии 
с принадлежностью к определенной форме культуры 
(материальные и нематериальные). Принадлежность 
объекта к тому или иному типу культурного наследия 
определяет механизмы его сохранности. 

ОХРАНА МАТЕРИАЛЬНОГО 
КУЛЬТУРНОГО НАСЛЕДИЯ 
(КРЫМСКИЙ АСПЕКТ)

Охрана культурного наследия осуществляется 
посредством выявления отдельных объек-
тов, а также внесения их в международные 

и национальные перечни объектов, нуждающихся 
в защите и поддержке. На международном уровне 
данную функцию реализует ЮНЕСКО, формируя 
списки материального и нематериального культур-
ного наследия. 

На национальном уровне список постоянно по-
полняется, поскольку не только сам факт значимо-
сти объекта, но и его изучение, и состояние высту-
пают основанием для признания его значимости 
для культуры страны. В список объектов культур-
ного наследия федерального значения России (па-
мятники архитектуры, истории, монументального 
искусства и выявленные объекты культурного на-
следия), расположенных на территории Республики 
Крым (по состоянию на 01.11.2015), внесены более 
220 объектов. Среди них: комплекс сооружений Во-
ронцовского дворца, Херсонес Таврический, Гену-
эзская и Городская крепости в Феодосии, комплекс 
сооружений дворца Александра III, комплекс соору-
жений Судакской крепости, «Ласточкино гнездо» и 
другие. Исходя из общей площади полуострова, на 
каждом 122 км2 крымской земли находится один па-
мятник истории и культуры, представляющий уни-
кальную ценность. 

На международном уровне признана особая 
ценность древнего города Херсонеса Таврическо-
го (рис. 1) — древнегреческого полиса, основанно-
го на юго-западном побережье Крыма в V в. до н. э., 
внесенного в список объектов Всемирного насле-
дия ЮНЕСКО.
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Поданы на рассмотрение ЮНЕСКО (однако не 
были включены в список объектов Всемирного на-
следия): как единый объект — памятник истории и 
культуры общемирового значения Бахчисарайский 
историко-культурный заповедник, Ханский дворец 
(рис. 2) — резиденция крымских ханов — единст-
венный в мире образец крымско-татарской дворцо-
вой архитектуры, а также крепость и пещерный го-
род Чуфут-Кале (рис. 3) — средневековая крепость, 
памятник культуры караимского народа.

Данные объекты внесены в список объектов фе-
дерального значения России; впереди — подготовка 
к их рассмотрению в ЮНЕСКО, которая пока при-
остановлена. 

СПЕЦИФИКА 
НЕМАТЕРИАЛЬНОГО 
КУЛЬТУРНОГО НАСЛЕДИЯ 
РЕСПУБЛИКИ КРЫМ

Согласно положениям Международной кон-
венции об охране нематериального куль-
турного наследия (принята на 32-й сессии 

ЮНЕСКО в 2003 г.), к таковому причисляются: 
«обы чаи, формы выражения, формы представле-
ния, проявляющиеся в устной традиции; традици-
онной музыке, танцах, театре; обычаях, обрядах, 
праздниках; знаниях и обычаях, относящихся к 
природе и вселенной; традиционных ремеслах, и 
связанные с ними знания и навыки, а также предме-
ты и культурные пространства» [3]. Признание того 
или иного культурного паттерна нематериальным 
культурным наследием осуществляется в связи с его 
значимостью в процессе формирования соответст-
вующего народа и мировой цивилизации в целом. 
Важнейшей особенностью объектов репрезентатив-
ного списка нематериального культурного наследия 
является постоянное воссоздание и трансляция зна-
ний и навыков из поколения в поколение, а также 
восприятие самим сообществом их ценности и зна-
чимости в сохранении самобытности культуры.

В частности, исследователь Ш. Нурузаде в кон-
тексте нематериального культурного наследия 
рассматривает проблему «экологии этнокультур-
ного наследия» [5]. По мнению автора, этнокуль-
турное наследие — это «совокупность жизненных 
установок, идеалов, культурных традиций, кото-
рые являются наиболее характерными и важны-
ми для каждого народа» [5, с. 75—76]. Считаем, что 
представленный перечень можно дополнить идеей 
о важности перечисленных компонентов для сохра-
нения палитры всемирной культуры. На наш взгляд, 
на сегодняшний день репрезентативный список не-
материального культурного наследия человечества 
ЮНЕСКО мог бы пополниться объектами крым-

ской культуры, поскольку основа нематериально-
го наследия Республики Крым — это прежде всего 
уникальная система межкультурных отношений на-
родов, ее населяющих, сформированная в результа-
те реализации полиэтнического диалога традиций и 
произведений духовной культуры. 

Как известно, особенностью крымского полу-
острова остается его поликультурность. «В РК (Рес-
публике Крым) проживает более 120 этносов, ко-
торые отличаются наличием ряда специфических 
характеристик» [6, с. 119]. Формирование населе-
ния Крыма происходило в результате миграции, 
военных действий, набегов и т. п., что повлекло 
за собой смешение и даже частичную ассимиля-
цию этносов.

Проблемы коренных народов остаются откры-
тыми для изучения: еще со II в. до н. э. Крым насе-
ляли представители 30 этносов, и на сегодняшний 
день многие народы считают полуостров родиной. 
После «великого переселения народов» количест-
во пришлых этносов возросло. Наряду с киммерий-
цами, таврами, сарматами, готами, гуннами, скифа-
ми, вступающими в активное взаимодействие друг 
с другом (как в виде мирных контактов, так и во-
оруженных конфликтов), на полуострове поселя-
ются караимы и крымчаки. Именно последние два 
этноса, на наш взгляд, представляют наиболее зна-
чительный интерес с точки зрения охраны немате-
риального культурного наследия. 

Внимание к ним обусловлено, во-первых, са-
мобытной и яркой историей, связанной не только 
с благополучным проживанием на территории по-
луострова, но и репрессиями со стороны властей.
Во-вторых, их уникальность воплощается в осо-
бенной религии, языке, традициях и т. п., лежа-
щих на грани нескольких культурных образова-
ний (крымчаки — тюркской и иудейской культур, 
караимы — тюркской культуры и караимизма). 
В-третьих, и караимы, и крымчаки признаются 
сегодня исчезающими народами. Караимы и во-
все считаются «одним из самых малочисленных 
народов планеты» [7]. На территории крымского 
полу острова расположена самая большая в мире 
община караимов (по данным 2015 г., в Крыму 
проживает 535 человек, что составляет четверть 
всего народа). Примечательно, что еще в начале 
ХХ в. их численность превышала 8 тысяч. Что же 
касается крымчаков, то сегодня на полуострове на-
считывают всего лишь 228 представителей этого 
этноса. Приведенные факты, как видим, однознач-
но подчеркивают необходимость усиления конт-
роля над сохранностью данных культур и их попу-
ляризации на международном уровне. 

Особую ценность Крыма представляет уникаль-
ная крымско-татарская культура, создающая наряду 
с другими его уникальный и неповторимый облик. 
Хотя численность представителей данного этноса 
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характеризуется положительным приростом, 
особое внимание крымско-татарская культура 
заслуживает прежде всего ввиду своей само-
бытности. Если для караимской и крымчак-
ской культур свойственно интенсивное рас-
творение, вплоть до исчезновения некоторых 
элементов, то представители крымско-татар-
ского народа напротив склонны к консоли-
дации, хотя факты ассимиляции в результате 
интенсивных межкультурных контактов еще 
часто встречаются. 

«Постоянное пребывание народов Кры-
ма в рамках одного полуострова обеспечило 
выработку механизмов приспособления, ко-
торые выразились в компетентности жите-
лей в традициях и обычаях соседних культур, 
умении быть беспристрастными и толеран-
тными, а также способности нивелировать 
культурные различия» [6, с. 119].

Таким образом, наибольшую сложность 
в выявлении уникального культурного насле-
дия вызывает взаимопроникающий характер 
и диалогичность крымских культур. Имен-
но с диалогом культур М. Бахтин отождеств-
лял само явление культуры, утверждая, что 
«…культура есть там, где есть две (как мини-
мум) культуры, и… самосознание культуры 
есть форма ее бытия на грани с иной культу-
рой» [8, с. 85]. Однако в культурологическом 
смысле диалог культур означает не просто 
соприкосновение культур, их параллельное 
развитие, а тесное переплетение, взаимопро-
никновение традиций и их адаптацию под 
привычные для народа модели. 

Основная характеристика успешного ди-
алога — взаимопонимание носителей разных 
культур, вступающих во взаимодействие. Это-
му культурному феномену многие исследова-
тели придают универсальное значение. В част-
ности, М. Бахтин считает, что диалогические 
отношения людей — не просто «одно из» про-
явлений их бытия, а явление, пронизывающее 
всю человеческую речь (и сознание), все от-
ношения и проявления человеческой жизни — 
все, что имеет смысл и значение [8]. 

Идеи мыслителя подводят нас к тому, что 
уникальное явление диалога культур вопло-
тилось и в Крыму. Диалогический характер 
взаимодействия культур в Крыму детермини-
рован историческими событиями. Этот факт 
подтверждает сформированная уникальная 
идентичность крымчан. С точки зрения гар-
монизации межэтнических контактов, на-
личие культурных взаимопроникновений 
способствует установлению и сохранению 
межкультурного согласия, обеспечивает вза-
имное обогащение культур, проникновение 

Рис. 1. Остатки античного Херсонеса близ Севастополя // Боссоли К. 
Превосходные пейзажи и главные достопримечательности Крыма : 

альбом литографий. Лондон, 1856. Л. 4

Рис. 2. Бахчисарай (Ханский дворец) // Боссоли К. 
Превосходные пейзажи и главные достопримечательности Крыма : 

альбом литографий. Лондон, 1856. Л. 38

Рис. 3. Чуфут-Кале // Сумароков П.И. 
Досуги крымского судьи. Второе путешествие в Тавриду. 

Санкт-Петербург, 1803. С. 243
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в систему ценностей, культивирует не просто толе-
рантность, а уважение к инородному, обеспечивает 
эффективное преодоление стереотипов. Однако с 
позиции выделения нематериального наследия как 
объекта, нуждающегося в охране, диалогичность 
может вызывать затруднение. Переплетение куль-
турного наследия различных народов Крыма, син-
тез самобытного и национального далеко не всегда 
позволяют однозначно разделить этнические обра-
зования, выделить традиции, свойственные исклю-
чительно одному крымскому этносу — его сохран-
ность в изоляции от культурного влияния других 
этносов полуострова невозможна. 

Поэтому нематериальное культурное наследие 
Республики Крым должно восприниматься не как 
разрозненная совокупность уникальных культур-
ных паттернов, а скорее как система взаимопрони-
кающих элементов, создающих в итоге уникальную 
крымскую культуру. Исследователь Ш. Нурузаде 
процесс растворения этносов связывает прежде все-
го с влиянием глобализации [5], но в Республике 
Крым ассимиляция народов на сегодняшний день 
вызвана, прежде всего, естественными контактами, 
их межкультурным взаимодействием, заключением 
межэтнических браков и т. п. 

С другой стороны, важность сохранности и ох-
раны культурного наследия народов Крыма об-
условлена современными попытками нарушить 
межэтническую гармонию извне. В связи с этим не-
обходима организация интенсивного контроля над 
неприкосновенностью материального и нематери-
ального культурного наследия со стороны между-
народного сообщества.

Опираясь на идеи К. Кристиансена, В. Массон 
отмечает, что главная проблема охраны культур-
ного наследия имеет два аспекта: «оказывается на-
прямую связанной с идеологическими установка-
ми — либо с научным подходом, либо с прямым 
политиканством» [4, с. 129]. Политические раз-
ногласия, возникшие сегодня вокруг Республики 
Крым, не должны препятствовать развитию куль-
туры Крыма в составе культуры России, поскольку 
оберегание культурных ценностей — способ сохра-
нения не только конкретной нации, но и мирового 
культурного разнообразия.

Естественно, что не всякое произведение куль-
туры можно считать ценностью и достойным осо-
бого отношения и охраны объектом культурного 
наследия. Главные критерии значимости культур-
ного объекта — прохождение проверки временем, 
актуальность для конкретного народа и человече-
ства в целом, вневременной характер представлен-
ных в нем смыслов. Именно такие объекты культу-
ры оцениваются как непреходящее по значимости 
культурное наследие.

В заключение хотелось бы отметить, что куль-
турное наследие — это исторический фундамент 

цивилизованного общества, формирующий нацио-
нальное самосознание, способствующее иденти-
фикации народов, осознанию их принадлежности 
к единой системе общечеловеческих культурных 
ценностей. Вопрос согласования интересов разных 
субъектов культурной политики, поддержки того 
или иного культурного проекта или программы 
(в том числе и относительно культурного наследия), 
наделенных конкретным ценностно-смысловым со-
держанием, определяющим вектор на укрепление 
целостности государства и национально-культур-
ной идентичности, становится одним из централь-
ных [9, с. 69]. По мере развития общества проблема 
сохранения культурного наследия также все более 
актуализируется, поскольку человечество не при-
влекает перспектива универсализации и унифика-
ции культурных форм, приводящая к однотипности 
культурных паттернов, стиранию различий и обез-
личиванию народов. 
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The Crimean Peninsula has combined within its bor-
ders more than 130 ethnic groups with their specifi c cul-
tural traditions. For historical reasons, the process of for-
mation of the Crimean culture passed through the contact 
of different ethnic groups, assimilation of their traditions, 
and, as a result, their mixing. This fact enabled the deve-
lopment of the unique Crimean identity and creation of the 
cultural heritage which stands on the crossroad of cultures. 
This raises the following question: is it possible to keep the 
cultures in their original forms? On the one hand, the con-
tact of cultures is a unique phenomenon, on the other — 
it comes more diffi cult to highlight and protect the places 
which must be put in the list of cultural heritage.

The article deals with the above mentioned problems and 
presents a comprehensive study of the problem of the cultur-
al heritage protection in the present world. The basic point is 
that without past there is no future. The research deals with the 
specifi cs of protection of the Material Cultural Heritage and 
Intangible Cultural Heritage of the Crimea. It is the author’s 
opinion that the special attention should be given to the prob-
lem of depoliticization of the cultural heritage protection in 
the Republic of Crimea. These problems are really important 
in terms of the specifi c acts of the international society, caused 
by the integration of the Crimea to the Russian Federation, 
and the necessity of support of the vanishing nationalities, such 
as the Karaites and the Krymchaks, whose cultures are consid-
ered to be unique on the Crimean Peninsula.
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На примере анализа ассоциативных реакций носи-
телей русского и японского языков рассматривается 
выраженность гостеприимства в русской и японской 
лингвокультурах. Анализируются сходства и различия 
восприятия русскими и японцами образа гостя. Раскры-
вается нетождественность содержания русской семан-
темы «гость» и ее японского эквивалента. В условиях 
активного взаимодействия представителей различных 
культур в наш век скоростей, сопоставительные иссле-
дования языкового сознания являются важным вкладом 
в развитие взаимопонимания представителей различ-
ных лингвокультур, в данном случае русской и японской. 
Большой интерес представляет динамика изменения 
образа гостя в русской лингвокультуре, которая на про-
тяжении последних десятилетий испытывает замет-
ные пертурбации. Применение психолингвистических 
методов для достижения указанных целей – редкое и 
во многом новое явление для сопоставления русской и 
японской лингвокультур. Исследование показало, что 
в японской лингвокультуре гостеприимство обеспечи-
вается преимущественно женщинами, что отражает 
традиционно патриархальный уклад жизни японского 
общества. Также показано, что современные русские, у 
которых гендерный фактор в связи с образом гостя ни-
как не проявляется, стали менее гостеприимными по 
сравнению с началом 1990-х годов.

Ключевые слова: гость, kyaku, русские, японцы, 
лингвокультура, гостеприимство, реакция, стимул.

Для цитирования: Палкин А.Д. Образ гостя в 
русской и японской лингвокультурах// Обсервато-
рия культуры. 2016. Т. 1. № 2. С. 183—189.

С
реди различных методов исследова-
ния этнокультурной специфики язы-
кового сознания важное место зани-
мает ассоциативный эксперимент. 
В настоящей статье мы рассмотрим, 
каким образом на материале ассоци-

ативных исследований можно сделать выводы о 
степени гостеприимства. Объектами изучения ста-
нут русская и японская лингвокультуры, которые 
будут анализироваться на основе ассоциативных 
реакций, полученных от русских и японских ре-
спондентов.

В нашем распоряжении имеются три выборки, 
составленные на материале японского и русского 
языков в разные временные периоды: 

 � первая выборка (Р1) — ассоциативные ре-
акции носителей русского языка, приведенные в 
первом томе «Русского ассоциативного словаря» 
[1]; данные для этого издания собирались в 1988—
1997 гг. преимущественно среди студентов раз-
личных вузов в возрасте 17—25 лет; они отражают 
взгляды русских респондентов постперестроечно-
го времени; 

 � вторая выборка (Я) — ассоциативные реакции 
носителей японского языка, полученные в ходе ассо-
циативного эксперимента, проведенного автором на-
стоящей статьи в Осакском университете (Япония) 
в 2001—2002 гг.; объем выборки — 140 анкет; в эк-
сперименте участвовали студенты 11 факультетов в 
возрасте 18—23 лет (количество опрошенных муж-
чин и женщин является одинаковым); 

 � третья выборка (Р2), составленная в 2006 г. 
(т. е. в начале XXI в.), — реакции русских респон-
дентов — студентов в возрасте 17—23 лет Москов-
ского педагогического государственного универси-
тета, Московского экономико-лингвистического 
института и филиала Российского государственного 
социального университета в г. Дедовске Московской 
области, что обеспечило данному исследованию 
межрегиональный статус; объем выборки — 140 ан-
кет (как и во второй выборке).
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В ходе проводимого анализа мы будем пользо-
ваться относительными процентными показателя-
ми, так как объем японской (Я) и второй русской 
(Р2) выборок не совпадает с объемом первой рус-
ской (Р1) выборки (он составил 526 реакций).

При рассмотрении образа гостя мы сталкиваем-
ся с проблемой перевода, так как японская лексема 
kyaku, являющаяся эквивалентом стимула «гость», 
более многозначна. В русском языке «гость» имеет 
семемы «тот, кто навещает с целью вместе прове-
сти время», «неожиданный пришелец», «посторон-
нее лицо, приглашенное присутствовать на празд-
нестве» и пр. Существует также устаревшая семема 
«купец, ведущий заморскую торговлю», но оно не 
оказало влияния на русские ассоциаты ввиду своей 
архаичности, а потому неактуальности для испы-
туемых. Японский иероглиф kyaku подразумевает 
все перечисленные семемы, но, помимо этого, обо-
значает любого человека, оплачивающего или со-
бирающегося оплатить некоторый товар или услу-
гу. Проще говоря, kyaku можно перевести и как 
«гость», и как «клиент», и как «покупатель». Су-
ществуют также устаревшие и разговорные семе-
мы, которые мы не будем упоминать, так как они 
не повлияли на формирование ассоциативного поля 
стимула kyaku. Таким образом, наличие у данной 
японской лексемы широкоупотребительных се-
мем, выходящих далеко за рамки русской семан-
темы «гость», изначально предполагало серьезные 
расхождения в восприятии соответствующих обра-
зов в двух лингвокультурах, что и произошло.

Укажем реакции, совпавшие в русских и япон-
ской выборках. Что касается выборки Р1, то реак-
ции «нежданный», «подарки», «чай» и «хозяин» 
имеют японские корреляты, причем если на «не-
жданный» у русских приходятся 12,5%, то у япон-
цев — всего 0,5%. Реакцию «хозяин» упомянули 3% 
японцев в противовес 0,5% русских. Реакции «по-
дарки» и «чай» оказались единичными в обеих вы-
борках. В выборке Р2 совпадений с японскими ассо-
циатами оказалось больше, но не намного: по 1,5% 
в обеих выборках пришлись на реакцию «человек»; 
реакция «чай» получила 3% у русских при 0,5% у 
японцев; реакция «гостеприимство», наоборот, на-
брала 3% у японцев и 0,5% у русских; слово «при-
глашение» отметили 0,5% русских респондентов и 
1,5% японских; реакции «нежданный» и «подарки» 
были единичными в обеих выборках. На этом сов-
падения заканчиваются.

Упомянутая реакция «чай» не вошла в сводную 
таблицу (см. далее) в случае с японской выборкой 
в связи с тем, что данная реакция является единич-
ной. Такие реакции не включались в таблицу, по-
скольку их нельзя рассматривать как достоверные. 
Мы не можем сказать, что реакция «чай» в выбор-
ке Я случайна, но ее невысокий удельный вес не по-
зволяет говорить о большой значимости чаепития 

в современной японской традиции гостеприимст-
ва. Более того, удельный вес аналогичных русских 
реакций заметно выше. Это означает, что в русской 
лингвокультуре чай как атрибут приема гостей иг-
рает более выраженную роль, чем в японской. Тра-
диционная чайная церемония, которой славится 
Япония, организуется современными японцами во 
многом как ритуал, но не по случаю прихода гостей. 

Гораздо больше совпадений обнаруживается 
между двумя русскими выборками. Не будем пе-
речислять все, остановимся на наиболее интерес-
ных. Самая частотная реакция в Р1 — «незваный» 
(14,5%) — в выборке Р2 опустилась на второе место 
(7%). Самой частотной в Р2 стала реакция «друг» 
(18%), которая значительно прибавила в удель-
ном весе по сравнению с Р1 (3,5%). Гостю в обеих 
выборках сопутствует «радость» (4% и 5,5% соот-
ветственно). И, разумеется, гостя принимают дома: 
реакция «дом» и ее производные зафиксированы в 
обеих выборках, пусть и с не очень высоким удель-
ным весом.

Вычисление показателей близости (W) выборок 
(подробнее об этом см.: [2, 3]) для Р1, Р2 и Я дало 
следующие результаты:

W (Р1/Я) = 0,04
W (Р2/Я) = 0,07 
W (Р1/Р2) = 0,38
Статистические данные показывают, что пере-

сечение ассоциативных полей русского и японского 
стимулов незначительно, в то время как в русской 
культуре за 15-летний период кардинальных изме-
нений не произошло.

Рассмотрим подробно три ассоциативных поля, 
разбив их по смысловым компонентам. Отнесение 
реакций к соответствующим компонентам осуществ-
ляется по стандартной схеме [3]: 

 � логико-понятийный компонент (знания, 
основанные на понятийной обработке чувствен-
ных данных); 

 � телесно-перцептивный компонент (знания, 
опирающиеся непосредственно на представления 
о чувственно-телесной реальности); 

 � ценностно-смысловой компонент (знания, 
связанные с духовными идеалами);

 � эмоционально-аффективный компонент 
(знания, возникшие на основе субъективных пере-
живаний). 

Все реакции, набравшие в каждой выборке 
не менее 1,25% (т. е. не менее 1,5% в округленном 
значении), вошли в сводную таблицу реакций. Ре-
акции или (при необходимости) группы реакций, 
выделенные по принципу семантической близости, 
пронумерованы; расшифровка дается в приведен-
ной после таблицы легенде. Для всех компонентов 
и выборок в конце каждой строки таблицы в скоб-
ках приводится суммарный удельный вес всех чле-
нов данной строки.

Палкин А.Д. Образ гостя в русской и японской лингвокультурах /с. 183–189/
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Сводная таблица 

Разбивка ассоциативных полей «гость» и kyaku по смысловым компонентам

Выборки

Носители японского языка (Я)
Русский ассоциативный словарь 

(Р1)
Русские студенты (Р2)

Логико-понятийный компонент

1; 2; 5; 6; 7; 9; 10; 11; 12; 13; 14; 15; 16; 17; 18 
(39,5%)*

1; 2; 3; 8; 12 (36,5%) 2; 4; 6; 7; 9; 10; 11; 12; 15 (27%)

Телесно-перцептивный компонент

11 (1,5%)

Ценностно-смысловой компонент

3; 4; 8 (12%) 4; 6; 9; 10; 14 (14%) 1; 5; 13; 14 (26%)

Эмоционально-аффективный компонент

5; 7; 13 (8,5%) 3; 8 (7,5%)

Легенда

1: 店/магазин (9%)
2: 主人/владелец +
 + 店主/владелец магазина +
 + マスター/хозяин магазина
 (3% + 1,5% + 0,5% = 5%)
3: もてなし/гостеприимство +
 + もてなす/выказывать
 гостеприимство (3% + 2% = 5%)
4: 神様/kami-sama + 様/-sama
 (4,5% + 0,5% = 5%)
5: 店員/продавец (4%)
6: 接待/прием +応対/прием
 (2%+ 0,5% = 2,5%)
7: 来る/приходить + おみえになる/пожаловать
 (2% + 0,5% = 2,5%)
8: 大事/важно + 大切/важно (1,5% + 0,5% = 2%)
9: ホテル/гостиница + 旅館/гостиница в японском 
стиле (1,5% + 0,5% = 2%)
10: ウェイトレス/официантка + ウェイター/офици-
ант (1,5% + 0,5% = 2%)
11: 歓迎/приветствие + あいさつ/приветствие
 (1,5% + 0,5% = 2%)
12: パーティー/вечеринка (1,5%)
13: いらっしゃいませ/добро
 пожаловать (1,5%)
14: ざぶとん/подушка для сидения (1,5%)
15: 招待/приглашение (1,5%)
16: レストラン/ресторан (1,5%)
17: タクシー/такси (1,5%)
18: 人/человек (1,5%)

1: незваный (14,5%)
2: нежданный + неожиданный
 (12,5% + 1% = 13,5%)
3: пришел + приехал (4% +
 + 1% = 5%)
4: желанный (4%)
5: радость (4%)
6: друг (3,5%)
7: кость (3%)
8: в доме + дом + дома
(1% + 1% + 0,5% = 2,5%)
9: долгожданный (2,5%)
10: дорогой (2,5%)
11: каменный (1,5%)
12: поздний (1,5%)
13: татарин (1,5%)
14: мой (1,5%)

1: друг + друзья + приятель +
 + товарищ (18% + 0,5% +
 + 0,5% + 0,5% = 19,5%)
2: незваный (7,5%)
3: радость (5,5%)
4: дом + в доме + дома (3% +
 + 0,5% + 0,5% = 4%)
5: желанный (3,5%)
6: праздник (3%)
7: чай (3%)
8: веселье + веселый (1,5% +
 + 0,5% = 2%)
9: дверь (2%)
10: неожиданность (2%)
11: приглашенный (2%)
12: человек (2%)
13: враг (1,5%)
14: добрый (1,5%)
15: пришелец (1,5%)

*Сумма всех процентных показателей для каждой выборки всегда меньше 100%, так как большинство единичных реакций, а также 
отказы от ответа в таблицах не учитываются.
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Рассмотрим каждый смысловой компонент по 
отдельности. Во всех выборках наибольшее число 
реакций приходится на логико-понятийный ком-
понент, т. е. образ гостя во всех случаях восприни-
мается прежде всего за счет понятийной обработки 
чувственных данных.

Если обратиться к японской выборке, то семе-
ма «покупатель» оказалась более популярной, чем 
собственно «гость». Об этом свидетельствует ре-
акция mise — «магазин», ставшая самой частотной 
(9%); 4% достались слову «продавец»; 3% предло-
жили слово «владелец»; 1,5% респондентов прибег-
ли к реакции «владелец магазина». Реакции «при-
ходить» и «прием» набрали среди японцев по 2%. 
По 1,5% в основном набрали реакции, где kyaku рас-
сматривается как клиент сферы услуг: «вечерин-
ка», «добро пожаловать», «гостиница», «официан-
тка», «подушка для сидения на полу», «ресторан», 
«такси». Последняя реакция особенно интересна, 
так как показывает, что kyaku может переводиться 
и как «пассажир». Из других реакций, набравших 
по 1,5%, отметим «приветствие» и «приглашение».

Семема «тот, кто навещает с целью вместе про-
вести время» оказывается гораздо более попу-
лярной в русских выборках. Так, в Р1 приводятся 
определения гостя. Для респондентов постперестро-
ечного периода гость, как правило, «нежданный» и 
«незваный», что подчеркивает неопределенность, 
которая пронизывала практически все сферы жиз-
ни в то время. Некоторый дискомфорт мог причи-
нить «поздний» гость. И, конечно, в России гость 
приходил не в магазин или ресторан, а в «дом». Си-
туация несколько изменилась в начале XXI в.: если 
«незваный» гость еще остается в ядре ассоциативно-
го поля выборки Р2, то «нежданный» не фигуриру-
ет даже на периферии, хотя и присутствует сущест-
вительное «неожиданность» (2%). В то же время о 
повышении оптимизма у русских начала XXI в. сви-
детельствует реакция «праздник», которая отсут-
ствовала в Р1; о том же говорит сравнительно вы-
сокий показатель реакции «чай» (3% в Р2 против 
0,5% в Р1). В выборке Я данная реакция также на-
бирает 0,5%, но у японцев, как мы выяснили, семе-
ма «тот, кто навещает с целью вместе провести вре-
мя» не столь ярко актуализирована в стимуле kyaku.

Перейдем к телесно-перцептивному компонен-
ту. Он представлен единственной реакцией «Ка-
менный» из выборки Р1. Это говорит о большей 
начитанности русских советского и постсоветского 
времени по сравнению с ситуацией в XXI веке. На-
звание трагедии А.С. Пушкина «Каменный гость» 
никак не было отражено в реакциях, предложенных 
в 2006 году. В этом современные русские и японцы 
схожи: классическая литература стала менее попу-
лярной, а информацию стало модным черпать из 
Интернета. Ассоциативный эксперимент позволяет 
выявить близость определенных образов в семанти-

ческом тезаурусе респондентов. Присутствие реак-
ции «Каменный» в Р1 и отсутствие в Р2 указывают 
на твердое знание соответствующего литературного 
произведения в первом случае. При этом нельзя ут-
верждать, что современным русским указанная тра-
гедия неизвестна, однако непосредственно к образу 
гостя в семантическом тезаурусе современных рус-
ских примыкают образы, не связанные с литератур-
ными произведениями.

Обратимся к ценностно-смысловому компонен-
ту. В японской выборке следует выделить вторую 
по частотности реакцию — kami-sama (6 ответов). 
Буквальное значение этого слова — «бог». Однако 
нередко данное слово используют для референции 
к людям, обладающим выдающимися способностя-
ми в искусстве, спорте и т. п., а также как обраще-
ние к клиентам любого коммерческого заведения. 
Характерно, что все 6 реакций kami-sama принадле-
жат мужчинам, что подчеркивает их ориентирован-
ность на бизнес, коммерцию. У женщин данная ре-
акция отсутствовала. Добавим, что сочетание слов 
kyaku и kami-sama, по всей видимости, стало осо-
бенно популярным в Японии благодаря певцу Ха-
руо Минами, который пользуется среди японцев ог-
ромной известностью, на своих концертах он часто 
обращал внимание зрителей на связь слов kyaku и 
kami-sama. Какие же реакции на стимул kyaku были 
характерны для женщин? Как и следовало ожидать, 
женщины отдали предпочтение реакциям, которые 
связаны с ведением домашнего хозяйства, а имен-
но «гостеприимство» — motenashi (3% в общей вы-
борке) и «выказывать гостеприимство» — motenasu 
(2%). Только 1 мужчина предложил реакцию mote-
nasu. Данный факт показывает: для японских жен-
щин домашнее хозяйство является приоритетом; 
для мужчин такой приоритет — бизнес.

Что касается русских выборок, то они также де-
монстрируют положительное отношение к гостю, 
который рассматривается как человек «долгождан-
ный» и «желанный». Обращает на себя внимание 
то, что к началу XXI в. заметно вырос удельный 
вес реакции «друг», а также появилась реакция 
«враг». Это означает, что русские стали более осто-
рожными: гостем они хотят видеть именно дру-
га и опасаются, что в гости может заявиться чело-
век с недобрыми намерениями, поэтому «добрый» 
гость — человек желанный. Итак, русские начала 
XXI в. в меньшей степени, чем русские постпере-
строечного периода, рады постороннему челове-
ку в качестве гостя, предпочитая приглашать в го-
сти друзей.

Наконец, рассмотрим эмоционально-аффектив-
ный компонент. Здесь мы наблюдаем наиболее су-
щественное расхождение. Так как японцы воспри-
нимают kyaku, прежде всего, как клиента, особых 
эмоций этот образ у них не вызывает. Для русских 
гость — это, несомненно, «радость», что отметили 
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4% респондентов 1990-х гг. и 5,5% респондентов 
2006 г., то есть слово «гость» у русских имеет опре-
деленно положительные коннотации.

Реакция «кость» в первой русской выборке 
попала в эмоционально-аффективный компонент 
по той причине, что в данном случае реагирова-
ние происходило не по смыслу, а по фонетической 
форме стимула. Такого рода реакции свидетельст-
вуют о повышенной эмоциональной напряженно-
сти респондентов, которые демонстрируют свою 
неготовность взвешенно оценивать окружающие 
их реалии. Повышенная эмоциональная напря-
женность — характерное явление для респонден-
тов постперестроечного периода. Присутствие в 
первой русской выборке реакций, не связанных 
по смыслу со стимулами, обнаруживалось нами 
и в ходе анализа других стимулов (см.: [5]), что 
в значительно меньшей степени характерно для 
второй русской и японской выборок. Причиной 
такого явления мы считаем слом идеологических 
установок и резкое изменение условий жизни, что 
наложило отпечаток на мировидение русских на-
чала 1990-х годов.

Перейдем к выводам. В целом, японское ассоци-
ативное поле стимула kyaku оказалось весьма раз-
мытым: 96 единичных реакций из 140. Думается, 
причиной тому является, прежде всего, многознач-
ность рассмотренной семантемы. Японцы восприни-
мают семантему kyaku в основном в контексте дело-
вых отношений (реализуется семема «клиент») и уже 
во вторую очередь — как того, кто навещает с целью 
вместе провести время. Отсюда сравнительно высо-
кий удельный вес реакций «магазин» и kami-sama. 

В выборке Р1 наиболее частотными являют-
ся реакции «незваный» (14,5%), «нежданный» 
(12,5%), «желанный» и «пришел» (по 4%). В один 
ряд с перечисленными словами выстраиваются ре-
акции «долгожданный» и «дорогой» (по 2,5%). Эти 
реакции указывают на готовность русских того вре-
мени принимать гостей — даже в том случае, если 
этих гостей не ждали. В XXI в. русские стали более 
осторожными и менее радушными. Перечисленные 
реакции резко потеряли в весе: «незваный» (7,5%) 
занимает второе место в Р2, «желанный» следует 
на четвертом месте (3,5%), реакции «долгождан-
ный», «нежданный» и «пришел» единичны, а от-
вет «дорогой» вообще отсутствует. Получается, 
что теперь русские рады далеко не каждому го-
стю. «Неожиданность» (2%) появления гостя уже 
настораживает. Однако гостей они по-прежнему 
любят принимать, если те им не в тягость. Имен-
но по этой причине на первое место вышла реак-
ция «друг» (18%). В 1990-х гг. эта реакция набра-
ла только 3,5%. Если в гостях друг, то от него нет 
оснований ожидать неприятностей. В связи с этим 
вырос и удельный вес реакции «праздник»: с 1% — 
в 1990-х гг. и 3% — в 2006 году. На праздник приня-

то приглашать друзей и знакомых. Здесь же укажем 
на отсутствующую в выборке Р1 реакцию «пригла-
шенный» (2%). 

Итак, в XX в. русские были бы рады практи-
чески любому гостю, а в XXI в. они предпочита-
ют приглашать домой друзей, которые, по опреде-
лению, не должны испортить праздник. Об упадке 
традиций гостеприимства в русской языковой кар-
тине мира свидетельствует и тот факт, что на пери-
ферии ассоциативного поля слова «гость» появля-
ются реакции негативного содержания: «да пошел 
он!», «нахлебник!», «плохо», «приперся», «растра-
та», «ублюдок», «урод», «фиг выгонишь». В Р1 сре-
ди реакций, набравших более 0,25%, подобных от-
ветов нет в принципе, и даже среди 109 единичных 
реакций (из 528), процентный показатель которых 
крайне низок, отрицательные оценки гостя не столь 
многочисленны и гораздо менее категоричны. Мы 
вынуждены констатировать: у русских ощутимо воз-
росло недоверие друг к другу.

В целом, в отличие от японской семантемы 
kyaku, «гость» воспринимается как человек, при-
ходящий в дом к другому человеку (а не в офис или 
магазин). Реакция «дом» набрала 3% в Р2; 0,5% 
приходится на реакцию «в доме». В Р1 реакции 
«дом» и «в доме» получили по 1%, и 0,5% насчи-
тывает реакция «дома».

Вторая семема слова «гость» — «неожиданный 
пришелец» — нашла непосредственное отражение в 
виде реакции «пришелец» и в Р1 (0,5%), и в Р2 (1,5%).

Наконец, отметим свойственную русским 1990-х гг. 
склонность к использованию клише. Речь идет об 
аллюзии на поговорку «Незваный гость хуже та-
тарина»: 1,5% набрала реакция «татарин» и 1% — 
«хуже татарина». Думается, здесь перед нами не 
оценочные реакции, а уход от размышления над 
сущностью стимула. В выборке Р2 данные реакции 
отсутствовали, равно как и реакция «Каменный». 
Другой способ ухода от размышления над стиму-
лом — подборка слова, близкого по звучанию либо 
рифмующегося со стимулом. К рифме «кость» при-
бегли 3% русских в Р1, тогда как в Р2 аналогичная 
реакция единична.

Таким образом, мы выяснили, что существен-
ные расхождения ассоциативных полей русского 
стимула «гость» и японского kyaku обусловлены 
различием их семантического наполнения. При том 
что соответствующее японское ассоциативное поле 
оказывается достаточно неоднородным ввиду мно-
гозначности слова-стимула, японские мужчины в 
гораздо большей степени, чем женщины, склон-
ны воспринимать данный стимул в контексте «кли-
ент, посетитель» в силу их ориентированности на 
выполнение трудовой деятельности, деловые от-
ношения. Для японских женщин семема «тот, кто 
навещает с целью вместе провести время» оказы-
вается более актуальной из-за их ориентирован-
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ности на ведение домашнего хозяйства, меропри-
ятия локального масштаба. Такое распределение 
ролей характерно для традиционного уклада жиз-
ни японцев. Из этого следует, что гостеприимство 
в японской лингвокультуре обеспечивается прежде 
всего женщинами.

У русских гендерные отличия в восприятии 
образа гостя практически отсутствуют. Обращает 
на себя внимание значимое уменьшение радушия и 
гостеприимства, наблюдаемое в реакциях респон-
дентов 2006 года. Переход на новые экономиче-
ские принципы породил в русском обществе вза-
имное недоверие. Незванным и нежданным гостям 
уже не рады, предпочитая допускать в дом только 
проверенных друзей, которые призваны принести 
«радость» и «веселье». В 1990-х гг. еще были гото-
вы без лишних оговорок принять как гостя челове-
ка «издалека» (1%); допускался и такой вариант, 
как «поздний» (1,5%) гость. В XXI в. «дверь» (2%) 
перед гостями стала закрываться плотнее, чем 15-ю 
годами ранее. Здесь налицо утрата былых традиций: 
«Исстари славился народ русский своим хлебосоль-
ством; славится он этим неотъемлемым качеством и 
в наши дни: любит честных гостей — и званых, и не-
званых — угощать, с добрыми соседями хлеб-соль 
водить» [4, с. 29] (эти строки были написаны на ру-
беже XIX—XX веков).

Полученные данные показывают, что после «эк-
сперимента» по установлению в России коммуни-
стического режима, который длился на протяжении 
без малого столетия, менталитет русских претерпел 
очевидные изменения. В языковом сознании сов-
ременных русских гостеприимство представлено в 
меньшей степени.

Таким образом, мы не можем согласиться с 
С.С. Жабаевой о том, что «для русского языко-
вого сознания характерна символико-обрядовая 
специфика, некий народный этикет, показываю-
щий широту, открытость натуры русского народа» 
[5], точно так же мы не можем разделить мнение 
Г.Р. Гариповой, в работе которой написано ровно то 
же [6]1. Цитированный вывод был сделан на осно-
ве анализа фразеологизмов русского языка. Такого 
рода анализ способен пролить свет на прежние пла-
сты языкового сознания, бытовавшие в те периоды, 
когда исследуемые фразеологизмы создавались, од-

нако известно, что мировидение этноса изменяется 
быстрее, чем нормы соответствующего языка. Для 
анализа современного состояния языкового созна-
ния необходимо не анализировать фразеологизмы, 
а проводить направленные психолингвистические 
эксперименты. Осуществленное нами ассоциатив-
ное исследование не фиксирует символико-обря-
довой специфики русского языкового сознания на 
начало XXI в., что свидетельствует о постепенной 
утрате таковой нынешними представителями рус-
ской лингвокультуры. 

Примечание
1 В ходе подготовки настоящей статьи обнаружилось, 

что приведенная цитата в диссертациях разных авто-
ров [5, 6] совпадает с точностью до запятой, а темы 
обеих работ обнаруживают удивительное сходство.
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Through the analysis of the association reactions 
of Russian and Japanese native speakers, the intensity 
of hospitality in the Russian and Japanese linguocultures 
is examined in the article. There are considered similarities 
and differences of perceiving the image of guest by the Rus-
sians and Japanese. The article demonstrates that the con-
tent of the semanteme “Guest” is not identical in the Russian 
and Japanese languages. In the conditions of active contacts 
between representatives of different cultures in our super-
sonic age, the comparative research of linguistic conscious-
ness is an important contribution to the development of mu-
tual understanding between representatives of different 
linguocultures, Russian and Japanese in this case. The dy-
namics of change of the image of guest in the Russian lin-
guoculture is of great interest. It has been experiencing no-
ticeable perturbations throughout the recent decades. The 
application of psycholinguistic methods to achieve the men-
tioned aims is an uncommon and quite new phenomenon 
for comparing the Russian and Japanese linguocultures. 
The research has shown that in the Japanese linguoculture 
it is mainly women who extend hospitality, which refl ects 
the traditional patriarchal practice of the Japanese socie-
ty. Another conclusion is that the present-day Russians, who 
do not display any difference regarding the image of guest 
according to their gender factor, have become less hospita-
ble as compared to the beginning of 1990s.
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Статья посвящена исследованию культа Солнца, 
практикуемого народностью бай в провинции Юнь-
нань, расположенной на юго-западе Китая. Рассматри-
ваются различные формы почитания солярного боже-
ства Тай-ян-шэня, которые распространены сегодня в 
Дали-Байском автономном округе. Приведены тексты 
байских мифов и народных преданий, повествующих о 
духе дневного светила.  Описываются местные тради-
ции поклонения Солнцу как источнику жизни, покро-
вителю сельского хозяйства и мистическому патрону 
деревень Бэньчжу. Проанализирована иконография Тай-
ян-шэня на примере образов храмовой скульптуры и на-
родной картины чжима провинции Юньнань. На осно-
вании изучения сюжетов байских легенд и китайского 
искусства сделана попытка обнаружить истоки про-
исхождения различных типов изображений солнечного 
божества на юньнаньской религиозной гравюре. Особое 
внимание уделяется характеристике солярных знаков, 
включенных в композицию «лубочных икон».

Ключевые слова: божество Солнца, Тай-ян-
шэнь, солярная символика, легенда, народные веро-
вания, мифология, народная картина чжима, образ 
огненного шара.

Для цитирования: Яценко К.В. Культ Солнца 
у народности бай и его отражение в искусстве на-
родной картины чжима провинции Юньнань // Об-
серватория культуры. 2016. Т. 1. № 2. С. 190—198.

Р
елигия народности бай, проживающей 
на территории китайской провинции 
Юньнань, представляет собой уни-
кальный феномен, сформировавшийся 
под воздействием ханьской культу-
ры и местных верований. Ее отличи-

тельной особенностью являются развитые культы 
объектов природного мира, которые до сих пор 
сохраняют свой первобытный характер. Предмета-
ми поклонения становятся не только небожители, 
происхождение которых связано с повседневными 
нуждами простолюдинов, но и камни, горы, дере-
вья, источники и небесные тела. Среди природных 
божеств, популярных в Юньнани, дух Солнца Тай-
ян-шэнь (дословно «Божество Солнца»), занима-
ет центральное место. Его высокий статус нашел 
отражение в местных легендах и мифах, а также 
в многочисленных образах народной картины 
чжима1. В среде народности бай Солнце почитают 
как источник жизни, который дает пищу и свет жи-
телям Земли. Такое представление нашло отраже-
ние в мифе о сотворении мира, имеющем хождение 
в окрестностях города Лицзян. 

Согласно преданию, в древности небо и зем-
ля не были разделены, а вселенная являлась царст-
вом непроглядной тьмы. В центре хаоса был зажат 
бурлящий океан, который колыхал небо и землю. 
Однажды волны прилива так сильно ударились о 
твердь небосвода, что пробили в нем дыру, из кото-
рой выплыли два солнца, большое и малое. Огнен-
ные шары стали гоняться друг за другом, освещая 
пространство красным светом. От их столкновений 
во все стороны летели искры, которые прилипали 
к небу и превращались в звезды. В процессе битвы 
внешняя оболочка малого светила лопнула и, отпав, 
пристала к небу, преобразившись в луну. Два солнца 
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сражались все более и более ожесточенно, и, в итоге, 
от одного особенно сильного удара меньшее было 
сброшено в океан. Его падение произвело грохот, из 
моря поднялись огромные волны, которые сотря-
сли вселенную и сдвинули небосвод вверх, а зем-
ную твердь опустили вниз. Отколовшаяся земля по-
лучила неровную поверхность. Во впадины потекла 
океанская вода, и они превратились в моря, а высту-
пающие места стали горами. Из центра океана под-
нялся длинный каменный столб, который подпер 
небосвод. С тех пор небо перестало качаться, а зем-
ля колыхаться. Эта колонна напоминала по внеш-
нему облику раковину турбинеллы, поэтому люди 
прозвали ее Пиком Турбинеллы — Лофэн шань. Ког-
да солнце упало в океан, вода в нем закипела и раз-
будила спавшего на дне Большого Золотого Дра-
кона. Он завертелся, взревел, вытаращил глаза и 
принялся искать того, кто стал причиной этих бед-
ствий. Дракон осмо-
трел каждый закуток 
океана и у горы Ло-
фэншань увидел, на-
конец, красный ог-
ненный шар, который 
катался на волнах. 
Недолго думая, зверь 
открыл свою широ-
кую пасть и прогло-
тил солнце. Вода сра-
зу же перестала бурлить, а над океаном навис туман. 
Светило, которое оказалось в животе Дракона, так 
сильно стало жечь его внутренности, что он не вы-
терпел и попытался изрыгнуть огненную сферу на-
ружу, но солнце застряло в горле Дракона, и мифи-
ческое животное, не зная, как спасти себя от удушья, 
ударилось головой о гору Лофэншань. От столкно-
вения солнце выскочило из его щеки, превратив-
шись в мясной шар, и, налетев на скалу, разбилось 
на миллионы маленьких частиц. Куски, долетевшие 
до неба, превратились в облака; повисшие в возду-
хе — в птиц; упавшие на горы — в деревья, травы и 
цветы; очутившиеся в бамбуковых рощах — в зве-
рей; долетевшие до земли — в насекомых; погрузив-
шиеся на морское дно — в рыб, креветок и черепах; 
а оставшиеся на водной поверхности — в водоро-
сли. Сердцевина же мясного шара закатилась в пе-
щеру на склоне горы и распалась на две половины: 
левая стала женщиной по имени Лао-тай (в перево-
де с байского языка — «бабушка»), а правая — муж-
чиной по имени Лао-гу («дедушка»). С тех пор на 
Земле появились люди [1, p. 29—40]. 

В этом мифе Солнце выступает как создатель 
не только звезд и луны, но и всех живых существ 
на Земле. Почитание дневного светила в качест-
ве источника жизни, питающего и дарящего свет 
миру, нашло отражение в обрядах национальных 
меньшинств Юньнани. Так, в среде народности бай 

принято проводить церемонию «знакомства» ново-
рожденного младенца с Небом, Землей и Солнцем. 
Считается, что таким способом ребенок получает 
не только первое представление об окружающем 
мире, но и покровительство всемогущих божеств. 
На седьмой день после рождения ребенка бабушки 
кладут его в бамбуковое решето, которое было по-
вешено на притолоку двери спальни новобрачных 
в день их свадьбы, и выносят его во двор дома. Во 
время церемонии участники действа читают «Су-
тру обучения ребенка», сутью которой является 
знакомство младенца с Солнцем и сторонами све-
та. В тексте молитвы дневное светило просят поза-
ботиться о новорожденном, его «младшем брате» 
[2, p. 50]. В Юньнани подобный ритуал известен 
также в среде народности наси, проживающей в во-
лости Юннин Нинлан-Ийского автономного уезда. 
Жители верят, что обряд поклонения ребенка днев-

ному светилу необходим для обеспечения его хоро-
шего физического развития. На третье утро после 
рождения младенца мать или бабушка выносят его 
во двор дома, чтобы он мог «искупаться» в лучах 
восходящего солнца, придающих силу всему живо-
му, и молят божество о защите малыша [3, p. 160]. 

Уважение и страх перед всемогущим Тай-ян-шэ-
нем породили в среде народности бай различные су-
еверия. Так, в уезде Хэцин люди полагают, что на 
солнце нельзя указывать пальцем. Считается, что 
такой неуважительный жест по отношению к небо-
жителю приведет к печальным последствиям: в бу-
дущем человек может сломать палец, которым он 
в прошлом показал на небесное светило [4, p. 463].  

Вера в животворящие способности солнечного 
божества привела к развитию культа Тай-ян-шэ-
ня — покровителя сельского хозяйства, помогаю-
щего крестьянам вырастить богатый урожай. В раз-
ных районах Дали-Байского автономного округа 
19 числа 11 месяца по лунному календарю крестья-
не отмечают Праздник Солнца, приуроченный к его 
«дню рождения»2 [2, p. 49; 4, p. 463]. Целью этого 
религиозного торжества является получение покро-
вительства небожителя и молитва ему о ниспосла-
нии счастья и хорошей погоды. Во время совершения 
жертвоприношений Тай-ян-шэню участники церемо-
нии читают так называемую «Сутру Солнца». В текс-
те молитвы дневное светило воспевается как дух, 

(Вера в животворящие способности 
солнечного божества привела к развитию 
культа Тай-ян-шэня — покровителя 
сельского хозяйства, помогающего 
крестьянам вырастить богатый урожай.
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обеспечивающий условия для существования всего 
живого на Земле и для занятия земледелием: «Им-
ператор Солнце, Совершенный бог! На небе и среди 
людей появляешься в виде солнечного диска. И зи-
мой, и летом Ты равномерно распределяешь те-
пло, согласно изменениям климата. Солнце, Осле-
пительный Будда! <…> Когда появляется Солнце, 
Оно окрашивает Небо в красный цвет. Смена дня и 
ночи не прекращается. <…> Если разозлить Солнце, 
Оно садится за горы, и голодающий простой народ 
живет плохой жизнью. Если на небе нет Меня — 
нет дня и ночи, если на земле нет Меня — нет уро-
жая» [4, p. 463].  

Провинция Юньнань до сих пор является про-
мышленно отсталым районом Китая, большая часть 
населения живет здесь за счет сельского хозяйст-
ва. Зависимость уровня достатка от погодных усло-
вий, изменение которых в народе связывают с во-
лей солнечного божества, стимулировала появление 
разнообразных форм поклонения этому духу. У на-
родности бай существует традиция применения так 
называемых «тай-ян-гао», «солнечных пластырей», 
другое название которых — «тай-ян-хуа» («солнеч-
ные цветы»). Они представляют собой стилизован-

ные изображения дневного светила в виде белого 
бумажного круга с зубчатым краем, центр которого 
украшен цветочным орнаментом. Во время празд-
ников «Собрание бабочек»3 и «Обход трех духов»4 
люди наклеивают их себе на виски. Эта традиция — 
еще один вариант выражения почтения божеству и 
способ молитвы о ниспослании счастья и богато-
го урожая [6, p. 206]. Использование участниками 
шествия «Обход трех духов» украшений с изобра-
жением солярной символики не случайно. Во вре-
мя этого праздника жители деревень вокруг города 
Дали чествуют трех духов — покровителей данной 
местности и молят их о даровании дождя, необхо-
димого для вызревания посевов. Спорно происхо-
ждение «тай-ян-гао». Возможно, идея его примене-
ния и название связаны с медицинским пластырем 
«тай-ян-гао», который накладывается на виски 
(«тай-ян-сюэ», в переводе «точки сверх-ян» или 
«точки великого ян») для снятия головной боли и 
головокружения. Совпадение иероглифов термина 
«тай-ян» («сверх-ян») [7, c. 38], используемого в 
китайской медицине, и слова «солнце» («тай-ян»), 

видимо, привело к возникновению у народности бай 
традиции наклеивать на кожу бумажные изображе-
ния дневного светила.

В деревне Гэдунпан, расположенной около 
г. Дали, бог Солнца Тай-ян-шэнь почитается как 
Бэньчжу — местный дух-покровитель. Наличие 
группы божеств —патронов отдельных областей яв-
ляется одной из главных особенностей религиозной 
системы народности бай. Практически каждая де-
ревня имеет собственных Бэньчжу (одного или не-
скольких), которые считаются более могуществен-
ными духами, чем небожители, заимствованные 
из ханьского пантеона. Досибо (шаманы народно-
сти бай) рассматривают себя как «учеников», «по-
сланников» или «воплощение» Бэньчжу и при ка-
ждом камлании опираются на их силу и помощь. 
В качестве местных духов-покровителей могут быть 
выбраны как буддийские, даосские божества, так 
и олицетворения природных явлений или герои 
прошлого. Главным критерием отбора является до-
брая воля небожителя, проявленная по отношению 
к жителям деревни, и совершенный им подвиг. В на-
родных преданиях Бэньчжу выступают как благо-
детели человечества и заступники простолюдинов 

перед верховными божест-
вами. Выбор Тай-ян-шэня 
в качестве божественно-
го патрона деревни Гэдун-
пан обусловлен поверьем, 
что в данной местности 
часто возникают туманы, 
препятствующие вызре-
ванию посевов, а сбор бо-
гатого урожая зависит от 
воли солнечного божества, 

способного разгонять облака и холод. Как и в слу-
чае большинства Бэньчжу, покровитель этой дерев-
ни имеет свою собственную историю. 

По легенде, в прошлом под горой Цанлан5 жил 
человек по имени А-гуан со своей женой. Каждый 
день выходил он работать в поле, а жена оставалась 
дома ткать, жизнь их текла счастливо и размерен-
но. Однажды на деревню налетел сильный ветер, по-
слышался волчий вой, и люди увидели, как сущест-
во, размером с корову и похожее одновременно на 
волка и собаку, вцепилось в Солнце и проглотило 
его. Тьма сразу же накрыла Землю, все деревья за-
сохли, посевы перестали вызревать, а из-под земли 
выползли страшные существа. Жизнь крестьян ста-
ла невыносимой. А-гуан посоветовался с женой и 
решил отправиться на поиски Солнца. День и ночь 
шел он через перевалы и однажды, устав, заснул под 
деревом. Человеку приснился старец с белой боро-
дой, который обратился к нему с такими словами: 
«Ты хочешь найти Солнце? Оно сейчас в беде! Толь-
ко если встретить Старого предка Янь-ди6, отыщет-
ся способ спасти Светило. Но Янь-ди живет в Золо-
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том дворце на высокой горе на востоке! Ты сможешь 
достичь того места, только когда пройдешь столь-
ко дней, сколько волосков в одной пряди». Старик 
вручил А-гуану прядь волос, заплетенных в косу, и 
сказал: «Пройдешь один день — вынь один волос из 
косы, как вытянешь все, так и дойдешь! А если бо-
ишься трудностей, немедленно поворачивай обрат-
но». В ответ герой воскликнул, что ради людей он и 
умереть не боится. Старец так был тронут его слова-
ми, что дал ему в придачу волшебную пилюлю, объ-
яснив, что съевший ее никогда не будет чувствовать 
голод. А-гуан проснулся и увидел, что в руке дейст-
вительно лежит прядь волос и пилюля. Он поскорее 
съел снадобье, совершил девять поклонов Небу, по-
благодарив за помощь, и отправился в путь. Каждый 
день А-гуан вынимал один волосок из косы, а ког-
да вытянул последний, то дошел до подножия вы-
сокой горы, на вершине которой стоял Золотой дво-
рец. Рискуя жизнью, долез он по отвесным скалам 
до самого верха и встретился там с Янь-ди, которо-
му поведал от начала и до конца всю историю про 
Небес ного волка, проглотившего Солнце. Услышав 
про беду, небожитель посадил человека на летаю-
щего дракона, приказав ему первым возвращать-
ся домой. Через несколько дней люди из деревни 
увидели на небосводе и самого Янь-ди, управляв-
шего колесницей, запряженной шестью безроги-
ми драконами. В левой руке бог держал сияющую 
волшебную ветвь, правой натянул огромный лук, 
на тетиву которого наложил длинную стрелу. Янь-
ди догнал Небесного волка и выстрелил в него, за-
ставив зверя отпустить светило. Используя ветвь 
вместо кнута, он разогнал черные тучи, и на ясном 
небе вновь взошло сверкающее Солнце. С тех пор в 
окрестностях горы Цанлан больше не было туманов. 
Люди зажили счастливо и каждый год стали соби-
рать большие урожаи. Они знали, что этим обязаны 
помощи бога Солнца Янь-ди и их соотечественни-
ка А-гуана, поэтому стали почитать их обоих в ка-
честве местных духов-покровителей [1, p. 48—50].

Легенда о Бэньчжу деревни Гэдунпан является 
примером китаизации культуры народности бай. 
В этом предании солярное божество принимает ан-
тропоморфную форму и предстает в облике ханьско-
го Янь-ди, управляющего упряжкой из шести дра-
конов. В древнекитайской мифологии мать солнц 
Си-хэ тоже вывозила своих детей в колеснице, за-
пряженной шестеркой этих змееподобных существ 
[8, c. 572]. Важно отметить, что существует аналогия 
между образами современного байского фольклора 
и поэзии южных регионов Древнего Китая. Описа-
ние солярного божества, целящегося длинной стре-
лой в Небесного волка, встречается в стихотворении 
«Владыка Востока» из цикла «Девять песен», при-
писываемого поэту Цюй Юаню7. В поздней мифоло-
гии народности хань также существует образ собаки 
Тянь-гоу (дословно «Небесная собака»), проглаты-

вающей Солнце и Луну8. Эти религиозные представ-
ления оказали прямое влияние на формирование 
юньнаньской легенды.

В сознании байцев Солнце выступает не толь-
ко как источник жизни и покровитель крестьян, но 
и как мировой судья. В уезде Цзяньчуань для рас-
следования случаев воровства прибегают к клятве 
дневному светилу. Призывая его в свидетели, по-
дозреваемый в присутствии обвинителя произно-
сит следующие слова: «Если я украл твою вещь, я 
умру, солнце сядет, и я погибну. Если я ничего у 
тебя не украл, ты умрешь, солнце зайдет за гори-
зонт, и ты погибнешь»; существует также другой, 
более щадящий вариант текста: «Если я украл у 
тебя что-то, я останусь без потомства, если же ты 
меня ложно оклеветал, ты не будешь иметь потом-
ства» [3, p. 137]. Считается, что произнесения та-
кой клятвы достаточно для оправдания человека, 
потому что простой смертный не может обмануть 
всевидящее Солнце. Люди верят: если обвиняемый 
отважился произнести подобные слова, он дейст-
вительно невиновен.

В народном искусстве Юньнани, как и в байских 
преданиях, существует два варианта изображения 
духа дневного светила: в форме огненного шара и 
в облике человека. Антропоморфный образ соляр-
ного божества связан с культовым искусством цен-
тральных регионов Китая, откуда в Юньнань была 
принесена традиция украшения алтарей статуями 
небожителей. В храмах Дали-Байского автономного 
округа, посвященных Тай-ян-шэню, принято уста-
навливать изваяние духа, облаченного в доспехи. На 
стене за идолом изображают нимб в виде красного 
или разноцветного диска солнца с расходящимися 
в стороны лучами. Следует отметить, что в Юньна-
ни нимбы такого вида присутствуют не только в мо-
лельнях Тай-ян-шэня, они характерны для статуй 
бодхисаттвы Гуань-инь, бога литературы Вэнь-ча-
на и других небожителей. 

Антропоморфный образ божества Солнца 
свойственен также юньнаньским религиозным кар-
тинам, в которых прослеживается влияние хра-
мовой скульптуры и народных гравюр централь-
ных регионов Китая. Одним из типов иконографии 
Тай-ян-шэня на местных чжима является изобра-
жение солярного божества, одетого в доспехи и 
держащего в руке обнаженный меч. В данном ва-
рианте прослеживаются связи с байской алтарной 
скульптурой, представляющей духа Солнца как 
небесного генерала. В Юньнани также печатают 
народные картины, изображающие небожителя в 
виде китайского чиновника, облаченного в при-
дворное одеяние. Подобный костюм указывает на 
заимствования из религиозной гравюры народно-
сти хань. Помимо одиночных изображений Тай-
ян-шэня, существуют также двойные, совмещаю-
щие на плоскости листа образы божеств Солнца и 
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Луны. Особого внимания заслуживают народные 
картины, на которых художники помещают чело-
веческую фигуру в круг солнечного диска (рис. 1). 
Среди религиозных гравюр города Тяньцзиня су-
ществуют экземпляры чжима, изображающие духа 
дневного светила в облике императора, заключен-
ного внутрь огненного шара. Тип иконографии 
подобных картин, обычно именуемых «Солнеч-
ный дворец», был заимствован из гравюр «Лунный 
дворец», на которых в абрис лунного диска впи-
сан образ Нефритового зайца, толкущего в ступке 
снадобье бессмертия на фоне дворцового здания 
[8, c. 767]. В Юньнани имеют хождение как чжи-
ма «Солнечный дворец», так и «Лунный дворец», 
которые в полной мере унаследовали композицию 
ханьских «лубочных икон».

Несмотря на появление антропоморфно-
го образа Тай-ян-шэня в религиозном искусстве 
Юньнани, в среде народности бай больше распро-
странен вариант изображения солярного боже-
ства в виде сияющего солнечного диска. Форма 
почитания духа Солнца в форме огненного шара 
известна в Китае еще со времен неолита. Так, на 
расписной керамике археологической культуры 
Яншао встречаются различные орнаменты, кото-
рые исследователи трактуют как солярные сим-
волы. Один из них — изображение круга с расхо-
дящимися в стороны линиями лучей9. Подобный 
образ небесного светила присутствует и на неоли-
тических наскальных рисунках, сохранившихся в 
Цанъюань-Васком автономном уезде провинции 
Юньнань. В искусстве юго-западных регионов 

Китая более позднего времени также имеются по-
хожие примеры передачи солярной символики. 
На бронзовых барабанах государства Дянь, суще-
ствовавшего в районе озера Дяньчи близ г. Кунь-
мин в III—II вв. до н. э., центральная часть мем-
браны часто украшалась изображением круга с 
прилегающими к нему фигурами треугольников, 
которые символизировали исходящий от солнца 
свет. Таким образом, иконография Тай-ян-шэня 
в виде огненного шара, характерная для байских 
чжима, уходит корнями в искусство первобытных 
культур и древних цивилизаций.

Почитание духа дневного светила как источни-
ка жизни и покровителя сельского хозяйства спо-
собствовало возрастанию его авторитета в среде на-
родности бай, что привело к появлению солярных 
знаков также на чжима, не посвященных Тай-ян-
шэню.  Изображение светящегося солнечного ди-
ска распространено на народных картинах цзяма10, 
играющих важную роль в отправлении религиоз-
ного культа. Считается, что гравюры с образом ле-
тящей по небу лошади способны передавать жер-
твенные дары и пожелания молящихся на небеса. 
Они также позволяют шаманам досибо контакти-
ровать с миром духов и путешествовать по царству 
мертвых [11, p. 11].

Существует несколько вариантов их иконогра-
фии. Один из самых распространенных — это изо-
бражение летящего над облаками коня, седло ко-
торого украшено флагом11, но также существуют 
«лубочные иконы» с образом всадника, скачуще-
го по небу. Кроме изображения коня и наездни-
ка, художники иногда помещают на таких народ-
ных картинах дополнительные орнаменты или 
символы. Одним из них является образ сияюще-
го солнца, представленного в виде круга с нари-
сованными вокруг него лучами в форме прямых 
линий или треугольных фигур. На цзяма этот соляр-
ный символ обычно расположен справа от всадни-
ка на пустом пространстве листа, символизирующем 
небо. В центр круга может быть вписан поясняю-
щий изображение иероглиф «жи» (в переводе оз-
начает «Солнце»). 

Слово «cолнце» включают в название неко-
торых цзяма, как на гравюрах «Солнце — бегу-
щая лошадь» из уезда Тунхай. На таких народ-
ных картинах представлен одиночный образ коня, 
седло которого украшает флаг с нарисованным на 
нем солярным знаком. В китайской культуре ло-
шадь уже в древности являлась символом дневно-
го светила. Описание выезда солнечного божества 
на колеснице, запряженной конями, появляет-
ся в стихо творении «Владыка Востока» из поэ-
тического цикла «Девять напевов» [12, p. 65], а 
также в трактате ханьского времени «Хуайнань-
цзы»12. В сочинении «Диспут в зале белого тиг-
ра»13 дана характеристика лошади как «воплоще-
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Рис. 1. «Свет Солнца» 
(Юньнань, Вэйшан-И-Хуэйский автономный уезд, 2012 г.)
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ния силы ян», символом которой является Небо 
и Солнце [14, p. 3]. Представление о связи обра-
за коня с солярной символикой, укоренившее-
ся в древнекитайской мифологии, нашло отраже-
ние в современной байской религиозной гравюре 
цзяма. Важно отметить, что народные картины, 
сочетающие изображение лошади и огненного 
шара, обычно напечатаны на бумаге красного цве-
та, который в байском фольклоре ассоциируется с 
дневным светилом14. Иконография всадника, ска-
чущего по освещенному солнцем небосводу, пе-
реходит также на другие виды чжима Юньнани. 
В уезде Тунхай изготовляют народные картины, 
посвященные духу очага Цзао-цзюню, на которых 
бог представлен облаченным в ритуальные одея-
ния с головным убором, увенчанным пером15. Он 
едет верхом на лошади по облакам, в правом же 
верхнем углу листа присутс твует изображение си-
яющего солнечного диска. 

Помимо народных картин цзяма, солярная 
символика появляется также на чжима с образа-
ми драконов, являющихся одними из самых почи-
таемых народностью бай божеств. Среди многочи-
сленных легенд и историй о духах, которые имеют 
хождение в Дали-Байском автономном округе, 
большую часть занимают предания об этих фан-
тастических существах. Во многих уездах драконам 
поклоняются как местным Бэньчжу. Так, в дерев-
не Люйтаоцунь около г. Дали в качестве духа-по-
кровителя почитают Малого Желтого Дракона [11, 
p. 57], в уезде Эръюань в статус Бэньчжу был воз-
веден Царь драконов озера Эрхай, получивший ти-
тул «Дух Восточного Моря» («Восточное Море» — 
другое название озера Эрхай) [11, p. 58]. В районах 
проживания народности бай всего насчитывается 
более 40 божеств-патронов, которые являются во-
площениями драконов [11, p. 59—60]. 

На чжима Юньнани иконография образов этих 
мифологических животных отличается большим 
разнообразием. Среди их изображений существу-
ют антропоморфные и зооморфные образы, а так-
же сочетающие в своем облике одновременно че-
ловеческие и звериные черты (образы драконов 
обычно имеют тело змеи и голову человека). На 
местных народных картинах распространена ком-
позиция, представляющая двух змеевидных дра-
конов, которые играют драгоценной жемчужиной. 
Эта иконография пришла в чжима Юньнани из 
центрального Китая, но под воздействием мест-
ной культуры была видоизменена. В искусстве на-
родности хань жемчужина, за которой гоняются 
два дракона (как вариант — один дракон), обычно 
имеет вид сферы, объятой языками пламени. Су-
ществует гипотеза, относящая происхождение это-
го божественного атрибута к солярной символике 
[12, p. 76]. Данное предположение находит под-
тверждение в искусстве чжима Юньнани, в кото-

ром изображение драконовой драгоценности ча-
сто заменяется образом солнца (рис. 2). 

В легендах, распространенных среди народно-
сти бай, волшебная жемчужина описывается как 
«жизненный корень» Лун-вана (Царя Драконов, 
повелителя водной стихии), который придает ему 
магическую силу. Сюжеты многих народных ска-
зок, посвященных этому мифологическому суще-
ству, построены на ситуации потери нерадивым 
драконом его драгоценности и последующих по-
пыток ее вернуть. Сам же «жизненный корень» 
изображается как лучезарный, испускающий кра-
сный свет шар. В легендах народности бай эпитет 
«алый» применяется как по отношению к солнцу, 
так и к драконовой драгоценности, а в некоторых 
преданиях жемчужина напрямую сравнивается с 
дневным светилом. Так, в сказке «Большой Крас-
ный Дракон и красная драгоценная жемчужина», 
имеющей хождение в районе г. Дали, повествуется 
о помощи Дракона жителям области гор Цаншань 
в борьбе с засухой. Когда люди, следуя наставле-
ниям своего покровителя, молили его о ниспосла-
нии дождя, над храмом деревни появилась красная 
жемчужина, которая символизировала присутствие 
божества: «Все небо осветилось ярко-красным све-
том, увидели кружащуюся в воздухе разноцветную 
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Рис. 2. «Зеленый дракон» 
(Юньнань, городской округ Баошань, 2012 г.)
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жемчужину, которая, словно солнце, высоко по-
висла в воздухе» [15, p. 98]. Следует отметить, что 
нимбы в форме солнца, которые в Юньнани изо-
бражают на стенах храмов за статуями божеств, об-
ычно выполнены либо в алом цвете, либо состоят 
из разноцветных спиралевидных полос. Аналогия 
между дневным светилом и волшебной жемчужи-
ной прослеживается и в приведенном выше мифе 
о сотворении мира. Дракон проглатывает солнце, 
упавшее в океан, а потом пытается его изрыгнуть, 
что напоминает игры Лун-вана со своей драгоцен-
ностью, описание которых содержится во многих 
байских преданиях. 

Культ Солнца нашел отражение в различных 
аспектах жизни народности бай. Почитание днев-
ного светила в качестве божества, дающего свет и 
тепло всему живому, обеспечивающего условия 
для занятия сельским хозяйством, способствова-
ло его популярности в крестьянской среде и по-
явлению многочисленных легенд о Тай-ян-шэне. 
Бога Солнца возводят в статус духа-покровителя 
Бэньчжу и наделяют чертами героя-заступника. 
Пришедший из древнекитайской мифологии ан-
тропоморфный образ солярного божества про-
никает не только в байский фольклор, но также в 
искусство храмовой скульптуры и народной гра-
вюры чжима. Заслуживает внимания тот факт, что 
в Юньнани сохранилось архаичное представление 
о духе дневного светила, представленного в виде 
огненного шара. Рисунок солнечного диска при-
сутствует на стенах местных храмов, он появляет-
ся в деталях костюмов участников празднеств и на 
чжима, посвященных как самому Тай-ян-шэню, 
так и другим небожителям. Многократное изобра-
жение солярной символики на народной картине 
Юньнани свидетельствует о ее важности для мест-
ной системы верований, суть которой составляет 
тесное переплетение первобытных представлений 
о мире и образов китайской мифологии.

Примечания
1 Чжима («бумажная лошадь») — китайская народная 

религиозная картина, выполненная в технике кси-
лографии. Такие гравюры, изображающие божеств 
местного пантеона, предназначены к сожжению во 
время совершения жертвоприношений.

2 Все божества китайской народной религии имеют 
собственные «дни рождения», во время которых им 
положено совершать жертвоприношения.

3 Праздник «Собрание бабочек» проводится 15 числа 
4-го месяца по лунному календарю. В этот день жите-
ли деревни Чжоучэн около г. Дали идут к «Источнику 
бабочек» любоваться на слетевшихся к водоему мо-
тыльков. Происхождение праздника, описанного еще 
географом и путешественником Сюй Ся-кэ во времена 
династии Мин, связывают с историей несчастной люб-
ви. По преданию, охотник Ду Чао-сюань убил волшеб-

ного удава, терроризировавшего окрестное население, 
и освободил двух девушек, которых злое существо 
держало в плену. Красавицы решили отплатить моло-
дому человеку добром и предложили ему себя в жены. 
Однако Ду Чао-сюань, не желая воспользоваться бед-
ственным положением пленниц, отказался от пред-
ложения, и те в отчаянии бросились в воды бездон-
ного омута. Узнав про это, охотник решил покончить 
жизнь самоубийством и 15 числа 4-го месяца утопился 
в том же водоеме. Все трое превратились в бабочек и 
привлек ли к озеру множество других мотыльков. С тех 
пор жители Чжоучэна называют тот омут «Источник 
бабочек», а Ду Чао-сюаня и двух девушек почитают 
как Бэньчжу — местных покровителей [5, p. 152].

4 «Обход трех духов» празднуют с 23 по 25 число 
4-го месяца по лунному календарю. За это время тол-
па одетых в народные одежды, поющих и танцующих 
крестьян обходит храмы трех божеств-покровителей 
Бэньчжу в окрестностях г. Дали. Шествие начинается 
от находящегося к востоку от городской стены хра-
ма Бэньчжу Драконовой Матушки. В первый день 
люди достигают храма Шэньду в селе Сичжоу, где 
приносят жертвы Бэньчжу Любящему народ Импе-
ратору Дуань Цзун-бану. На второй день процессия 
направляется в деревню Хэсычэн почтить местного 
Бэньчжу Божественного Императора реки Эр Дуань 
Чи-чэна. На третий — доходят до храма Бэньчжу 
деревни Мацзюи. На протяжении всего пути люди 
поют песни любовного содержания, а также молитвы 
о нис послании дождя и богатого урожая [5, p. 154].

5 Один из пиков горной гряды Цаншань, расположен-
ной около г. Дали.

6 В этой легенде народности бай образ Янь-ди был за-
имствован из ханьского пантеона божеств. В древне-
китайской мифологии он предстает как бог Солнца, 
Пламени и повелитель Юга. В некоторых мифах с его 
именем связывают возникновение сельского хозяй-
ства, в результате чего образ солярного божества ча-
сто сливается с образом бога земледелия Шэнь-нуна. 
По легенде, в древние времена жила красная птица, 
держащая в клюве девять колосков злаков, Янь-ди 
подбирал зерна, которые она роняла, и сажал их в 
землю [8, c. 770].

7 Цикл «Девять песен», включенный в древнекитай-
ский свод «Чуские строфы», состоит из 11 произве-
дений, большая часть которых посвящена божествам 
чуского пантеона.  Существует две точки зрения на 
его происхождение. Согласно первой, «Девять напе-
вов» — это авторское произведение поэта Цюй Юаня 
(340 (?) — 278 гг. до н. э.). По другой версии, Цюй 
Юань лишь собрал и переработал ритуальные песно-
пения чуского царства (XI—III вв. до н. э.), а поэтиче-
ский цикл является ценным источником для изуче-
ния религиозных представлений южных регионов 
Древнего Китая [9, c. 518—519].

8 Легенда о проглатывании небесных светил собакой 
объясняла природу солнечных и лунных затмений. 
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Когда происходило это природное явление, просто-
людины выходили на улицу и производили шум, 
стуча по кастрюлям и сковородам. Считалось, что 
громкие звуки отпугивают злого духа, и он отпускает 
солнце (луну) на волю.

9 Среди орнаментов керамики Яншао существуют и 
другие типы солярных знаков: узор в виде круга с 
заключенной в него точкой, рисунок шестиконечной 
звезды и орнамент гало [10, p. 44—46].

10 Название этого вида народных картин может ва-
рьироваться. В Юньнани имеют хождение гравюры 
«Цзяма», «Цзяма духов», «Цзяма Павлин», «Догоня-
ющая душу цзяма», «Бог цзяма», «Облачная лошадь 
Юнь-ма» и др.

11 Наиболее распространенным вариантом флага явля-
ется знамя с начертанным на нем иероглифом «При-
каз». Считается, что этот иероглиф способен отпуги-
вать злых духов.

12 «Хуайнань-цзы» («Трактат учителя из Хуайнани») — 
философское и научное сочинение времен династии 
Хань (датируется серединой II в. до н. э.), которое 
считается ценным источником по древнекитайской 
мифологии [13, c. 482—485].

13 Сочинение, написанное ученым Бань Гу по приказу 
императора Чжан-ди династии Восточная Хань по 
результатам придворной дискуссии (79 г. н. э.) об 
истолковании текстов конфуцианского канона «Пя-
тикнижие» [13, c. 158].

14 Печать на алой бумаге также символизирует высо-
кий статус божества, изображенного на гравюре. Так, 
в районе г. Дали и уезда Дэнчуань для изготовления 
чжима «Небо и Земля» принято использовать бумагу 
лишь красного цвета [6, p. 212].

15 Эта иконография не является типичной для образа 
Цзао-цзюня. Как для чжима центральных регионов 
Китая, так и для народных картин Юньнани харак-
терно изображение бога Очага (как вариант — бо-
жества и его супруги), одетого в платье чиновника и 
сидящего фронтально перед столом с жертвоприно-
шениями. Справа и слева от Цзао-цзюня художники 
обычно помещают образы его помощников.
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В статье рассматривается творчество совре-
менного художника Вячеслава Сергеевича Торбоко-
ва, продолжающего реалистическую линию в алтай-
ском искусстве, у истоков которой стоял Григорий 
Иванович Гуркин (1870—1937). Значение алтайско-
го изобразительного искусства состоит в том, что 
оно во многом определяет направление художествен-
ной культуры региона. Предлагается периодизация 
творчества В.С. Торбокова. Отмечаются основные 
жанровые направления (пейзажи, натюрморты, пор-
треты), темы (пейзажные серии, портреты творче-
ских людей и т. д.), идеи (два типа времени: цикличе-
ское время человеческой жизни и природы, вечность; 
истоки творчества: самовыражение и следование 
традиции; человек и природа) творчества художни-
ка. Отмечается, что в работах В.С. Торбокова в на-
иболее полной мере воплотился национальный идеал 
красоты (природы и человека). 

Ключевые слова: В.С. Торбоков, Горный Ал-
тай, художественная культура, живопись, реализм, 
портрет, натюрморт, пейзаж.

Для цитирования: Малинов А.В. Творчество 
В.С. Торбокова в изобразительном искусстве Гор-
ного Алтая // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. 
№ 2. С. 200—205.

П
рофессиональное изобразительное 
искусство Горного Алтая насчиты-
вает около столетия. Первые алтай-
ские художники, Григорий Ивано-
вич Гуркин (1870—1937) и Николай 
Иванович Чевалков (1892—1937), 

заложили основы не только профессиональной 
живописной традиции, но и двух направлений из-
образительного искусства этого региона: реали-
стического и декоративно-символического. Обе 
тенденции оказались настолько плодотворными, 
что практически всех современных алтайских жи-
вописцев и графиков можно отнести к одному из 
этих направлений. 

Значение изобразительного искусства на Ал-
тае определяется не только фактическими дости-
жениями — оно стало основой национального са-
мосознания населения небольшой горной страны. 
Изобразительное искусство часто опережало и пре-
допределяло тенденции общего культурного разви-
тия региона, а Г.И. Гуркин даже стал символом на-
ционального и социально-политического развития 
Горного Алтая. Новые художественные идеи нахо-
дили воплощение, прежде всего, в образной ткани 
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изобразительного искусства. Вместе с этим искусст-
во, сохраняя коренные основы национальной куль-
туры, согласовывало с ними новые художественные 
и мировоззренческие принципы. Значение изобра-
зительного искусства для культуры Горного Алтая 
сопоставимо с эпическим творчеством, но если эпос 
всегда воплощал в себе охранительное начало куль-
туры, то изобразительное искусство оживляло его 
импульсом творческого поиска.

Произведения Г.И. Гуркина и Н.И. Чевалкова за-
дали высокий уровень профессиональной художест-
венной культуры. Современные художники невольно 
вынуждены соизмерять результаты своего труда с ра-
ботами первых алтайских живописцев. Реалистиче-
ское направление широко представлено в современ-
ном искусстве Горного Алтая. Достаточно упомянуть 
турочакских художников, чтобы понять насколько 
плодотворным оказалось это направление, в частно-
сти, в пейзажной живописи. Крупнейшим представи-
телем реалистического направления в Горном Алтае, 
идущего от Г.И. Гуркина, является Вячеслав Сергее-
вич Торбоков. К сожалению, его творчество практи-
чески не привлекало внимания искусствоведов, если 
не считать упоминаний в местных газетах и Интер-
нете [1], а также статьи А.В. Эдокова, опубликован-
ной к 50-летию художника [2]. Даже крупнейший 
исследователь искусства Горного Алтая член-кор-
респондент Российской академии художеств (РАХ) 
Е.П. Маточкин (1942—2013), лишь работая над сво-
им последним проектом — альбомом «Художники 
Чемальской земли», — обратился к анализу работ 
и художественных приемов В.С. Торбокова. Одна-
ко ограниченный объем текста, предусмотренный 
структурой альбома, не позволил в полной мере рас-
крыть все стороны творчества художника и оценить 
его место в современном искусстве Горного Алтая 
[3, с. 163—174]. 

Вячеслав Сергеевич Торбоков родился в 1956 г. 
в с. Шаргайта Шебалинского района Горно-Ал-
тайской автономной области. Он вырос в много-
детной семье (девять братьев и сестер и двое при-
емных детей), многие члены которой проявляли 
творческие наклонности. Так, младший брат, Ни-
колай Сергеевич Торбоков (1964—2014), также стал 
профессиональным художником. Художественное 
образование В.С. Торбоков получил в Новоалтай-
ском художественном училище (1973—1979, с пе-
рерывом на службу в армии 1974—1976) и Москов-
ском государственном художественном институте 
им. В.И. Сурикова (1982—1988), где занимался в 
творческой мастерской Д.К. Мочальского. В каче-
стве дипломной работы Вячеслав Сергеевич пред-
ставил картину «Той (алтайская свадьба)», которая 
в 1990 г. была воспроизведена в журнале «Худож-
ник» под названием «Встреча невесты» [4]. После 
окончания института он вернулся на Алтай, жил 
и работал в г. Горно-Алтайске, возглавлял респуб-

ликанское отделение Союза художников России 
(1996—2000), в тот период его усилиями был из-
дан каталог «10 лет Союзу художников Республи-
ки Алтай. 1988—1998», где была помещена краткая 
информация и о самом художнике [5, с. 47]; пре-
подавал в детской художественной школе (2003—
2011) и вел студию для взрослых. В последние годы 
В.С. Торбоков живет в с. Аскат Чемальского района 
Республики Алтай. 

Эти внешние события жизни были наполнены и 
творческими поисками, работой над живописными 
произведениями, что позволяет говорить (с извест-
ной долей условности) об определенных периодах 
творчества Торбокова. Первый из них московский 
период — время становления профессионально-
го мастерства. Учеба в Новоалтайском художест-
венном училище была лишь подготовкой к посту-
плению в художественный институт, дала первые 
навыки самостоятельной работы. Как художник Вя-
чеслав Сергеевич сформировался во время учебы в 
Москве. Имея возможность остаться в столице, он 
предпочел вернуться на свою малую родину, по-
лагая, что только на Алтае сможет раскрыться как 
художник, только здесь способен найти темы для 
своих картин. После возвращения в Горно-Алтайск 
В.С. Торбоков еще несколько лет поддерживал свя-
зи с московскими галереями и коллекционерами. 
В том числе это были работы и на заказ, многие из 
которых он подписывал псевдонимами, желая тем 
самым как бы отстраниться от результатов такого 
заказного творчества.

Горно-Алтайский период охватывает около двух 
десятилетий. Безусловно, это очень важное и пло-
дотворное время в жизни художника, хотя сам он 
полагал, что за эти годы сделал меньше того, на что 
был способен. Картины, написанные в этот пери-
од, показали, что в алтайском искусстве появился 
крупный мастер, обладающий ярким художествен-
ным языком, сильной профессиональной выучкой. 
В эти годы обозначились и основные темы творче-
ства художника. Торбоков заявил о себе, прежде 
всего, как глубокий психологический портретист 
и мастер натюрморта. В Горно-Алтайске раскрыл-
ся педагогический талант Вячеслава Сергеевича. 
Работа с учениками много дала самому художни-
ку, заставила его более глубоко изучить основы 
живописного мастерства, позволила более крити-
чески оценивать результаты как своего труда, так 
и работы коллег. Однако преподавание отнимало 
слишком много времени и сил, зачастую вынужда-
ло жертвовать собственным творчеством. По-види-
мому, некоторая неудовлетворенность (в том числе 
и творческая) жизнью в городе привела к решению 
Вячеслава Сергеевича переехать в село Аскат.

Так начался аскатский период его жизни. Место 
для постройки дома и мастерской было выбрано не 
случайно. Аскат считается деревней мастеров-кера-
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мистов и художников, в нем действуют несколько ху-
дожественных галерей. Это небольшая художествен-
ная колония на Алтае, расположенная на левом берегу 
р. Катунь. В начале ХХ в. в Аскате над «Материала-
ми по шаманизму у алтайцев» работал А.В. Анохин, 
позднее жил скульптор К.И. Басаргин. В несколь-
ких километрах находится село Анос, в котором жил 
Г.И. Гуркин, в доме и мастерской которого теперь 
открыт музей. Этот уголок алтайской земли прочно 
связан с именами художников. Давать оценку аскат-
скому периоду еще рано, но можно в целом указать на 
основные темы и сюжеты творчества В.С. Торбокова. 

Прежде всего, надо заметить, что деревенская 
жизнь в большей степени располагает к работе над 
пейзажами. Виды горной страны: речные долины, 
зажатые бомами-утесами потоки горных рек, зер-
кальные блюдца озер, покрытые вечными снегами 
вершины гор, живописные окрестности Аскатской 
долины — занимают важное место в творчест-
ве Торбокова. И все же у каждого художника есть 
любимые мотивы. Для Торбокова это — аллеи и 
камни у воды. Наверное, уже можно говорить о 
двух сериях в творчестве Торбокова, в которых 
отразились как мировоззренческие установки ху-
дожника, так и его философские размышления о 
жизни. Аллеи — ряды высаженных человеком де-
ревьев — выступают на картинах Торбокова ме-
тафорой человеческой жизни: это одновременно 
и путь, и живые деревья, причудливо кренящиеся 
вдоль дороги. Аллеи на картинах Торбокова обла-

дают какой-то магической притягательностью — 
они приковывают взгляд зрителя, скользящий вслед 
обозначенному пути. На первый взгляд, эти картины 
бессюжетны: ряды сросшихся ветвями деревьев, по-ван-
гоговски крупные, струящиеся мазки. Таков пейзаж 
«Старая аллея. с. Аскат» (2003). В другой работе 
«Аскат уходящий» (2002) эта же аллея изображена 

в пору осеннего увядания. Ощущение завершающе-
гося цикла усилено фигурой бредущего по ней ста-
рого человека, но вместе с тем в этих образах нет 
чувства безысходности, они, скорее, создают впе-
чатление вечности и светлого исхода. Столь люби-
мая художником аллея уже вырублена, на месте ста-
рых корявых и ветвистых деревьев растут новые, 
которые тоже привлекают художника. Небольшой 
этюд «Аллея. Поздняя осень. Аскат» (2010) переда-
ет светлое чувство октябрьского дня, ясного, про-
зрачного воздуха, освежаемого первыми замороз-
ками. На желтую пожухлую траву падают тонкие 
сиреневые тени молодых деревьев. Природа каза-
лось бы замерла, приготовилась к долгой сибир-
ской зиме, но в то же время она лишь погружается 
в прозрачный сон, который обязательно прервется 
пробуждением. 

Работа «В конце лета» (2009) изображает дере-
венский дом сестры художника. Цветущий палисад-
ник и угол беленой избы составляют незамыслова-
тый сюжет картины. Художник фиксирует фрагмент 
мира: природа еще не увядает, она полна силой цве-
тения, но теплый приглушенный колорит картины 
указывает на то, что наступает вечер, а вместе с ним 
близится к концу и летняя пора. Старый дом, чьи 
выбеленные стены в вечерних лучах отражают цве-
тущую пестроту окружающего мира, вновь звучит 
как метафора увядания человеческой жизни, кото-
рая так же погружена в природное бытие, как изо-
браженный старый дом плотно окружен цветущими 
растениями. Однако даже идея жизненного круго-
ворота утрачивает в картине свой печальный смысл; 
она преодолевается идеей прекрасного. Простота 
деревенского быта перерастает здесь в красоту. 

Торбоков любит писать берега горных рек. Чаще 
всего — это величественная Катунь, чьи скользящие 
воды особенно живописно струятся на фоне прора-
стающих сквозь поток серых чемальских скал. Одна-
ко особенно привлекают художника камни, ограня-
ющие берега реки. Обычно они становятся героями 
его этюдов. Помимо чисто живописных задач, им-
прессионистически передающих и отблески воды 
на валунах, и дрожащие тени, и солнечные блики, 
и дымку горного воздуха, художника притягивает к 
ним большее. Если аллеи передают чувство цикли-
чески возобновляемой жизни, то камни у воды дают 
другое ощущение времени. Один из этюдов Торбо-
кова, перерастающий в полноценную картину, назы-
вается «Свидетели веков» (2013). Камни переданы 
здесь холодными цветами, кромки воды не видно, но 
в том, что это берег реки, сомнений нет. Холодный 
колорит картины, тем не менее, создает впечатление 
радостного покоя, устойчивости бытия. Контраст 
стихий (вода и камни) в этюдах Торбокова отсыла-
ет к истокам творения мира, раскрывая изначаль-
ный генезис тверди из хляби. Простые на первый 
взгляд этюды отражают доисторическую космого-

Поздняя осень на р. Катунь (2013)
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нию, в них оживает древний 
миф. В полной мере этот сю-
жет раскрывается в картине 
«Поздняя осень на р. Катунь» 
(2013), передающей ощуще-
ние покоя и чувство вечности, 
достижимое в созерцании.

Серии аллей и камней у 
воды в этюдах Торбокова по-
казывают, что художник пы-
тается уловить и запечатлеть 
в своих картинах время (ци-
клическое время человече-
ской жизни, переданное через 
состояния и вечность приро-
ды). Дар подлинного худож-
ника сродни дару мыслите-
ля: в малом видеть большое, 
а во временном и преходя-
щем — вечное. Этим даром 
с поразительной силой убе-
дительности и живописно-
го мастерства обладает Вя-
чеслав Сергеевич Торбоков.

Однако как бы ни были хороши пейзажи Тор-
бокова, он, прежде всего, является признанным ма-
стером натюрморта. Произведения этого жанра 
Торбокова можно отнести к лучшим образцам не 
только сибирского, но и современного российского 
искусства. Еще в работах 1990-х гг. («Цветы сено-
коса», «Сирень», «Лето в Аскате», «Краски осени» 
и др.), в основном хранящихся в московских кол-
лекциях, Торбоков заявил о себе как о талантливом 
продолжателе русской реалистической живописи. 
Многие его работы («Весенний натюрморт», «Че-
ремуха», «После дождя», «Дары осени» и др.) удач-
но сочетают черты натюрморта и пейзажа, преодо-
левая искусственность самой постановки. Главные 
герои натюрмортов Торбокова — цветы. Наиболее 
любимы автором ирисы и сирень. Любой худож-
ник знает, как непросто писать сирень с ее малень-
кими нависающими гроздьями цветочками. Натюр-
морты сирени Торбокова наиболее роскошны, даже 
если изображена только одна гроздь в бокале. До-
стигается это удивительным умением художника со-
четать благоухающий поток красок с блистающими 
брызгами отдельных соцветий, в то же время, как 
бы растворяя букет в окружающей его атмосфере, 
как будто окрашенной ароматом цветов. Не стоит 
думать, что натюрморты Торбокова — это только 
мастерски переданное впечатление, момент «мер-
твой природы», вырванный художником из потока 
времени. Многие его работы, благодаря продуман-
ности композиции и тщательно подобранным пред-
метам, помимо свежести впечатления привлекают 
и заложенной в них медитативной притягатель-
ностью. Они, приглашая к совместному с худож-

ником размышлению, воз-
вращают в мир ту ценность, 
которую современная сует-
ливая цивилизация часто 
упускает — ценность созер-
цания. Художник обращает 
взгляд современного челове-
ка к тому, что придает смысл 
земной жизни — к способно-
сти видеть и ценить красо-
ту мира. Восприятие красоты 
требует остановки, оглядки, 
задержки внимания. Сила 
натюрмортов Торбокова в 
соразмерности взгляда тем-
пу дыхания; ритмичность 
линий, колористических пе-
реходов, воздушной пер-
спективы, вторят самой 
жизненной силе. О его на-
тюрмортах можно сказать, 
что они не кистью созданы, а 
это сама душа дохнула, ожи-
вив и тем самым очеловечив, 

мертвую природу натурной постановки. Возможно 
поэтому натюрморты Торбокова обладают и тера-
певтическим эффектом; они кажутся написанными 
на одном дыхании. Это можно сказать об этюдном 
аскетизме «Ирисов» (2006) или «Кислицы», но та-
кой же магией созерцания обладают и более про-
работанные и продуманные постановки, например, 
такова восточная роскошь «Крас ного натюрморта» 
(2005) или тонкая фактурная проработка «Розо-
вых пионов» (2014). Следуя во многом импресси-
онистической манере, Торбоков работает, прежде 
всего, с цветом и светом, а не с оттенками и тонами. 
Особенно это заметно в его разнообразных этюдах 
космей и пионов.

Подлинным призванием Вячеслава Сергеевича 
является портретная живопись. Еще поступая в Су-
риковский институт, он надеялся попасть в портрет-
ную мастерскую, которой тогда руководил И.С. Гла-
зунов. Портретов, написанных Торбоковым, совсем 
не много, на Алтае есть и более плодовитые портре-
тисты. Однако во всем алтайском искусстве только 
Торбоков смог создать галерею подлинно нацио-
нальных образов. Впервые в сибирском искусстве 
Торбоков мощно заявил о себе портретом «Худож-
ник А.А. Таныш» (1989), который в настоящее вре-
мя находится в постоянной экспозиции Националь-
ного музея им. А.В. Анохина Республики Алтай. 
С легкой руки В.И. Чичинова эту работу стали срав-
нивать с известным портретом Ф.И. Достоевско-
го кисти В.Г. Перова. Сходство здесь, прежде всего, 
композиционное, но Торбоков решает более слож-
ные живописные задачи: освещение фигуры со спи-
ны, угловатый силуэт модели, окно на заднем пла-

Весенний натюрморт (1994)
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не, вносящее ренессансный мотив, размыкающее 
композицию и придающее ей динамику. Но глав-
ное в портрете — это психология героя. Напряжен-
ный взгляд старого художника, плотно сжатые губы, 
нерв ный силуэт фигуры на фоне аскетической об-
становки мастерской раскрывают жизненную дра-
му человека, чья судьба определялась трагическими 
событиями ХХ века. Портрет производит необычай-
но сильное впечатление, к нему хочется вновь вер-
нуться, чтобы попытаться вместе с изображенным 
персонажем ощутить и пережить дух целой эпохи.

Следующие портреты мастера («Г.И. Чорос-Гур-
кин», 1996 и «Кайчи», 2003) были написаны не с 
натуры. В них Торбоков ставил другие задачи и ре-
шены они другими художественными средствами. 
В этих портретах художник стремился показать не 
психологию героя, а дать обобщенный образ, обо-
значить определенный тип. Григорий Иванович Чо-
рос-Гуркин — первый профессиональный алтайский 
художник, ученик И.И. Шишкина и учитель цело-
го поколения алтайских художников (в том числе, 
А.А. Таныша) — изображен в национальной оде-
жде, энергично повернувшись к зрителям. Портрет 
во многом повторяет одну из сохранившихся фото-
графий художника. Однако для Торбокова было 
важно не только передать узнаваемые черты и облик 
человека, но и изобразить художника на вершине 
его творческого успеха, передать триумф творчест-
ва и вызванный его силой жизненный порыв. Образ 
Г.И. Чорос-Гуркина для современного националь-
ного сознания алтайцев и современной алтайской 
государственности является системообразующим. 
В Республике Алтай сложился государственный 
культ Г.И. Чорос-Гуркина, которого воспринима-
ют как национального героя и гения, расстрелян-
ного в 1937 году. В работе Торбокова нет ни траги-
ческой героизации Г.И. Чорос-Гуркина, ни намека 
на драматические события эпохи. Образ в портре-
те Торбокова — это персонифицированная энер-

гия творчества. Портрет «Г.И. Чорос-Гуркина» был 
воспроизведен в 1999 г. в журнале «Художник» [6].

В портрете «Кайчи» использованы еще более 
«скромные» выразительные средства. На нем изо-
бражен стоящий сказитель в шубе, национальной 
рысьей шапке, держащий в руках топшур. Портрет 
почти монохромный, темный колорит которого 
лишь немного оживляет зеленоватый оттенок по-
яса и в правом нижнем углу картины красноватые 
отблески невидимого костра. Так же как и на пор-
трете Г.И. Чорос-Гуркина фигура выступает на ней-
тральном темном фоне. Кайчи на портрете прида-
ны черты известного слепого алтайского сказителя 
Алексея Григорьевича Калкина (1925—1998). Ху-
дожник только значительно смягчил взгляд «алтай-
ского Гомера». Как портрет «Г.И. Чорос-Гуркина» — 
это, прежде всего, обобщенный образ художника, 
так и «Кайчи» — это обобщенный образ народно-
го сказителя, который является служителем добро-
го, светлого начала. Портреты «Г.И. Чорос-Гуркина» 
и «Кайчи» необходимо рассматривать как парные 
и идейно дополняющие друг друга. Если в образе 
Г.И. Чорос-Гуркина выражена сила и порыв твор-
чества, направленного на создание нового, то образ 
кайчи символизирует сбережение национальных 
культурных ценностей. Его творчество берет нача-
ло не в личном акте; он лишь посредник, провод-
ник высшего начала добра, истины и красоты. В пор-
третах «Г.И. Чорос-Гуркина» и «Кайчи» Торбоков 
показывает два типа национальных творцов, два 
источника дара творчества и две стороны творческой 
деятельности: личное самовыражение и традицию.

Одной из вершин алтайского изобразительно-
го искусства является картина Торбокова «Отдых у 
дороги. Портрет матери» (2008). На косогоре сидит 
усталая пожилая женщина. Она привыкла к тяжелому 
физическому труду, вырастила и воспитала одиннад-
цать детей, но и сейчас не хочет оставаться не у дел, 
когда более молодые отправляются на покос. Прав-
да теперь она в основном лишь наблюдает со сторо-
ны за работой, вероятно, уже не только своих детей, 
но и внуков. Глядя на картину Торбокова, не только 
физически ощущаешь вложенную в нее силу любви, 
но и понимаешь великое гуманистическое значение 
искусства. В картине очень точно передано мироощу-
щение алтайца: единство человека и природы. Панте-
истическое благоговение перед природой, доходящее 
до чувства растворения человека в ней, — определя-
ет характер алтайского народа. Торбоков выражает 
этот характер очень емко и вместе с тем просто. Пор-
трет матери становится метонимией самого Алтая, 
тем образом, в котором соединяются природа и чело-
век. «Отдых у дороги» — это одновременно и портрет 
матери, и портрет матери-природы, и портрет жизне-
творения, жизнедарения. В то же время в «Отдыхе у 
дороги» Торбоков выходит и за пределы националь-
ного искусства. Здесь через национальное прорастает 

Отдых у дороги. Портрет матери (2008)
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общечеловеческое. «Отдых у дороги» принадлежит к 
тем вершинам изобразительного искусства, которые 
уже не требуют дополнительного пояснения.

Говоря о портретах Торбокова, стоит упомянуть 
этюд «Женщина в национальном костюме» (2011). 
Портрет написан с натуры за один сеанс во время ма-
стер-класса, который художник давал в студии, где 
вел занятия. Небольшой погрудный портрет интере-
сен тем, что художник сосредоточивается не столь-
ко на внешности человека и его костюме, сколько 
на его внутреннем мире. «Женщина в национальном 
костюме» возвращает нас к тонкому и контрастному 
психологизму «Художника А.А. Таныша» и отчасти 
к портретам «Г.И. Чорос-Гуркина» и «Кайчи». Одна-
ко здесь представлен не обобщенный, а, скорее, соби-
рательный образ, передающий мироощущение пожи-
лого человека: мудрое, спокойное принятие жизни со 
всеми ее радостями и печалями.

Диапазон художественных средств в работах 
Торбокова очень широк. Художник работает в раз-
ных манерах: от размашистых мазков, задающих 
ритм всей картине, до тонкой проработки фактуры. 
И хотя еще рано подводить общий итог творчества 
В.С. Торбокова, но уже можно отметить его значе-
ние в современном алтайском искусстве как наибо-
лее талантливого продолжателя линии Г.И. Гурки-

на. Если Г.И. Гуркин как художник реализовался, 
прежде всего, в пейзажной живописи, то лучшие 
произведения Торбокова принадлежат к области на-
тюрморта и портрета. Едва ли стоит сомневаться в 
том, что изобразительное искусство Горного Алтая 
рубежа XX—XXI вв. будет ассоциироваться с таки-
ми художниками, как мастер из Аската — Вячеслав 
Сергеевич Торбоков.
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Пенсионерская практика русских художников, в 
разное время живущих или обучающихся за границей, 
является предметом изучения искусствоведов. Ис-
следование этого важного периода их профессиональ-
ной карьеры позволяет восстановить творческие 
контакты, проследить за процессом формирования 
мировоззрения, творческого метода и, как следствие, 
оценить степень влияния других стран на отечест-
венную культуру. Актуальность этой темы обуслов-
лена повышенным вниманием современных специ-
алистов к международным культурным связям и 
плодам интеграционного процесса в сфере искусства. 

В начале XIX в. заграничная практика выпуск-
ников Академии художеств приобрела регулярный 
характер. Географическая зона и маршрут поездок 
выбирались с учетом программы обучения, ориенти-
рованной на античные образцы. Поэтому главным 
местом прохождения стажировки стала Италия 
и город Рим, где начинающие специалисты изучали 
классическую архитектуру и художественные про-
изведения мастеров эпохи Возрождения. В отличие 
от Рима, в Неаполе не сложилась колония русских 
художников. Тем не менее, здесь сплетались судьбы 
мастеров самых разных жанров и направлений, ко-
торых привлекала романтика жизни бедняков на 
побережье, идиллические пейзажи и археологические 
памятники. Под влиянием романтической атмо-
сферы города они создавали произведения, ставшие 
впоследствии шедеврами русского искусства.

В статье рассматривается неаполитанский 
период творчества русских архитекторов и худож-
ников первой половины XIX века. Особое внимание 

уделено Александру Брюллову (1798—1877), для 
которого пребывание в городе стало судьбоносным. 
Текст содержит ссылки на современные мастерам 
периодические издания и архивные документы.

Ключевые слова: Неаполь, путешественник, 
живописец, архитектор, романтизм, пейзаж, 
портрет, итальянский жанр.

Для цитирования: Калугина Н.А. Неаполь в 
творчестве Александра Брюллова и его современни-
ков. К слову о романтизме // Обсерватория культу-
ры. 2016. Т. 1. № 2. С. 206—217.

Неаполь, что с древне-греческого переводится 
как «Новый город», на века прославился красотой 
своего местоположения и особенностями нацио-
нального быта. Экзотику праздной и веселой жиз-
ни неаполитанцев на лоне живописной природы 
обсуждали далеко за пределами Италии. Поэтому 
кажется, что понятие «новизны», которое заложе-
но в название города, связано не только с историей 
его основания. Первое знакомство путешественни-
ков с Неаполем оказывалось незабываемым и по-
рождало у иностранцев множество новых впечатле-
ний, которые сохранялись в памяти на всю жизнь. 
В числе самых преданных поклонников этих земель 
были пенсионеры Императорской академии худо-
жеств, приехавшие в Европу для продолжения об-
разования. 

Основным местом пребывания стажеров был 
Рим, где начинающие специалисты изучали антич-
ное зодчество и знакомились с художественными 
произведениями мастеров эпохи Возрождения. Од-
нако «застывший» в своем величии «вечный город» 
не имел той динамичной и насыщенной событиями 
жизни, вдохновлявшей деятелей искусства на твор-
чество. Поэтому все русские художники стреми-
лись взглянуть на Неаполь, который, по выражению 
Сервантеса, является славой Италии и блеском все-
го мира. Пребывание в городе существенно отрази-
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лось на работе многих из них, предопределило про-
фессиональную карьеру, а в ряде случаев и судьбу. 

Покинув Петербург и освободившись от влия-
ния классицистического искусства, на которое ори-
ентировались академические профессора, начина-
ющие мастера ехали в южную столицу Италии за 
впечатлениями и новыми темами для своих буду-
щих произведений. Уже в первой половине XIX в. 
Неаполь считался городом контрастов, где пара-
доксально соседствовали самые разительные про-
тивоположности. Славное историческое прошлое 
этих мест померкло на фоне современного эконо-
мического упадка, поэтому самым впечатляющим 
для приезжих становилось невольное сравнение 
величественных археологических объектов исчез-
нувшей античной культуры с повседневной «улич-
ной» жизнью неаполитанских бедняков-лаццарони. 
Обращаясь в своем творчестве к жанрам натурно-
го видового и архитектурного пейзажа, камерного 
портрета или динамичной бытовой сцены, мастера 
первой половины XIX в. отражали в них собствен-
ное мировосприятие, тем самым привнося в произ-
ведения неповторимые черты романтизма. 

Великий русский живописец Карл Брюллов был 
убежден в том, что «всякий не любящий Неаполя 
глуп и не менее глуп тот, кто предпочитает Рим Не-
аполю» [1, с. 52]. Его мнение полностью разделял 
старший брат, архитектор Александр Брюллов, ко-
торый посвятил изучению города и его окрестно-
стей два года своей пенсионерской практики. Имен-
но в Неаполе, куда он приехал в апреле 1824 г. [2, 
л. 24], удалившись от однообразной жизни папско-
го двора, раскрылся талант молодого зодчего и ри-
совальщика, принесший ему славу одного из лучших 
художников XIX столетия.

Главным сокровищем неаполитанских окрест-
ностей были и остаются Помпеи, раскопки кото-
рых начались в 1748 году. «Нет ни одного памят-
ника древности столь красноречивого в пустом 
безмолвии своем, столь удивительного разно-
образием и живостью предметов, в нем заключен-
ных, как Помпеи» [3, с. 1], — писал о памятнике 
А.И. Левшин, составивший первое описание пом-
пеянских древностей на русском языке. Вновь об-
ретенный город стал предметом любопытства спе-
циалистов и ценителей старины по всему миру. По 
образному выражению скульптора Н.А. Рамазано-
ва: «Можно сказать, что вряд ли есть что-нибудь 
в свете любопытнее этого огромного гроба» [4; 5], 
при вскрытии которого мечтали присутствовать 
многие путешественники. Однако итальянское пра-
вительство не спешило допускать к исследованию 
уникальных объектов иностранцев, которые впо-
следствии публиковали собственные версии про-
водящихся раскопок. 

Оч евидно, что интерес к Помпеям подкреплялся 
романтической историей их гибели. Карл Брюллов

жил в Неаполе с начала июля по конец августа 
1827 года. Недостаток времени не позволил ему 
«видеть ни всех островов, ни многих окрестностей» 
[1, с. 59], однако, он успел посетить частично рас-
чищенный город. Именно здесь у художника окон-
чательно формируется идея создания грандиозной 
картины «Последний день Помпеи», которой сужде-
но было стать шедевром русской романтической жи-
вописи. 

Незабываемое впечатление развалины Пом-
пей и Геркуланума произвели на архитекторов 
А.И. Мельникова, Н.И. Мартоса и Д.И. Калашнико-
ва, которые путешествовали по территории неапо-
литанского королевства весной 1810 года. 11 марта 
1819 г. «для обозрения Помпеи, Пестума и прочих 
остатков древних около сего города находящихся» 
[6, л. 1] в Неаполь приехал архитектор В.И. Глин-
ка, посвятивший исследованию древних строений 
города два месяца. Летом 1820 г. Неаполь и Помпеи 
посетил Константин Тон, который подобно своим 
предшественникам сосредоточился на графической 
фиксации и разработке планов реставрации ископа-
емых памятников1. Весной 1831 г. из Рима в Неаполь 
и Помпеи переехал архитектор Н.Е. Ефимов и зани-
мался реставрацией Дома трагического поэта, кото-
рый был открыт в 1824—1825 годах [7, с. 149]. В са-
мом начале 1840-х гг. архитектуру Помпей изучал 
К.А. Бейне2. Его рисунки «Вид форума (с Триум-
фальной аркой) в Помпее»3, «Фрагмент ионической 
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капители»4, «Часть терракотового желоба»5, «Капи-
тель анта и кронштейн храма Эскулапа в Помпеях. 
Обмер»6 хранятся в музее Академии художеств в 
Санкт-Петербурге. В 1838 г. архитектор А.М. Гор-
ностаев создал проект реставрации храма Юпитера 
в Помпее, по результату которого Академия худо-
жеств присудила ему звание академика архитектуры 
[8, с. 455]. Летом 1845 г. братья А.А. и С.А. Ивано-
вы также совершили поездку в Неаполь и Помпеи. 
В этот период Сергей Иванов исполнил большое ко-
личество видовых зарисовок, эскизов фасадов до-
мов и росписей интерьеров помпеянских вилл, в том 
числе виллы Диомида [9, с. 41]7.

Пожалуй, наибольшее значение исследование 
помпеянской архитектуры имело для творческой 
судьбы Александра Брюллова. 23 апреля 1824 г. 
[2, л. 24, 26] он впервые побывал в погибшем горо-
де, где в течение 1825 г. изучал бани Форума и де-
лал графический проект их восстановления [10]. 
Эта работа стала серьезным достижением перспек-
тивного зодчего и существенным образом повлия-
ла на его успешную карьеру в будущем. При работе 
над проектом реставрации Брюллов максимально 
точно и достоверно воспроизводил не только архи-
тектурные формы, но и монументальную живопись 
стен, подвергая глубокому осмыслению ее качест-
во и художественную ценность. В музее Академии 
художеств в Санкт-Петербурге хранятся рисунки 
А.П. Брюллова, на которых воспроизведена роспись 
вертикальных поверхностей, а также сводов вну-
тренних помещений помпеянских терм и аналогич-
ных строений в Байя8. Несмотря на большие раз-
меры9, рисунки поражают не столько масштабом 
проведенной работы, сколько красочностью пред-

ставленных на них узоров 
с изображениями реальных 
и мифических обитателей 
подводного мира: дельфи-
нов, морских коньков и ру-
салок. 

Важно, что увлекшись 
помпеянским художест-
венным стилем в годы 
пенсионерской практики, 
А.П. Брюллов использовал 
его элементы при работе 
над архитектурными проек-
тами зрелого периода свое-
го творчества, обогатив тем 
самым стиль «историзм» 
или «эклектика» образца-
ми античного искусства. 
В 1836—1839 гг. в помпеян-
ском вкусе он оформил ряд 
интерьеров Зимнего дворца 
в Петербурге. Самым зна-
чительным достижением 

зодчего стал проект «Помпеянской столовой», для 
украшения которой Брюллов разработал декор в 
технике скальоло10, создал эскизы светильников и 
мебельного гарнитура. Следуя помпеянскому ор-
наментальному стилю, Александр Брюллов анало-
гично декорировал внутренние помещения собст-
венного дома на Среднем проспекте Васильевского 
острова11 и своего загородного имения в Павлов-
ске [12—15]. 

В Неаполе развился талант Александра Брюлло-
ва как графика. Увлечение архитектора рисованием 
было следствием постоянных контактов с русскими 
живописцами, которым он не уступал в мастерст-
ве. Выделяя Александра Брюллова среди сверстни-
ков, обозреватель альманаха «Северные цветы», 
вышедшего в 1826 г., отдельно указывает на одарен-
ность зодчего в области изобразительного искусст-
ва. «Молодые художники: Глинка, два брата Эльсон, 
Мейер и А. Брюллов дают о себе весьма большие 
надежды. Последний обещает быть притом и слав-
ным живописцем» [16, с. 88]. А.П. Брюллов успешно 
работал в жанре портрета и пейзажа, превративше-
гося в интерпретации мастера из сугубо архитектур-
ной перспективы, которую практиковали многие ра-
ботавшие в Италии зодчие, в красочный природный 
или городской вид.

Традиция романтического видового пейзажа 
XIX в. сложилась в творчестве русских художников 
под впечатлением от красоты итальянского ланд-
шафта. В числе первых виртуозных «певцов» юж-
ной природы был пейзажист Сильвестр Феодосие-
вич Щедрин. Причиной его первичного появления 
в городе летом 1819 г. стал заказ на создание трех 
акварелей с видами Неаполя, полученный от вели-
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кого князя Михаила Павловича. Город сразу поко-
рил художника своими экзотическими пейзажами 
и особенностями жизни неаполитанцев, которая 
проходила под открытым небом. С.Ф. Щедрина 
привлекала природа и быт простолюдинов: улич-
ных торговцев, бродячих актеров, рыбаков и кре-
стьян. Именно Сильвестр Щедрин стал первым для 
своего времени русским живописцем, в произведе-
ниях которого раскрылся поэтический облик Неа-
поля. За ним последовали Л.Х. Фрикке, С.М. Воро-
бьев и И.К. Айвазовский, которые работая в Европе 
в 1840-х гг., не менее искусно отразили в своих про-
изведениях очарование южной итальянской столи-
цы. «Недалеко то время, когда мы были так бедны 
на хороших художников по живописи пейзажной. 
Теперь в один год Италия встретила семерых рус-
ских пейзажистов, из коих всякой уже обратил на 
себя внимание в отечестве…» [17, с. 6], — конста-
тировали профессора Академии художеств, кото-
рые рассматривали это явление как начало нового 
витка в развитии отечественной школы пейзажной 
живописи. 

Произведения С.Ф. Щедрина стали образцом 
для подражания художнику И.К. Айвазовскому, 
увидевшему красоты Италии глазами предшест-
венника. Поселившись в Сорренто, он начал пи-
сать пейзажи с «точек зрения», найденных Щедри-
ным. Однако в восприятии натуры художники шли 
совершенно разными путями. Излюбленные Щед-
риным лирические созерцательные природные мо-
тивы сменились у Айвазовского поиском динамич-
ных состояний. В своих романтических картинах он 
стремился к насыщенным краскам, драматическим 
и эмоциональным сюжетам. 

Пробы кисти мастера-романтика впечатли-
ли влиятельных представителей европейской ин-
теллигенции. В современных живописцу печат-
ных изданиях появлялись публикации об успехах 
И.К. Айвазовского за границей. Так, на страницах 
отечественной «Художественной газеты» за 1841 г. 
была размещена информация о том, что «в Неапо-
ле так полюбили нашего художника, что дом его це-
лый день наполнен посетителями. Вельможи, поэты, 
ученые, художники, и туристы… признают в нем ге-
ния. Даже король неаполитанский изъявил желание, 
через нашего посланника, графа Гурьева, увидеть 
русского художника и его чудесные картины… и ку-
пил у него картину, изображающую неаполитанский 
флот» [18, с. 1]. Одновременно с этой публикацией в 
«Одесском вестнике» воспроизводилось сообщение 
неаполитанского патриция А. Веки, который стал, 
пожалуй, самым восторженным почитателем талан-
та русского пейзажиста, небезосновательно утвер-
ждавшего, что «…Неаполь, внушил ему более вдох-
новения и восторга, чем все другие земли» [18, с. 2]. 

Путешествуя по пригородам Неаполя, И.К. Ай-
вазовский наблюдал за изменчивой красотой вод-

ной стихии, переводя собственные визуальные 
впечатления в художественные образы. Прослав-
ленный в будущем маринист не представлял свое 
творчество без домысла, фантазии и поэтическо-
го воображения, которые вдохновляли его больше, 
чем воспроизведение реальности [19, с. 47]. В Ита-
лии мастер убедился, что, следуя натуре, он терял 
легкость исполнения. Реализм и правдивость сковы-
вали и ограничивали его творческий темперамент. 
Художника тянуло к импровизации, движимой че-
ловеческими эмоциями. Айвазовский обладал да-
ром обобщенного видения, поэтому быстро нау-
чился передавать изменчивое море во всех его 
проявлениях и состояниях. 

Вот как сам он описывал свои открытия: «… В Вико 
написал две картины на память: закат и восход сол-
нца. Эти две картины вместе с видом Сорренто были 
выставлены мною — и что же оказалось? Толпы по-
сетителей выставки, обходя вид Сорренто, как место 
давно знакомое и приглядевшееся, толпились перед 
картинами, изображавшими живую природу, и весь-
ма лестно отзывались о них… эти две картины писал… 
под наитием вдохновения» [20, с. 425]. После подоб-
ных важных наблюдений, сделанных во время пребы-
вания на территории неаполитанского королевства, 
художник смог сформулировать основные принци-
пы своего творческого метода. «Живописец, только 
копирующий природу, становится ее рабом, связан-
ным по рукам и ногам» [20, с. 425]. «Бурю, виденную 
мною у берегов Италии, я на моей картине перено-
шу на какую-нибудь местность Крыма или Кавка-
за; лучом луны, отражавшимся в Боспоре, я освещаю 
твердыни Севастополя. Таково свойство моей ки-
сти и характерная особенность моей художественной 
складки» [20, с. 426], — считал Айвазовский.

В отличие от своего предшественника, русский 
пейзажист А.П. Боголюбов подобной фантазией не 
обладал и резко критиковал Айвазовского за вы-
мышленные пейзажи, которые обманывали зри-
теля преувеличенной красотой и внешними эф-
фектами. Он считал себя натуралистом и долго 
готовился к написанию картин, делая множество 
предварительных зарисовок. Весной 1855 г. Бого-
любов с товарищами приезжал на этюды в Неа-
поль. С места, выбранного С.Ф. Щедриным, Бого-
любов написал «Вид Сорренто»12. «Дерзость была 
великая, но я всегда обожал этого мастера и с лю-
бовью копировал его этюды в нашей Академии. 
Дело сначала не шло. Пришлось написать десять 
этюдов — и только тогда в Риме я мог окончить эту 
работу», — вспоминал он в своих «Записках моря-
ка-художника» [21, л. 109; 22, с. 10].

Одни из самых удачных романтических произ-
ведений были созданы русскими художниками под 
впечатлением от ночного Неаполя. Именно при сме-
не времени суток, когда багряный свет заходящего 
за водный горизонт солнца сменяется томным лун-
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ным сиянием, можно наблюдать необыкновенное 
богатство красок, которое вдохновляло и привле-
кало в эти края художников, умеющих наслаждать-
ся ускользающей красотой мгновения. 

Тема ночи, впервые появившаяся в произведе-
ниях С.Ф. Щедрина, была продолжена И.К. Айва-
зовским. Живописец также любил изображать пере-
ходные моменты в природе и увлеченно изучал их, 
находясь в Неаполе. В 1840-х гг. И.К. Айвазовский 
создал свой знаменитый «Неаполитанский залив 
в лунную ночь. Везувий»13. «Вдохновленный пре-
лестным цветом нашего неба и нашего моря, он, в 
каждом взмахе кисти, обличает свой восторг и оча-
рование. Игра лунного света, в котором он захотел 
изобразить Неаполь ночью, полна истины и блеску, 
и приводит в… восторг» [18, с. 2], — восхищенно пи-
сали о его картине итальянцы. 

Особый трепет юношеской души испытывал при 
созерцании лунных пейзажей молодой Александр 
Брюллов. В своих дневниковых записях он поэтич-
но сравнивал закат солнца на море со стихией «огня, 
отделенной руками творца от других стихий и не 
получившей еще… своего направления… » [23, л. 6]. 
Под впечатлением от увиденных близ Неаполя пей-
зажей, А.П. Брюллов создал акварель, на которой 
изобразил освещенный лунным сиянием залив и 
возвышающийся на горе средневековый замок — 
«Скалы и луна ночью»14. «Куда ни посмотри, везде 
встречали что-нибудь прелестное: по одну сторону 

мрачный, молчащий Везувий и впереди — открытое 
море со своими островами, крутые скалы кои каза-
лись нам при ходе корабля как бы движущимися те-
нями древностей… » [24, с. 53], — писал он.

Русские художники любили воспроизводить 
зрелищную панораму с видом на вулкан. «Кстати 
о виде … против наших окон Везувий, налево го-
род, а направо открытое море и острова и беспре-
рывный шум, живость и веселье на улицах…» [24, 
с. 48], — сообщал А.П. Брюллов в письмах к ро-
дителям. «Сия обширная и прелестная картина… 
прекрасный город Неаполь; загородные домы его 
окружающие; цветущие берега заливов — все по-
переменно привлекает и восхищает взоры» [25, 
с. 810], — писали в газете «Русский инвалид» ав-
торы постоянной рубрики зарубежных новостей, 
привлекая в Неаполь вояжеров. Именно этот жи-
вописный и запоминающийся путешественни-
кам вид на вулкан становился фоном для аква-
рельных картин-портретов, которые заказывали 
А.П. Брюллову живущие в Неаполе русские под-
данные. 

Излюбленный мотив художника-романтика — 
вид на природу через ограниченное пространст-
во — стал основным для портретов знатных лиц. 
Художник изображал своих моделей в полный рост 
в зелени тенистых веранд, на террасах вилл, возле 
береговых парапетов, с которых открывался па-
норамный вид на Неаполитанский залив. Портрет 
в рост позволял художнику объединить человече-
скую фигуру с окружающей пейзажной и жилой 
средой. Таким образом, в неаполитанских портре-
тах-картинах Александра Брюллова отразился но-
вый взгляд художника на архитектуру, органично 
вписанную в атмосферу города. 

Первые портреты А.П. Брюллова были люби-
тельскими. Однако постепенно он выработал свой 
собственный стиль, сделавшись одним из лучших 
портретистов пушкинской эпохи. Стать популяр-
ным мастером этого жанра Александру Павловичу 
помог случай, также произошедший с ним в Неапо-
ле. В доме посланника при неаполитанском дворе он 
познакомился с Е.М. Хитрово, урожденной Голени-
щевой-Кутузовой, дочерью великого полководца. 
В 1825 г. она заказала художнику акварельный пор-
трет своих дочерей Д.Ф. Фикельмон и Е.Ф. Тизенга-
узен15, который и сделал А.П. Брюллова известным. 
Не исключено, что Елизавета Михайловна показа-
ла портрет многочисленным посетителям своего ху-
дожественного салона, который был в числе самых 
популярных творческих гостиных в Неаполе. Поэ-
тому уже в апреле следующего года в письме к ро-
дителям художник сетует на большое количество 
заказов, от которых он по причине недостатка вре-
мени вынужден отказываться. «…Месяцев шесть уже 
тому назад хотел уехать из Неаполя, но был задер-
жан разными случаями: наехало сюда много чуже-
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странцев, из коих очень много было русских, кото-
рые, увидев несколько портретов, сделанных мною 
в свободные минуты почти шутя, пожелали, чтобы 
я сделал и для них, и у меня накопилось, наконец, 
столько работы что я был в большом замешатель-
стве оную кончить, и должен был работать, сколько 
только доставало (силы) и сколько позволяли глаза, 
а гулять позабыл совсем…» [24, с. 74]. Исполненные 
впоследствии портреты княгини Н.С. Голицыной16, 
В.П. Шуваловой17 и ее малолетних сыновей, графов 
Андрея и Петра Шуваловых18, графини А.А. Ворон-
цовой и княжны Е.М. Голицы ной19 стали для заказ-
чиков своего рода сувенирами, напоминающими о 
месте их пребывания. Во всех акварелях художник 
органично соединил приближенное к зрителю, об-
рамленное архитектурными элементами простран-
ство с фигурой модели и перспективный вид на ды-
мящийся вулкан [26].

Везувий — самый большой действующий вулкан 
в Европе, который архитектор В.А. Глинка справед-
ливо причислял к «ужасным и редким феноменам» 
[27, л. 3]. Сейсмическая активность грозного пове-
лителя здешней природы, которая в XIX в. часто со-
провождалась ярким зрелищем небольших изверже-
ний, была предметом пристального интереса многих 
художников-романтиков. Поэтому они, как правило, 
сообщали друг другу о начале очередной красочной 
феерии. В 1828 г. в письме к скульптору С.И. Галь-
бергу живописец С.Ф. Щедрин повествует об уви-

денном им 22 марта огненном столбе, вырывающем-
ся из жерла Везувия. Эта картина «свела меня с ума 
своей Красотой… Перемена форм дыму от беспре-
рывного извержения, равно и перемена освещения и 
красок, было зрелище ни с чем несравненное… Слу-
хи о сем извержении тотчас дошли до Рима, откуда 
множество иностранцев пустились в Неаполь, в том 
числе Брюллов…» [28, с. 77]. В августе 1831 г. архи-
тектор Н.Е. Ефимов вновь сообщает К.П. Брюллову, 
что «вулкан Неаполитанский каждый вечер выбра-
сывает из себя пламя, которое по временам образует 
массу довольно значительную; почему толпами на-
род собирается…» [29, л. 3]. Еще одно документаль-
но зафиксированное извержение случилось в апреле 
1855 года. Оно также привлекло множество туристов 
в пригород Неаполя — Резину, которая постепенно 
заполнялась огненной лавой. Описывая это уникаль-
ное явление на страницах своих «Записок моряка-ху-
дожника» А.П. Боголюбов упоминает и об опасном 
путешествии к очагу пожара, которое он совершил в 
компании своих товарищей, художников Ф.А. Брон-
никова и М.И. Железнова [30, с. 81]. 

Для русских путешественников, не избалован-
ных экзотикой, подъем на Везувий был самым луч-
шим способом пережить романтические моменты и 
испытать неведомые ранее эмоции. Все приезжав-
шие в Неаполь чужестранцы счит али своим долгом 
покорить грозную вершину. Пожилые и больные 
гости города пользовались услугами носильщиков, 
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потому что дорога в гору была долгой и утомитель-
ной. Путники достигали вершины, утопая в зыб-
кой золе, а в конце пути им открывалась ужасаю-
щая картина сожженной пустыни, покрытой слоем 
серого пепла. 

В августе 1819 г. к «забавному Везувию» мечта-
ет подняться С.Ф. Щедрин [31, л. 5]. 1 мая 1824 г. к 
кратеру поднялся А.П. Брюллов с товарищами [32, 
л. 30]. По итогам экспедиции мастер создал серию 
из трех акварельных рисунков, которые стали сво-
его рода свидетельством их романтического путе-
шествия. «…Наша компания состояла из 6 человек, 
один любезнее и веселее другого; именно же были: 
г. полковник А.Н. Львов, г. Перовский, адъютант 
Великого Князя Николая Павловича, г. Цейгер, дей-
ствительный тайный советник из Петербурга, я и 
барон Шиллинг (все русские)» [24, с. 49—50], — со-
общал Александр Павлович в письме к родителям. 

Автор заметно преувеличивает важность проис-
ходящего, изображая на рисунке группу из 14 про-
водников, поднимающих на носилках тучного 
барона, величественно указывающего рукой доро-
гу — «Вознесение барона Шиллинга (Восхождение 
на Везувий)»20. Эта акварель напоминает дружеский 
шарж, на котором представлена и фигура автора, за-
дорно смеющегося над увиденной сценкой21. 

Не менее интересными представляются акваре-
ли «Бивуак на кратере. Везувий»22 и «Участники эк-
спедиции на Везувий»23, изображающие остановку 
на ночлег после утомительного пути к дремлющему 
жерлу. На обыкновенных листах бумаги А.П. Брюл-
лов реалистично воспроизводит атмосферу роман-
тической ночи, которую путешественники провели 
на вершине, с намерением стать «свидетелями ка-
кого-нибудь вулканического феномена» [33, с. 208]. 
Возможно, именно с таких сюжетных рисунков на-
чалось увлечение художника многофигурными 
графическими композициями на тему быта неапо-
литанских лаццарони. Такого рода изображения 
пользовались большим спросом у иностранцев и 
положили начало так называемому итальянскому 
жанру, который нашел яркое отражение как в жи-
вописи, так и в графике. 

Русские путешественники были очарованы весе-
лой жизнью и шумной суетой Неаполя и его окрест-
ностей. «Здесь народ целый день проводит на ули-
це… все своим ремеслом занимаются на открытом 
воздухе, что делает город многолюдным», и при 
том, что «в Петербурге число жителей почти оди-
наково, но сей совершенно кажется пустым, в срав-
нении с Неаполем» [34, с. 195], — отмечал С.Ф. Ще-
дрин в письмах на родину. «Ленивые полуголые 
фигуры неаполитанских лаццарони лежат… на мо-
стовой, на плитах приморских парапетов… разбро-
сав врозь ноги, как нигде больше, кроме Неаполя, 
не увидишь» [35, с. 51]. Постоянная суета создава-
ла впечатление непрекращающегося праздника, в 

котором осознанно или невольно принимал учас-
тие каждый, кто оказался в городе.

Быт местных обитателей-бедняков очень при-
влекал русских художников, которые стремились 
максимально правдоподобно изобразить жизнь 
коренных неаполитанцев. Главным законодателем 
итальянского жанра в русском искусстве стал Карл 
Павлович Брюллов. Художник любовно, не всегда 
с натуры, а несколько идеализированно, изображал 
сюжеты из жизни итальянского народа, крестьян, 
горожан и жизнерадостной молодежи, обращаясь, 
по преимуществу, к романтической стороне их буд-
ней. Он фантазировал на любые темы, словно не 
замечая труда и бедности, в которых жила совре-
менная ему Италия. В отличие от своего младшего 
брата, Александр Брюллов с прискорбием отмечал 
разницу «между Римлянином в истории и римля-
нином в настоящем времени», — в котором, по его 
словам, — «не видно ни ума, ни учтивости, ни при-
ятности…» [36, л. 1]. На своих видовых акварелях, 
таких как «Мясная лавка в Неаполе»24 и «Набе-
режная в Неаполе. Вид на Везувий»25, художник 
обличает суровую реальность и показывает нище-
ту с самых неприглядных сторон. Делая минорные 
по настроению зарисовки, художник на контрасте 
противопоставлял будничную жизнь неаполитан-
цев с райской красотой здешней природы. 

Несмотря ни на что, многие путешественники 
видели особую прелесть в этом раскрепощении от 
всевозможных условностей поведения, характер-
ных для цивилизованного общества. Именно так 
восторженно воспринимал неаполитанскую по-
вседневность «певец народной жизни» живопи-
сец В.И. Штернберг, приехавший в город в октябре 
1840 года. После долгих поисков он снял квартиру 
в небольшом доме на четвертом этаже. «На крыше 
того же дома стоит… терраса с которой прекрасный 
вид галереи, там я буду писать фигуры на солнце» 
[37, л. 6], — сообщал он в письме В.И. Григорови-
чу. «Santa Lucia прелесть, там загорелые Ладзаро-
ни лежат на солнце, нагие дети полощутся в море, а 
пейзаж какой чудо!» [37, л. 6]. «Это неисчерпаемый 
источник для художника. Море, скалы, деревья — 
и как все полно жизни, везде кишит народ… славно 
здесь в Неаполе, — только работать!» [38, с. 417].

В декабре 1844 г. из Рима в Неаполь приезжает 
художник В.Е. Раев. «Многолюдный, веселый, кра-
сивый Неаполь меня несколько развеселил, — писал 
он в письмах на родину, — Здесь я нашел Штерн-
берга. Штернберг успел хорошо узнать Неаполь и 
поехал показать мне все его замечательное. Были в 
музее, ездили в Помпею и были на всех замечатель-
ных пунктах, откуда красуется Неаполитанский за-
лив и дымящийся Везувий» [39, с. 173].

Многие жившие в Италии русские художники 
приезжали в Неаполь с намерением отдохнуть ду-
шой и восстановить жизненные силы, так как город 
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считался самым благоприятным местом для поправ-
ки здоровья. Его окрестности, Поццуоли и бухта 
Картаромана на острове Искья, издавна славились 
своими целебными термальными водами и суль-
фидной иловой грязью. Местные источники упо-
минались в трудах древнеримских ученых Плиния 
Старшего и Страбона, поэтому с древнейших времен 
привлекали в эти земли людей, отчаянно ищущих 
спасения от мучительных недугов. В июле 1843 г. 
в Неаполь приезжает гравер А.А. Пищалкин, что-
бы проконсультироваться с доктором Циммерма-
ном [40, с. 64]26 в связи с болезнью глаз [41, л. 431], 
поразившей его во время работы над гравюрой с 
картины К.П. Брюллова «Пифферари перед обра-
зом Мадонны»27. В октябре того же года в Неапо-
ле живет пейзажист С.М. Воробьев. «…Я два месяца 
пробыл в Амальфи, где написал несколько картин 
масляными красками и много сделал рисунков ка-
рандашом, теперь по случаю болезни приехал в Не-
аполь, где нахожусь в постели… с расстройством 
желудка и простудой» [41, л. 452], — писал он в рус-
скую миссию в Риме. В июне — июле 1845 г. здесь 
принимает морские ванны живописец Ф.А. Моллер 
[42, с. 211]. В надежде излечиться от смертельной 
болезни в это же время в Неаполе проживает жан-
рист В.И. Штернберг. «Всю зиму я прохворал, осо-
бенно к весне мой кашель так усилился, что доктор 
Цимерман мне советовал оставить Неаполь, пола-
гая, что морской воздух слишком раздражителен. 
Жаль мне было оставить Неаполь, теперь он так 
хорош» [43, л. 3], — писал он в письме к И.К. Айва-
зовскому. «Нуждаясь в перемене образа занятий» 
[44, с. 240] и чтобы отвлечься от написания кар-
тины «Явление Мессии», в Неаполь неоднократно 
приезжает художник А.А. Иванов. Ему нравилось, 
что «Неаполь нежен, но вместе и чувствителен» 
[44, с. 240], поэтому он использовал проведенное 
здесь время для поправки своего душевного состо-
яния. Параллельно он пишет этюды Неаполя, пы-
таясь запечатлеть характерную для этих мест при-
роду — складчатые вулканические горы, знойный 
воздух и ослепительные краски: «Неаполитанский 
залив у Кастелламаре»28, «Вид из Помпеи на Кас-
телламаре»29 и «Неаполь с дороги в Позилиппо»30. 

Однако даже благотворный неаполитанский 
воздух и заразительный всепоглощающий дух оп-
тимизма, царившего среди городских обитателей, 
были не способны противостоять естественному 
течению бренной жизни. 8 ноября (27 октября) 
1830 г. в Сорренто в доме Торквато Тассо умира-
ет С.Ф. Щедрин [28, с. 169]. Пребывание в Неаполе 
сыграло фатальную роль и в судьбе живописца Ми-
хаила Лебедева. Теперь, по прошествии многих лет, 
горько и иронично звучат строки его ранних писем 
петербургским адресатам. «Мне здесь нравится, все 
меня любят… Италия на меня удивительно подей-
ствовала, я заметно поздоровел… Весной хочу по-

ехать в Неаполь. Написать что-нибудь совершен-
но в другом роде» [45, л. 2, 4]31. Уже через два года 
в письме В.И. Григоровичу Михаил Лебедев сооб-
щает: «Наконец я в Неаполе — в тысячу раз лучше 
было, если бы я не был здесь… здесь до пятисот в 
день умирают халерою…» [47, л. 5]. «Что я приехал 
в Неаполь — это мне теперь никто простить не мо-
жет. Что называется быть в полной мере несчаст-
ным — это я теперь» [48, с. 107]. Уже в конце июля 
1837 г. художник «сошел в преждевременную мо-
гилу» [49, с. 166]. Во время этой же эпидемии в Не-
аполе умирает молодой живописец Н.И. Пнин, сын 
известного писателя и публициста конца XVIII в. 
И.П. Пнина. Таким образом, ставшая крылатой фра-
за «Увидеть Неаполь и умереть», подразумевающая, 
что в жизни обязательно нужно увидеть красоты и 
великолепие Неаполя, нередко оказывалась проро-
ческой. Однако в гибели молодых художников про-
являлся парадокс миропонимания романтиков, ког-
да в момент наивысшего душевного и творческого 
подъема их внезапно настигала нелепая смерть. Так 
они становились трагическими героями, а их исто-
рии обрастали легендами. 

Несмотря на череду связанных с городом про ис-
шествий, никто из приезжающих путешественников 
не оставался к нему равнодушным. Неаполь стал ме-
стом вдохновения для архитектора и рисовальщи-
ка Александра Брюллова и многих русских худож-
ников — его соотечественников, которые, благодаря 
знакомству с неповторимым колоритом города, об-
рели собственный стиль и творческую индивиду-
альность. Результатом их работы стали созданные в 
помпеянском стиле росписи и предметы интерьера, 
многочисленные живописные и графические про-
изведения, которые на века сохранили дух и облик 
удивительного южного края. Благодаря богатому 
художественному наследию, даже спустя столетия, 
можно приобщиться к античной культуре, увидеть 
и ощутить неповторимую атмосферу «старого» Не-
аполя, в таинственном воздухе которого и в наши 
дни растворены жажда жизни, тяга к душевной сво-
боде и приключениям.

Примечания
1 «План храма Юпитера Сараписа близ Неаполя». Ре-

ставрация. 1820-е годы // Научно-исследователь-
ский музей Российской академии художеств (НИМ 
РАХ). Инв. А-16198, А-7133, А-7166, А-169.

2 С 1836 г. К.А. Бейне был помощником архитектора 
А.П. Брюллова при перестройке столовой в Зимнем 
дворце, которая была оформлена в помпейском стиле.

3 Научно-исследовательский музей Российской акаде-
мии художеств (НИМ РАХ). Инв. А-7065.

4 Научно-исследовательский музей Российской акаде-
мии художеств (НИМ РАХ). Инв. А-7130.

5 Научно-исследовательский музей Российской акаде-
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6 Научно-исследовательский музей Российской акаде-
мии художеств (НИМ РАХ). Инв. А-7131.

7 Рисунки хранятся в Государственном научно-иссле-
довательском музее архитектуры им. А.В. Щусева.

8 Научно-исследовательский музей Российской ака-
демии художеств (НИМ РАХ). Инв. А-2413, А-2414, 
А-2416 — А-2418, А-2420, А-2421, А-2425, А-20581, 
А-20582, А-20625, А-20647.

9 Рисунки представляют собой отдельные акварель-
ные листы со сторонами от 30 до 60 см. 

10 Техника скальоло — инкрустация цветным гипсом.
11 Дом № 18. Средний проспект Васильевского острова. 

Внучка А.П. Брюллова В.П. Шевелева, которой дове-
лось жить в этом доме, в своих воспоминаниях пишет о 
том, что помпеянский зал был создан и оформлен ее де-
дом, в честь брата Карла. Зал был спроектирован с уче-
том размещения в нем статуи помпеянца, найденной во 
время археологических раскопок в Помпеях. По ее све-
дениям, скульптура была подарена К.П. Брюллову неа-
политанским правительством в награду за его картину 
«Последний день Помпеи». Шевелева указывает на то, 
что напротив статуи помпеянца в зале стоял бюст Карла 
Брюллова. В годы Советской власти статуя была пере-
дана в коллекцию Государственного Эрмитажа [11].

12 «Вид Сорренто». Холст, масло. 1856 // Частное со-
брание.

13 «Неаполитанский залив в лунную ночь. Везувий». 
Начало 1840-х гг. Картон, масло // Государственный 
Русский музей (ГРМ). Инв. Ж-1200.

14 «Скалы и луна ночью». Бумага, акварель. 1824 // Го-
сударственный Русский музей (ГРМ). Инв. Р-176.

15 «Портрет Д.Ф. Фикельмон и Е.Ф. Тизенгаузен». 
Бумага, акварель. 1825 // Государственный музей 
А.С. Пушкина. Инв. 11935.

16 «Портрет княгини Н.С. Голицыной». Бумага, аква-
рель. 1825 // Государственный музей изобразитель-
ных искусств им. А.С. Пушкина (ГМИИ). Отдел лич-
ных коллекций. Инв. Гр-845.

17 «Портрет В.П. Шуваловой». 1825 // Государствен-
ный Русский музей (ГРМ). Инв. Р-216.

18 «Портрет графов Андрея и Петра Шуваловых в дет-
стве». Бумага, акварель. 1825 // Государственный 
Русский музей (ГРМ). Инв. Р-193.

19 «Портрет графини А.А. Воронцовой и княжны 
Е.М. Голицыной». Бумага, акварель. 1825 // Государ-
ственная Третьяковская галерея (ГТГ). Инв. Р-4597.

20 Изобретатель телеграфа и едва ли ни первый в Рос-
сии востоковед П.Л. Шиллинг фон Канштадт интере-
совался искусством. Именно он стал организатором 
русской образцовой литографической мастерской и 
был назначен ее директором.

21 «Вознесение барона Шиллинга». Бумага, акварель. 
1824 // Государственный Русский музей (ГРМ). 
Инв. Р-13093.

22 «Бивуак на кратере. Везувий». Бумага, акварель. 
1824 // Государственный Русский музей (ГРМ). 
Инв. Р-164.

23 «Участники экспедиции на Везувий». Бумага, аква-
рель. 1824 // Государственный Русский музей (ГРМ). 
Инв. Р-168.

24 «Мясная лавка в Неаполе». Бумага, акварель. 1824 // 
Частное собрание.

25 «Набережная в Неаполе. Вид на Везувий». Бумага, 
акварель. 1824 // Частное собрание.

26 Доктор Циммерман, у которого лечились все русские 
подданные, приходился родственником по матери 
Н.А. Тучковой-Огаревой. В ее воспоминаниях можно 
найти некоторые сведения об этом человеке, который 
в начале XIX в. считался одним из лучших медиков в 
Европе. У доктора Циммермана наблюдались и живу-
щие в Италии русские подданные, в том числе и ху-
дожники, которые приезжали в Неаполь на лечение.

27 «Пифферари перед образом Мадонны». Холст, ма-
сло. 1825 // Государственная Третьяковская галерея 
(ГТГ). Инв. 209.

28 «Неаполитанский залив у Кастелламаре». Бумага на 
холсте, масло. 1846 // Государственная Третьяков-
ская галерея (ГТГ). Инв. 11077.

29 «Вид из Помпеи на Кастелламаре». Бумага на холсте, 
масло. 1846 // Государственная Третьяковская гале-
рея (ГТГ). Инв. 2589. 

30 «Неаполь с дороги в Позилиппо». Бумага на холсте, 
масло. 1850-е гг. // Государственный Русский музей 
(ГРМ). Инв. Ж-4501.

31 Оригинал письма хранится в отделе рукописей Рос-
сийской национальной библиотеки (ОР РНБ)  [46].
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N.A. KALUGINA

NAPLES IN THE WORKS 
OF ALEXANDER BRYULLOV 
AND HIS CONTEMPORARIES. 
SPEAKING OF ROMANTICISM

Pensioner practice of the Russian artists, who lived or 
studied abroad in different periods of their lives, is a sub-
ject of heightened attention of art historians. The study of 
this important periods of the artists’ professional career en-
ables to reproduce their creative contacts, to trace the pro-
cess of formation of their worldview and creative method, 
and, consequently, to assess the degree of infl uence of other 
countries on the national culture. This theme is important 
today because of the particular attention of modern spe-
cialists to the international cultural relations and the re-
sults of the integration process in the sphere of art.

At the beginning of the 19th century, the foreign 
practice for the Academy of Arts graduates became reg-
ular. The geographic area and travel route for those trips 
were chosen considering the training program focused on 
ancient samples. Therefore, the main place for this pro-
bation was Italy, and especially Rome, where the rising 
artists studied the classical architecture and the art works 
of the Renaissance masters. Unlike Rome, Naples did not 
form a colony of Russian artists. However, this city en-
twined the fates of the artists of different genres and di-
rections, attracted by the romance of common people’s 
life by the sea, idyllic landscapes and archaeological sites. 
Under the infl uence of the romantic atmosphere of the 
city, the artists created the works that became master-
pieces of the Russian art. 

The article reviews the Neapolitan period of creativ-
ity of the Russian architects and artists of the fi rst half of 
the 19th century. Particular attention is given to Alexan-
der Bryullov (1798—1877), for whom the stay in this city 
became crucial. The text contains references to modern pe-
riodicals and archival documents of that period.
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В статье проводится обзор основных дискурсив-
ных практик (языковых, религиозных, юридических, 
научных, искусствоведческих и т. д.), в которых 
проявляет себя феномен безумия. Автор анализи-
рует семантическое поле концептуальной сферы 
безумия, его историческое осмысление, что требу-
ет комплексного культурологического исследования 
данной проблемы. Феномен «безумие» рассматрива-
ется как полидискурсивное понятие, использующе-
еся в различных сферах общественной жизни и на-
учной практики (в лингвистическом, философском, 
литературоведческом, медицинском, психологиче-
ском, религиоведческом и иных аспектах). Приво-
дится обзор основных культурфилософских концеп-
ций, в русле которых формировалась научная теория 
бе зумия (фрейдизма, фрейдомарксизма, структу-
рализма, психоанализа, шизоанализа), которая во 
многом формировала вектор художественных иска-
ний в современном искусстве. 

Особое внимание уделяется ведущей роли пост-
модернистского дискурса в объяснении феномена 
безумия и роли культурологического подхода в изу-

чении и осмыслении данного феномена  в контексте 
современного состояния культуры. Признавая веду-
щую роль литературы в разработке этой темы, в 
качестве основного эмпирического материала автор 
предлагает обратиться к современному кинемато-
графу, в художественной практике которого мотив 
безумия (во всех его проявлениях и звучаниях) нахо-
дит наиболее выразительную репрезентацию.

Ключевые слова: безумие, история культуры, 
психоанализ, современный кинематограф.
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безумия как объект культурологического исследо-
вания // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. № 2. 
С. 218—224.

С
овременные исследователи культу-
ры и общества, писатели, художники, 
режиссеры все чаще поднимают тему 
безумия в своем творчестве. Приобре-
тая статус метафоры, описывающей 
наш мир, понятие «безумие» выступа-

ет одним из наиболее плодотворных и благодарных 
источников вдохновения для современных кине-
матографистов (об этом свидетельствуют мировые 
рейтинги таких фильмов, как «Бойцовский клуб» 
Д. Финчера, «Форрест Гамп» Р. Земекиса, «Проле-
тая над гнездом кукушки» М. Формана, «Молчание 
ягнят» Дж. Демме, «Психо» А. Хичкока и многих 
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других). Однако характеристика «безумия» как ин-
дикатора современного состояния культуры в искус-
стве, и в особенности кинематографе, не получила 
пока серьезной научной проблематизации. В связи с 
этим необходимо прежде всего рассмотреть репре-
зентацию безумия как объекта гуманитарного зна-
ния и возможность его использования в культуро-
логическом аспекте.

Безумие — понятие, обладающее полидискур-
сивностью и получившее статус концепта в разных 
культурах. В силу крайней неограниченности ис-
пользования и, как следствие, неопределенности, 
это понятие используется в различных контекстах 
и является метаметафорой современного состояния 
культуры. Чтобы обозначить сферу его научного ис-
пользования в культурологии в рамках интегратив-
ного подхода, необходимо дифференцировать его 
репрезентацию в разных отраслях науки (лингви-
стике, психологии, медицине, истории и т. д.).

В первую очередь отметим лингвистический 
подход к функционированию концепта «безумие» 
в языке, выявление его семантического поля.

Современные словари дифференцируют пря-
мое и косвенные значения слова. Выделим основ-
ные: 1) использование как в прямом, так и в пере-
носном значении; 2) наличие нескольких ключевых 
значений: а) сумасшествие, как состояние созна-
ния, б) крайняя степень интенсивности действия 
[1, с. 42]. Более того, количество значений в сло-
варных статьях меняется в зависимости от года из-
дания — в частности, постсоветские словари пред-
ставляют значительно больший спектр значений, 
чем словари советского периода.

В рамках лингвистического подхода заслужива-
ют внимания исследования, посвященные вопросам 
функционирования концепта «безумие» в языке. 
Так, Ю.В. Жевайкина анализирует фразеосеман-
тическое поле «безумие», образующее систему, со-
стоящую из нескольких микрополей и групп: 1) ми-
крополе «безумие»: а) безумец, б) пребывание в 
безумном состоянии, в) приход в безумное состо-
яние, место пребывания безумца, г) безумные по-
ступки; 2) микрополе «аффект»: а) приход в состо-
яние аффекта, пребывание в состоянии аффекта; 
3) микрополе «нецелесообразное поведение» [2]. 
Наблюдения над использованием концепта madness 
в англоязычной лингвокультуре представлены в ра-
боте С.В. Селина [3], который отмечает «обширное 
номинативное поле репрезентантов» и «развитую 
систему концептуальных метафор безумия». Автор 
определяет ядро номинативного поля (mad/mad-
ness, insane/insanity, lunatic/lunacy, crazy) и фор-
мируемое на его базе деривативное поле лексем и 
выявляет кластер концептуальных признаков, ко-
торый в целом согласуется с фразеосемантическим 
полем, предложенным в работе Ю.В. Жевайкиной. 
Зависимость изменений в семантическом поле «бе-

зумия» от динамики религиозных представлений 
прослеживает М.В. Турилова [4].

На основании этих работ можно заключить, что 
понятие «безумие» выступает в роли концепта не 
только в русском, но и в других языках, имеет до-
вольно широкое семантическое поле, при этом все 
авторы отмечают зависимость между количеством и 
качеством соответствующих значений и социокуль-
турной ситуацией той или иной эпохи.

Столь объемная концептосфера позволяет про-
следить изменение значений понятия «безумие» и 
в других дискурсивных практиках.

В рамках медицинского дискурса концепт «бе-
зумие» получает свою разработку в таких понятиях, 
как «патология», «болезнь», «инвалидность», «осо-
бенность», «расстройство», «симптом», «синдром», 
«нарушение», «диагноз», «поражение» и других ис-
ключительно медицинских терминах [5]. Под «бе-
зумием» здесь понимается именно душевная болезнь 
или психическое отклонение. Отклонение, очевидно, 
подразумевает наличие нормы, которая может ме-
няться под влиянием социокультурного контекста. 
Важное значение концепт «безумие» имеет для наук, 
связанных с устройством человеческой души и/или 
психики: психологии, психиатрии, медицины. Кроме 
того, в психологии имеется большое количество от-
ветвлений и субдисциплин (патопсихология, психо-
патология, сексопатология и т. д.). 

В юридическом дискурсе совместно с психоло-
гией, медициной и психиатрией разрабатываются 
понятия «невменяемости» и «аффекта» [6], которые 
подразумевают отсутствие (в силу разных причин) 
осознания последствий своих действий либо бездей-
ствия. Причиной могут служить хронические или 
временные психические расстройства, слабоумие, 
иные болезненные состояния психики. В этом смы-
сле юридический аспект тесно связан с медицинским.

Богатый материал для культурологического 
осмысления безумия представлен религиозным 
дискурсом, где понятие «безумие» обросло са-
кральным смыслом, а в истории русской культуры 
получило и новое осмысление. 

Е.В. Новичкова, анализируя образ и изображе-
ние безумца на миниатюрах средневековых рукопи-
сей, опиралась на представление о том, что, кроме 
«психической болезни», в то время «под безумием 
могли пониматься сверходаренность, редкие способ-
ности, любые формы отклоняющегося поведения» 
[7, с. 92]. На материале иллюстраций к библейским 
текстам автор анализирует наиболее интересный и 
разнообразный иконографический материал, кото-
рый позволяет судить о возможностях представле-
ния безумия и безумцев средствами изобразитель-
ного искусства. Текстуально опираясь в основном 
на историю Саула (безумца из Псалтири), Притчи 
Соломона, проповеди Христа и апостола Павла, 
Е.В. Новичкова предложила классификацию, вклю-
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чающую три основных вида безумия, характерных 
для раннехристианских текстов: «безумие-грех», 
«безумие-одержимость», «безумие-болезнь».

Основы такого представления являются пред-
метом наблюдений А. Забияко, который отмечает 
«особое состояние экстатического возбуждения», 
отражающее «у всех народов древнейшее представ-
ление о мудрости» [8, с. 139]. В российской куль-
туре с приходом христианства произошло окон-
чательное отделение «мудрости» от «экстаза» и 
«одержимости». Ведовское знание и колдовство 
обозначаются православными авторами поняти-
ем неистовство, которое станет затем синонимом 
слов «одержимость», «исступление». Тем не ме-
нее, в России сформировался новый вид безумия — 
«безумие Христа ради», или русское юродство.

Сам факт, что слово «безумие» не используется 
медиками в качестве профессионального понятия, 
демонстрирует, что оно наделяется онтологическим 
смыслом и переходит в сферу культуры. Справедли-
ва мысль О.А. Власовой о том, что, «несмотря на то, 
что психическая патология входит в область инте-
реса множества наук, ни одна из них не приближа-
лась к безумию так близко, как в XX веке сделала 
философия» [9, с. 85], и, как уточняет А.А. Грица-
нов, понятие «безумие» приобрело «философскую 
и культурологическую размерность в контексте вы-
хода книги Фуко “История безумия в классическую 
эпоху”» [10]. Этому явлению способствовал психо-
анализ — теория, которая вышла за рамки психи-
атрии. Связь культуры и патологии довольно ярко 
продемонстрирована в работе З. Фрейда «Тотем и 
табу» [11], которая описывает механизмы, формиру-
ющие и культуру, и религию, и большинство психиче-
ских расстройств [12]. Психоанализ является в этом 
плане наиболее провокационной и известной психо-
логической практикой, обладающей мощным фило-
софским базисом и послужившей причиной формиро-
вания целого ряда философских течений. В частности, 
фрейдомарксизм, возникший на базе франкфуртской 
школы, обеспокоенной возникновением феномена со-
циального безумия как опасности потери критическо-
го мышления [13], снова демонстрирует отсутствие 
четкого понимания этого понятия.

Школа структурного психоанализа во главе с 
Ж. Лаканом также отталкивается от Фрейда и изу-
чает пограничные состояния, привлекая структура-
листский подход. Одной из ключевых идей Лакана 
является мысль о том, что «бессознательное струк-
турировано как язык». Исходя из этого, он призыва-
ет вернуться к Фрейду и обращает внимание на тот 
факт, что подлинным инструментом психоанали-
за является язык, поэтому даже бред и, более того, 
молчание обретают свое значение в символическом 
пространстве языка и культуры.

Разработанная Ж. Делезом и Ф. Гваттари в кни-
ге «Анти-Эдип: Капитализм и шизофрения» кон-

цепция «шизоанализа» критически настроена по 
отношению к классическому психоанализу. В ней 
шизофрения выводится из сферы психиатрическо-
го и вводится в социокультурную сферу, а устояв-
шийся шизофреник, по мнению авторов, это тот, кто 
«фундаментально отвергает капиталистический со-
циум» [14, с. 224].

Продуктивность психоанализа отразилась не 
только в изобилии деривативных дискурсивных 
практик, но и в том, что он открыл широкий спектр 
возможностей для интерпретации произведений 
искусства как маркеров, характеризующих состоя-
ние общества и современной культуры.

Так, В.П. Руднев утверждает, что постмодер-
нистское («шизотипическое») восприятие мира 
сглаживает острые углы и болезненность феномена 
«безумия», как, например, в авторском кинемато-
графе, строящемся «как система неомифологиче-
ских цитат и реминисценций, недоступных обык-
новенному зрителю, как недоступен обывателю 
шизофренический бредовый язык» [15, с. 507].

Психоанализ и категория «безумия» определя-
ли также формирование художественных доктрин, 
являющихся объектом изучения искусствоведе-
ния и литературоведения. Еще в знаменитом 
«Манифесте сюрреализма» А. Бретон говорил об 
особом статусе воображения и его силе, способной 
изъять человека из реальности со всеми ее ограни-
чениями, нормами и устоями, пытаясь понять, где 
проходит грань, за которой воображение начинает 
приносить вред. За этой гранью находится безумие, 
которое оценивается А. Бретоном весьма неодноз-
начно. С одной стороны, оно подвергается остракиз-
му и разного рода наказаниям, с другой — сопрово-
ждающие его «галлюцинации, иллюзии и т. п. — это 
«источники удовольствия, которыми вовсе не сле-
дует пренебрегать» [16, с. 41]. Объявляя в своем 
манифесте безумие одним из основных источни-
ков вдохновения и даже придавая ему статус ме-
тода, Бретон выдвигает аргумент в пользу своей 
позиции: безумец — человек скрупулезной честно-
сти (о чем свидетельствует и литература: «Идиот» 
Ф.М. Достоевского, «Посторонний» А. Камю и др.). 
В противоположность реалистической точке зрения, 
идущей от позитивизма, А. Бретон воздает должное 
Фрейду, который оказал особое влияние на «сюрре-
ализм», особенно в тех фрагментах его работ, кото-
рые проясняют онирические видения.

Именно в XX в. категория «безумия» обрела 
свой культурный и философский смысл и объем. 
Культура эпохи значительно расширила социокуль-
турные и философские рамки «безумия», о чем сви-
детельствуют многочисленные работы в этой сфе-
ре. Так, М.М. Бахтин, описывая явление, типичное 
для обывателя того периода, видел его сущность в 
смещении центра тяжести внутрь субъекта, рожде-
нии внутреннего мира и, как следствие, в появлении 
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несогласованности между Я и его проявлениями в 
мире. В качестве свидетельства он приводит худо-
жественную литературу XIX в. — то, что получило 
название «боваризм», и имеет в виду таких писате-
лей, как М. Пруст и Дж. Джойс.

Не случайно эта проблематика стала наиболее 
значимой для литературоведов и искусствоведов. 
Т.А. Тернова в статье «Семиотика безумия в ли-
тературе русского авангарда» приходит к выводу, 
что «безумие уже не просто позволяет творить аль-
тернативные миры, как это предполагалось миро-
воззрением модернизма, а обеспечивает постиже-
ние единственно возможного мира, заключенного 
внутрь самого человеческого существа» [17, с. 134]. 
Это связано с распространением био графического 
подхода к анализу художественных текстов. От-
талкиваясь, в первую очередь, от такого подхода 
к творчеству футуристов (Д. Бурлюка, А. Крученых, 
В. Хлебникова), автор отмечает два типа проявле-
ния безумия в их литературном наследии: 1) «без-
умие как вариант литературной маски»; 2) «без-
умие как экстаз, приводящее к созданию заумного 
текста». Важно то, что «заумный текст» понимается 
Т.А. Терновой не как «антитеза ума», но как нечто 
уму внеположное. В работе Т.А. Терновой отраже-
ны различные типично модернистские и авангар-
дистские моменты, непосредственно связанные с 
новым пониманием безумия как юродства в лите-
ратуре. Мы видим переход к постмодерну, обозна-
ченный «поэтикой неразличений», воспеванием ур-
банизации, восприятием хаоса как новой нормы и 
совмещением мотивов безумия и игры.

Безумие поэтическое таким образом может 
быть признано особым видом и включено в различ-
ные классификации, в том числе и предложенную 
М. Эпштейном [18], который выделяет поэтиче-
ское (экстатическое) и философское (доктриналь-
ное) безумие. Такая классификация опирается на 
значение «безумия» как чего-то сверхинтенсивно-
го, чрезвычайного. Экстатическое безумие — это бо-
лезнь анархии, а доктринальное — тоталитарности. 
Посередине между ними должна находиться нор-
ма. Этот вывод делается автором исходя из предпо-
ложения в гуссерлевском духе: «О чем можно мы-
слить, о том можно и безумствовать». Свой тезис о 
безумии автор доказывает, анализируя творчество 
Ф. Гельдерлина и К.Н. Батюшкова.

В ряду упомянутых нами художественных прак-
тик одно из ведущих мест принадлежит кинематог-
рафу, который, будучи «детищем XX века», скон-
центрировал все художественно-философские 
искания эпохи, в том числе и в отношении к метафо-
ре безумия. Безумие в этой сфере имеет многообраз-
ные формы, что обусловлено в том числе особенно-
стями киноязыка и техническими возможностями 
кинематографа, с помощью которого можно про-
никать в бессознательное — не случайно данный 

вид искусства стал своеобразной иллюстрацией те-
ории и практики сюрреализма («Андалузский пес» 
Бунюэля — Дали).

Именно кинематографические эсперименты по-
служили основой для философских размышлений 
словенского ученого С. Жижека, использующего в 
своих интерпретациях в том числе и психоаналити-
ческие подходы. В сборнике работ «То, что вы всегда 
хотели знать о Лакане (но боялись спросить у Хичко-
ка)» [19], изданном под редакцией самого С. Жиже-
ка при участии его коллег, входящих в Люблянскую 
философскую школу (М. Долар, А. Зупанчич, С. Пел-
ко, М. Божович, Р. Салецл), четко обозначена мето-
дологическая составляющая психоаналитической 
интерпретации. Центральная тема сборника — кине-
матограф А. Хичкока, анализ которого базируется в 
частности на терминологии Ж. Лакана. С. Жижек ра-
ботает с кинематографическим материалом не толь-
ко как психоаналитик, но и как философ-марксист, 
о чем свидетельствует его участие в проекте «Кино-
гид извращенца», особенно в его второй части, кото-
рая в сравнении с первой значительно меньше опи-
рается на психоанализ и ориентирована, в первую 
очередь, на социум, политику, идеологию.

Другой известный философ, основатель онто-
психологической школы А. Менегетти в книге «Си-
немалогия. Кино и бессознательное» [20] отходит 
от психоанализа и использует собственную мето-
дологию для анализа некоторых видов психопато-
логии в фильмах «Ночной портье», «Дневная кра-
савица», «Поющие в терновнике» и др. 

Российское научное сообщество не осталось в 
стороне от исследуемой проблемы. О популярности 
идей З. Фрейда и Ж. Лакана свидетельствует зна-
чительный объем литературы по данной темати-
ке. В статье «Психоанализ о кино и кино о психоа-
нализе» [21] К. Корбут, описывая теорию развития 
отношений между психоанализом и кино, демон-
стрирует некоторые элементы методологии психо-
аналитического разбора фильмов. Нечто подобное 
было представлено группой исследователей в сбор-
нике «Психоанализ и искусство» [22], составлен-
ном Е.А. Спиркиной. В этих работах анализируют-
ся фильмы, отражающие специфику обозначенной 
проблематики (картины П. Альмодовара, Б. Берто-
луччи). Опираясь на опыт современного западно-
го кинематографа, авторам удалось выйти на фи-
лософско-эстетическое осмысление проблематики, 
связанной с воплощением различных расстройств и 
перверсий в кинематографе в контексте общечело-
веческой и экзистенциальной парадигмы культуры. 
Методологический аспект может быть также рас-
смотрен и на примере работы Н.О. Осиповой [23], 
которая обращается не только к классическим при-
емам психоаналитической интерпретации фильма 
через ключевые характеристики «сгущения» и «сме-
щения», но и к теории архетипов К. Юнга, а так-
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же к постмодернистским конструктам, в том числе 
Ж. Лакана, Ж. Делеза и Ф. Гваттари. 

Роль юнгианской методологии в анализе кине-
матографического материала отражена и в статье 
Н.А. Хренова «Аналитическая психология К. Юнга 
и интерпретация текстов экранной культуры» [24]. 
При этом автор указывает на сходство юнгианской 
методологии с теоретическими и методологически-
ми построениями постструктурализма, в частности с 
«бахтинским вариантом в истолковании Ю. Кристе-
вой», и устанавливает через это отношение близость 
такой методологии и теории интертекстуальности.

Обращение к кинематографу в контексте тема-
тики безумия характерно для работы Е.В. Улыбиной 
«Зримое безумие. Что кино показывает на месте су-
масшедшего» [25]. На примере некоторых фильмов 
(«Психоз», «Завороженный» А. Хичкока, «Молча-
ние ягнят», «Идентификация» Д. Мэнголда, «Паук» 
Д. Кроненберга, «Дневная красавица» Р. Полан-
ского, «37,2 по утрам» Ж-Ж. Бенекса, «Пианистка» 
М. Ханеке и др.) автор демонстрирует особенности 
кино, используя формулу: «слово и аффект дают 
эффект», и следует в своих рассуждениях постулату 
З. Фрейда, который гласит, что средой работы пси-
хоанализа всегда выступает речь, даже если мы го-
ворим о таком фигуративном искусстве, как кино.

Таким образом, особый смысл понятие «бе зумие» 
приобрело в эстетике постмодернизма в целом и пост-
модернистском кинематографе в частности, где во-
прос о соотношении «нормы» и «патологии» ставит-
ся особым образом и довольно остро, что особенно 
характерно для кризисных состояний культуры. По-
добные трансформации связаны с резким изменени-
ем философского осмысления понятия «безумие», 
эмансипацией многих сфер жизни человека и пере-
ходом к состоянию «после оргии» [26]. Предостере-
жения мыслителей конца XIX — начала XX в. стали 
констатацией философов конца XX в.: они обращают 
внимание на наличие у культуры изнаночной сторо-
ны, которая заявила о себе во множестве проявлений. 
Глубина, фундамент, четкость закрепленных значе-
ний остаются в прошлом, «неразрывность изнаноч-
ной и лицевой сторон смещает все уровни глубины» 
[27, с. 22]. Постмодернизм снимает разделительную 
черту между «нормальным» и «безумным», прирав-
нивая их друг к другу и утверждая наличие безумной 
составляющей в каждой единице общества, в каждом 
элементе культурной объективации.

Научное осмысление концепта «безумие» ну-
ждается в комплексном подходе, и именно культу-
рология как интегративная дисциплина оперирует 
всеми гранями и оттенками этого понятия. Несмо-
тря на отмеченное разнообразие работ, культуроло-
гический анализ данного феномена и систематиза-
ция связанного с ним материала в настоящее время 
находятся на начальной стадии и нуждаются в даль-
нейшем развитии.
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A.D. ZHELEZOVSKIY 

PHENOMENON OF 
MADNESS AS A SUBJECT OF 
CULTUROLOGICAL RESEARCH

This article provides a summary of the main discursive 
practices (linguistic, religious, legal, scientifi c, artistic, etc.) 
in which the phenomenon of madness appears. The author 
analyzes the semantic fi eld of the conceptual sphere of 
madness, its historical comprehension. This subject needs 
a deep culturological research. The term “madness” is con-
sidered as a polydiscursive notion, used in various areas of 
social life and research practice (including the linguistic, 
philosophical, literary, medical, psychological, theological 
and other aspects). The article presents a review of major 
cultural and philosophical concepts which formed the basis 
for the scientifi c theory of madness (Freudianism, Freudo-
Marxism, structuralism, psychoanalysis, schizoanalysis). 
This theory mainly set the direction of the creative quest 
in the contemporary art.

The emphasis in this article is put on the postmodern 
discourse’s leading role in the interpretation of the mad-
ness phenomenon and on the role of the culturological ap-
proach in studying and understanding of this phenomenon 
in the current cultural context. The crucial role of literature 
in development of this subject is undeniable. However, the 
author proposes to use the modern cinematograph for the 
main empiric material, because it provides the most expres-
sive representation of the motive of madness in all its aspects. 
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Cтатья посвящена изучению ряда динамических 
процессов в области художественного образования. 
В частности, проводится аналогия между художе-
ственно-педагогическими поисками в академическом 
образовании второй половины ХIХ в. и «оттепель-
ным» периодом ХХ века. Раскрыт актуальный вопрос 
о неизбежной смене генераций художников и педагогов, 
связанной с тенденциями времени. Исследование ме-
тодик преподавания в системе персональных мастер-
ских Российской академии художеств представляет 
собой анализ историко-культурных особенностей раз-
вития искусства, рассмотренных под углом стилевых 
тенденций в преподавании. Особый интерес представ-
ляют ясно локализованные явления в искусстве и пе-
дагогике — такие как «передвижническая» и «шести-
десятническая» академии, которые рассмотрены в 
сравнении. Новизна состоит в том, что образно-сти-
листические особенности живописной педагогической 
практики 1960-х гг. рассмотрены в сравнении с ана-
логичными процессами конца ХIХ века. Акцентировано 
влияние творческой системы художников на формиро-
вание живописной манеры учеников. Выделены поня-
тия нормативного и авторского подхода к обучению. 

Ключевые слова: художественная педагогика, 
академическое образование, методические принци-

пы, педагогический опыт, передвижники, шестидесят-
ники, авторский подход, художественные тенденции. 

Для цитирования: Самойлова О.А. Методики 
академического художественного образования как 
волновой процесс (нормативная и авторская си-
стемы) // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. № 2. 
С. 225—232.

С
егодня в гуманитарном знании стано-
вится актуальным понимание куль-
туры как циклического процесса, в 
противовес господствовавшей ранее 
линейной модели развития искусства. 
Ход эволюции в истории художествен-

ной культуры представляется в виде возвратно-по-
ступательного пути, где рост, становление и упадок 
представляют собой разные точки художественно-
стилевой волны. Согласно этим моделям, динамика 
процессов в искусстве проявляется с определенной 
периодичностью. Смена культурных парадигм на 
каждом новом участке волны вместе с новациями 
времени предполагает и возвращение к тому, что 
называют традицией, но в современных контекстах.

Обратившись к истории искусства, можно обна-
ружить множество подтверждений данной теории. 
Тенденции живописности и графичной линеарно-
сти, натурности и рассудочной композиционности, 
иллюзорности и абстрактности на протяжении ве-
ков сменяют друга, составляя многообразие миро-
вой культуры. Среди основополагающих концеп-
ций подобных динамик одна из основных ролей 
принадлежит трудам Г. Вельфлина, который провел 
глубокий сравнительный анализ стилевых тради-
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ций ренессанса и барокко, барокко и классицизма. 
Как продолжение изучения этой темы важны труды 
современного исследователя О.Б. Дубовой, посвя-
щенные смене философских начал искусства в виде 
мимесиса и пойэсиса [1]. Особый интерес представ-
ляет то, что смена течения происходит именно по-
сле того как предыдущая культура прошла все три 
стадии — зарождения, расцвета и упадка. Перелом-
ный момент наступает в тот период, когда после яр-
кой фазы торжества стиля силу набирает регресси-
рующее начало, где художественность как главный 
принцип искусства уступает место форме. Впрочем, 
прибегнув к анализу процессов в искусстве периода 
второй половины ХХ в. (подразумевая время пост-
модернизма и пост-постмодернизма), следует отме-
тить тенденцию всесмешения, выведенную теорети-
ками в термин «полистилизм».

Художественная педагогика как область, от-
ражающая стилевые черты времени, по сути, со-
стоит из сменяющих друг друга методов обучения 
искусству. Достаточно вспомнить систему обуче-
ния в боттегах, для которых был характерен те-
сный контакт учителя с учащимся, и как противовес 
ей — академическую систему с едиными принципа-
ми обу чения общим началам искусства в Европе и 
России. Анализ методик наследия авторских школ в 
мировом искусстве, как и опыта академического об-
разования — тема отдельного исследования. 

Сегодня же актуальной является объективная 
оценка и осмысление значительного художествен-
ного и педагогического наследия художников-пе-
дагогов ушедшего столетия. Особый интерес пред-
ставляет смена генераций педагогов, обусловленная 
тенденциями времени. Изучение волновых тенден-
ций в педагогике ХХ в. приводит к поиску аналогич-
ных процессов в предшествующих столетиях.

При анализе современной ситуации в образо-
вательной системе обнаруживается пробел в исто-
рии методик и принципов преподавания искусства. 
Учитывая достаточную разработанность истори-
ко-художественного образования до 1917 г., а так-
же изученность «вхутемасовской» образовательной 
системы и методик 1920—1930-х гг., интерес пред-
ставляют следующие этапы, которые можно опре-
делить как восстановление и развитие принципов 
классического академического художественного об-
разования. Особый вес в образовательной традиции 
имеет педагогический опыт художников-шестиде-
сятников, но так как тематика публикации направ-
лена на поиск параллелей в истории академического 
образования, а рамки статьи не позволяют раскрыть 
всю тему педагогики второй половины ХХ в., счита-
ем возможным остановиться на исследовании ана-
логии между «шестидесятническим» и «передвиж-
ническим» творческо-преподавательским опытом. 

Для того чтобы более подробно рассмотреть 
процессы, происходившие в педагогическом про-

странстве второй половины ХIХ и ХХ вв., следует 
провести краткий исторический экскурс. Возника-
ет соответствие между тремя десятилетиями прав-
ления самодержца Николая I и чуть более длитель-
ным сталинским режимом: для обоих характерны 
идеологизация, пропаганда, требовательность к 
единомыслию в культурных областях, контроль 
над искусством посредством организации государ-
ственного заказа, вмешательство во внутренние 
процессы Академии. В подтверждение этому мож-
но привести такие примеры из книги Н.М. Моле-
вой и Э.М. Белютина «Русская художественная 
школа конца ХIХ — начала ХХ века», как кадро-
вые перестановки (а именно передача должности 
президента Академии художеств в руки лиц им-
ператорской фамилии — герцога Максимилиана 
Лейхтенбергского (1843—1852) и дочери Нико-
лая I Марии Николаевны (1852—1876)), оценива-
ние Николаем как учебных постановок на просмо-
трах, так и зрелых художественных произведений, 
единоличное утверждение императором картонов 
росписи Исаакиевского собора. Реформа 1830—
1840-х гг. привела к тому, что функции высше-
го оценивающего органа взяли на себя люди, не 
имеющие профессионального образования в обла-
сти искусства, что ослабило и оттеснило на второй 
план мнение Совета, то есть художнической среды. 
Такие правительственные действия «утверждали 
единое, вполне определенное направление в искус-
стве, любое отклонение от которого не только не 
поддерживалось и осуждалось, но и могло повлечь 
за собой прямые репрессии в отношении художни-
ка, педагога, или учащегося» [2, с. 19].

 Схожие процессы мы можем проследить и в 
искусстве сталинского периода. На сегодняшний 
день опубликовано множество источников, под-
тверждающих, что нити управления искусством схо-
дились в Политбюро (труды С.О. Хан-Магомедова, 
Д.С. Хмельницкого). Известно и влияние вождя на 
архитектурный облик столицы (утверждение ген-
планов и внесение корректив в проекты А.В. Щу-
сева, И.В. Жолтовского, скульптуры Е.В. Вучети-
ча), что свидетельствует о подчинении интересов 
искусства интересам правительства. Следует упо-
мянуть и репрессии в среде художников и педаго-
гов (А.Д. Древин, В.М. Ермолаева, Н.М. Григорьев, 
В.А. Фаворский). 

Как борьба с официальными установками нико-
лаевской России, так и догматизм соцреалистиче-
ской модели не могли на протяжении долгого вре-
мени удовлетворять потребности нового поколения 
художников. Борьба за право изображения прав-
ды, «за право жить и творить в гуще повседневной 
жизни народа, болеть его горестями и радостями» 
[3, с. 6], зародившаяся в передвижнической среде, 
перекликается с «оттепельной» ситуацией. Не ума-
ляя величие сталинского искусства, следует отме-
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тить, что многие художники-современники «отте-
пельных» событий связывают разоблачение культа 
личности Сталина с импульсом к авторской свобо-
де. В изображении человека больше не требовалось 
использование надуманной героики, обязательной 
идейности сюжета, и следствием этого явился воз-
врат к эстетизации и героизации будничного, обы-
денного. По словам Г.М. Коржева, послевоенное 
поколение принесло «особое понимание поэзии, 
литературы и свой собственный взгляд. Так рожда-
лось иное, более честное искусство, искусство, ищу-
щее правды» [4, с. 25]. 

Следует упомянуть и такие революционные по 
своему значению явления, как «бунт 14», имея в 
виду бунт молодых художников Академии худо-
жеств во главе с И.Н. Крамским, и произошедшую 
практически с разницей в век реорганизацию про-
фессорских кадров в Суриковском институте в сере-
дине и в конце 1950-х годов. 

Обратимся к этим событиям более подробно. 
В ходе реформ 1830—1840-х гг. педагогическая си-
стема Императорской академии художеств состо-
яла из последовательного 
прохождения учащимся трех 
отделений, а именно: перво-
го — гипсоголовного и эстам-
пового класса, второго — 
класса рисунка с гипсовых 
фигур и копирования с живо-
писных оригиналов, третье-
го — натурного, манекенного 
и этюдного классов. В каждом 
классе поочередно дежурили преподаватели, сменя-
ющие друг друга в зависимости от рода художест-
венных занятий, что требовало унификации мето-
дов обучения и делало близкий контакт с мастером 
невозможным. Сторонником идеи авторского обуче-
ния являлся К.П. Брюллов, и после его ухода из стен 
Академии Н.Н. Ге свидетельствует о том, что «моло-
дые художники особенно остро ощущали отсутствие 
внутренней связи с учителем» [3, с. 19]. По мере уси-
ления этой проблемы ученики (лидером которых не-
гласно являлся молодой П.П. Чистяков) предлагают 
свое решение. Проект заключался в том, чтобы со-
здать при Академии своеобразный клуб по интере-
сам, где могло бы проходить неформальное обще-
ние между художниками и педагогами, тем самым 
молодые живописцы имели бы возможность обога-
тить свой опыт и расширить творческие горизонты. 
Правительство не удовлетворило просьбу учащих-
ся, и результатом этого явилось нарастающее недо-
вольство школой. В этот же период наблюдается ка-
дровый кризис в Академии, вызванный отъездом и 
кончиной К.П. Брюллова, который был центром про-
грессивных идей и авторского подхода в педагогике. 

Основанием «бунта 14» явилась переоценка ху-
дожественных ценностей. Идея восстановления с 

1830-х гг. единых тем для конкурсных композиций 
фактически явилась предлогом для выхода из кон-
курса молодых художников во главе с И.Н. Крамс-
ким. Тем самым они заявили свой новый художест-
венный метод, прямо противостоящий постулатам 
неоклассицизма. Художники обозначили потреб-
ность в темах, которые отражали бы внутреннюю 
реакцию мастера на воспринятую им действитель-
ность, жизненную правду, которой были лишены 
воспитанники Академии. 

Огромная роль в развитии художественной 
педагогики второй половины ХХ в. принадлежит 
П.П. Чистякову. Вернувшись из пенсионерской по-
ездки в 1870 г., он заявляет новый метод обучения 
искусству. С точки зрения Чистякова, метод — это 
«способ раскрытия мироощущения художника» 
[3, с. 101]. Используя тесный контакт старшего пе-
дагога-художника с молодым живописцем, свою 
роль он видит в раскрытии индивидуальности уче-
ника. При этом Чистяков придерживался той точ-
ки зрения, что ученик должен при обучении стал-
киваться с системой, а не с индивидуальностью 

того или иного преподавателя, которая «никогда 
не должна оказывать влияние на формирование 
будущего художника» [3, с. 115], тем самым под-
тверждая, что роль Академии все же первостепен-
на. Воспитав крупнейших художников в описан-
ной выше системе, передвижники в итоге изменили 
художественную среду, сформировав новые тен-
денции, стимулирующие потребность в изменении 
образовательной модели.

Реформа 1894 г. превратила Академию из 
организационно-методического единства в на-
бор мастерских — специальных классов профес-
соров-руководителей. Таким образом начинают 
преподавать И.Е. Репин, В.Е. Маковский, А.И. Ку-
инджи, И.И. Шишкин, а в Московском училище 
работают В.А. Серов и К.А. Коровин. В Академии 
начинает наблюдаться поляризация мастерских, 
что означает усиление влияния индивидуальной 
манеры мастера. В классе пейзажной живописи 
И.И. Шишкина акцент делался на точности вос-
произведения природы, при этом значимую роль 
в обу чении играла живописная манера самого ма-
стера. В качестве художественного метода было 
введено рисование с применением фотографии, 
что подчеркивает стремление к позитивистски-

(Реформа 1894 г. превратила 
Академию из организационно-
методического единства в набор 
мастерских — специальных классов 
профессоров-руководителей.
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объективной точности. В мастерской А.И. Куин-
джи господствует иной подход — «познание на-
туры, основных ее свойств» [3, с. 212], ее особое 
восприятие. При этом в мастерской этого мастера, 
в отличие от класса Шишкина, поощрялось разно-
образие, выявление индивидуальной манеры уче-
ника. Класс жанровой живописи В.Н. Маковского 
был одним из успешнейших в Академии. Он отли-
чался жанризмом, обязательным активным взаи-
модействием персонажей на полотне, сложностью 
постановок (богатством тканей и разнообразием 
фактур), завершенностью. 

Педагогом, наиболее полно реализовавшим 
чистяковские методы преподавания, был Илья 
Ефимович Репин. Следует отметить большую по-
пулярность его мастерской у студентов. Класс исто-
рической живописи под руководством Репина не 
исключал и жанровых сцен, а многообразие задач и 
постановок превосходило все вышеупомянутые ма-
стерские. Однако ученики свидетельствуют о том, 
что мастеру не всегда удавалось доступно и мето-
дически точно обосновать свой творческий под-
ход. Известны воспоминания ученицы И.Е. Репина 
А.П. Остроумовой-Лебедевой, упоминающей, что 
далеко не все педагогические разработки Репина по-
нятны ученикам. «Сложность задач, выдвигавших-
ся Репиным, ощущалась ими с особенной остротой 
потому, что не все они получали достаточно под-
робную и всестороннюю методическую разработ-
ку» [3, с. 212]. Дело в том, что лидер реформатор-
ского движения «пришел в академию с убеждением, 
что в академии не надо учить ни рисунку, ни живо-
писи, а только композиции. Все остальное студен-
ты академии должны получить уже в достаточно 
большом количестве в средних специальных заве-
дениях России» [2, с. 100]. Очевидно, сложные зада-
чи, поставленные учителем, не мог ли быть решены 
учениками из-за слабой технической базы, отсут-
ствия должного опыта у молодых художников при 
прохождении ранних рисовальных классов. Родст-
венные идеи о процессе обучения выдвигал спустя 
столетие Н.И. Андронов в Суриковском институте, 
имея в виду то, что рисовать и живописать учащий-
ся должен обучиться в училище, а в вузе занимать-
ся композицией. 

Передвижническая академия просуществовала 
недолго, однако в ходе реформы 1894 г. произош-
ло значительное ослабление роли единой норматив-
ной академической системы. Примечательно то, что 
все реформаторы прошли единую унифицирован-
ную школу и, ощутив себя лидерами современного 
искусства, излишне абсолютизировали личный опыт, 
что и породило авторский подход в педагогике. Из-
за бюрократических реформ эта система потерпела 
крах — на Совете было решено вернуть в Академии 
помесячное дежурство педагогов в натурном классе с 
«полным отсутствием методической целеустремлен-

ности» [3, с. 238], что привело к увольнению многих 
видных педагогов, в том числе и И.Е. Репина.

Подобные кардинальные изменения происхо-
дят и в параллельных процессах педагогики второй 
половины ХХ века. Переход от образовательного 
единообразия к авторским преподавательским си-
стемам мы наблюдаем с возникновением искусства 
шестидесятников. 

В 1930—1950-е гг. Академия художеств суще-
ствовала как единая система воспитания художни-
ков. При воссоздании системы классического ху-
дожественного образования были синтезированы 
предыдущие этапы становления реалистической ху-
дожественной школы, а именно достижения Союза 
русских художников, с ее эстетикой натурного ви-
дения. Именно поэтому при подготовке на старших 
курсах в мастерских художников-педагогов (сре-
ди которых были такие мастера как И.Э. Грабарь, 
П.П. Соколов-Скаля, П.Д. Покаржевский, С.В. Гера-
симов, А.А. Осмеркин, К.И. Финогенов, В.П. Ефанов, 
Ф.П. Решетников и др.), принципиальной разницы 
между методическими системами этих мастеров не 
наблюдается. Основной критерий оценки моноцен-
тричной художественно-педагогической системы — 
культ натуры, изучение ее внимательнейшим обра-
зом. Это вполне соответствует передвижнической 
традиции, где преобладала ориентация на колори-
стический натурный этюд, развитый тональный ри-
сунок, повествовательность композиции. Характер-
но особое внимание, уделяемое живописной стороне 
произведения. Фигуры, написанные с богатой све-
тотеневой моделировкой, помещены, как правило, 
в глубокое пространство. Эти задачи решаются живо-
писцами посредством валерности, тщательного под-
бора тональных и цветовых решений. 

Данные художественные принципы можно соот-
нести с концепцией деятельности Академии до ре-
формы 1894 года. То же образовательное единство, 
общие методические принципы, система постано-
вок, единая заданная тематика дипломных проектов 
(в случае дореформенной Академии — мифологиче-
ские и исторические сюжеты, а в советское время — 
идеологизированная тематика) — все это можно 
считать сходными чертами двух Академий. Суще-
ствовала такая форма работы, как «ремесленный 
шедевр» — постановка, которая должна быть напи-
сана по всем принципам «законченной» картины 
с целью получения учеником выпускной квалифи-
кации. Примером этому служит аспирантская рабо-
та В.М. Орешникова «Натурщик в костюме болгар-
ского партизана» (1924—1927) — детализированная 
постановка на отвлеченную тему, цель которой — 
демонстрация ремесленных навыков выпускника 
(создание достоверности фактур, богатая светоте-
невая моделировка форм), а вовсе не художествен-
ного видения учащегося. Впоследствии такая фор-
ма работы была упразднена.
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С наступлением «оттепели», в 1956—1957 гг. 
произошла реорганизация профессорских кадров 
во многих вузах страны, в том числе и в Суриков-
ском институте в Москве. Этот процесс явился реак-
цией на длительный информационный голод, «же-
лезный занавес» на западное искусство, который 
приоткрылся в 1956 г. в связи с проведением в Мо-
скве Всемирного фестиваля молодежи и студентов. 
По прошествии полувека П.Ф. Никонов, один из ли-
деров шестидесятников, оценивает эти события сле-
дующими словами: «Фестиваль молодежи и студен-
тов в Москве показал, что мы все это время жили в 
замкнутом пространстве, не имея доступа к изобра-
зительному творчеству наших коллег по зарубежью. 
Судя по тому, что там было показано, было ясно, 
что там очень высокое искусство, но совершенно 
другое. Это совпало с тем, что начинаются разго-
воры о том, что в Запасниках Третьяковской гале-
реи спрятаны шедевры нашего изобразительного 
искусства периода 20—30-х годов и дореволюцион-
ное искусство, начиная с 1914 г.: художники “Буб-
нового валета”, сообществ ОСТ, АХРР, — мы даже 
не знали, что это такое» [5].

Это мнение подтверждает, что с приходом хру-
щевской «оттепели» события культурной жизни 
страны коренным образом изменили сознание мо-
лодых художников. Поворотным моментом стало 
возвращение в 1954 г. в залы Государственного му-
зея изобразительных искусств им. А.С. Пушкина 
работ импрессионистов и постимпрессионистов, а в 
течение последующих лет пер-
сональные выставки П. Пи-
кассо (1956), Д. Сикейро-
са (1957), А. Дейнеки (1957), 
где демонстрировался и ран-
ний период творчества, позво-
лили непосредственно увидеть 
и авангардное искусство Рос-
сии, и приоткрыть «занавес». 
Однако педагогический состав 
художественных вузов следовал установкам, про-
возглашенным еще в сталинское время. О борьбе с 
французскими влияниями в живописи, в том числе 
с импрессионизмом, свидетельствуют постановле-
ния общего собрания Академии художеств (АХ) 
СССР, которые первым пунктом гласят: «Провести 
борьбу с проявлениями формалистических аван-
гардных тенденций в учебной практике художест-
венных институтов, перестроив программы и метод 
преподавания» [6, с. 11]. В этом же сборнике член-
корреспондент АХ СССР Е.А. Кацман призывает 
коллег: «Если у нас появляется что-либо, хотя бы 
чем-то напоминающее безумное искусство Амери-
ки и Западной Европы, мы должны с этим бороть-
ся, потому что это отвратительный яд» [6, с. 135]. 
Такие установки сказывались на работах студен-
тов в качестве поправок к дипломным проектам. 

В интервью с автором В.М. Сидоров вспоминает, 
что он, будучи в 1952 г. выпускником пятого кур-
са обучения, на просмотре эскизов к дипломным 
работам подвергся критике со стороны ректора 
Ф.А. Модорова. Предоставленные натурные этю-
ды с сельским мотивом были уличены в импресси-
онистическом безыдейном видении. Ректор прика-
зал добавить к картине трактор, хотя изначально 
художник задумывал изобразить деревенский пей-
заж перед грозой. Сельскохозяйственная тематика 
требовалась, чтобы обосновать перед партией сту-
денческий отклик на постановление правительст-
ва о внедрении техники в колхозе, поэтому образ-
ность картины была отодвинута на второй план.

В сборнике восьмой сессии Академии ху-
дожеств СССР имеются свидетельства борь-
бы с безыдейностью, острой критике подверга-
ются дипломные работы студентов, в том числе 
В.И. Рейхета, в будущем профессора кафедры 
живописи и композиции Репинского института. 
Б.В. Иогансон дает такой анализ работы выпуск-
ника «Сумерки»: «Трудно разобраться, что имен-
но хотел сказать автор. Опущенные глаза и руки. 
Художнику надо жест обосновать психологиче-
ски, применительно к чувству. Молодой человек, 
изображенный на картине, согласно установлен-
ному шаблону, грызет соломинку. Девушка тере-
бит кончик платка. Но выражение лиц из-за тем-
ной живописи невозможно разобрать» [7, с. 45]. 
Намеченная тенденция эстетизации будничного 

и повседневного, которая воплотилась в «отте-
пельной» живописи А.П. Левитина, В.Ф. Загоне-
ка, Т.Н. Яблонской, здесь подвергается острейшей 
критике и при анализе других выпускных работ. 
«Диплом Юрия Балтрусиаса “По пути” изобража-
ет двух девушек, возвращающихся из школы; на 
втором плане молодой человек, который окликает 
их. Они этим обстоятельством несказанно счаст-
ливы. Удивляешься и студенту, и руководству ин-
ститута: неужели на “аттестат зрелости” худож-
ника нельзя было найти более содержательный 
сюжет» [7, с. 46]. Между тем, очевидно, что моло-
дые художники сознательно не хотели писать на 
заданные идеологизированные темы труда, сель-
ского хозяйства, партии и т. п., желая изображать 
жизнь без пафосной дидактики и заданной пове-
ствовательности. 

(С приходом хрущевской 
«оттепели» события культурной 
жизни страны коренным образом 
изменили сознание молодых 
художников.
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Те же идеи коснулись и московской студен-
ческой среды. В то время как руководство Мо-
сковского государственного художественного ин-
ститута (МГАХИ) им. В.И. Сурикова пыталось 
требовать идейных сюжетов, на собраниях комсо-
мольской организации студенты выдвигали тре-
бования увольнения педагогов и приглашения но-
вых учителей, одним из которых был недавний 
выпускник Д.Д. Жилинский. Группа учащихся 
четвертого и пятого курса, во главе которых сто-
яли П.Ф. Никонов, Э.В. Булатов, О.В. Васильев, 
И.И. Кабаков, Н.И. Касаткин, на собраниях ком-
сомольской организации требовала отстранения 
от работы 13 педагогов, в числе которых был рек-
тор Ф.А. Модоров, В.П. Ефанов, Ф.П. Решетников, 
К.И. Финогенов, И.И. Орлов, Ф.И. Невежин. Не-
посредственный очевидец событий Г.А. Мазурин 
(ныне заслуженный художник России, профессор 
МГАХИ им. В.И. Сурикова) свидетельствует, что 
из 13 педагогов, против которых выступала оппо-
зиция, восемь добровольно написали заявления 
об увольнении. Профессора, которых не косну-
лось увольнение в конце 1950-х гг. (В.Г. Цыпла-

ков, Б.А. Дехтерев, П.Д. Покаржевский, Д.К. Мо-
чальский), продолжили преподавание в традиции 
нормативной эстетики с присущим ей культом на-
турного видения. Это привело к развитию почвен-
нического направления в русском искусстве, ко-
торое позже будет обозначено целым поколением 
«художников-деревенщиков».

В разные периоды, начиная с 1960-х гг., пре-
подавать начинают художники, отличные друг от 
друга по стилистике, но именуемые общим терми-
ном — «шестидесятники». Т.Т. Салахов, Д.Д. Жи-
линский, П.Ф. Никонов, Н.И. Андронов, Е.Е. Моисе-
енко, А.А. Мыльников, получив образование в русле 
нормативной эстетики (почти все дипломные и учеб-
ные работы этих мастеров были выполнены по всем 
правилам сталинского искусства), частично отказы-
ваются от нее в своем творчестве и начинают переда-
вать ученикам собственный творческий опыт. В ху-
дожественной педагогике на смену образовательному 
единству приходит набор авторских школ, различаю-
щихся друг от друга и зачастую находящихся в кон-
фронтации между собой, поэтому шестидесятников 
можно считать поколением, наиболее реализовав-
шим идеи авторского метода в обучении. 

Данную гипотезу легко подтвердить, изучив 
творчество учеников шестидесятников. Последова-
тели школы Е.Е. Моисеенко (прошедшего академи-
ческую подготовку у А.А. Осмеркина) продолжают 
традицию мастера-шестидесятника в виде особого 
построения композиции картины, где главным яв-
ляется ассоциативно-метафорическое начало, вы-
тесняющее действительное пространство и время. 
Принципы фронтальной композиции, цветовых 
плашек в сочетании с полифонически-разноцвет-
ным хором красок, белые ореолы, ставшие знаком 
ленинградской школы, отсутствие тональной про-
работки, даже тема войны, проходящая лейтмоти-
вом через все работы — во всем чувствуется влия-
ние Е.Е. Моисеенко. 

Многие историографы отмечают, что «отте-
пель» можно считать умеренной реинкарнацией 
русского авангарда, в том числе и образователь-
ных методик Высших художественно-техниче-
ских мастерских. А.А. Мыльников в своем твор-
честве обращается к наследию русского искусства 
1920—1930-х гг., а именно живописи В.В. Лебеде-
ва, А.Н. Самохвалова, ранним работам А.А. Дейне-

ки. Благодаря выставке «Совет-
ский неореализм. 1953—1968», 
состоявшейся в 2012 г., мы име-
ем возможность ознакомиться с 
множеством учебных постано-
вок, выполненных в мастерской 
под руководством этого масте-
ра. Они коренным образом от-
личны от живописных работ, 
выполненных под руководством 

В.М. Орешникова и Ю.М. Непринцева. Постановки 
мастерской А.А. Мыльникова отличаются ярким 
эмоциональным настроем, отсутствием сюжетно-
го взаимодействия персонажей, рассказ о событиях 
заменяется созданием особой образности, картин-
ного пространства. А.А. Мыльников воспитал мно-
гих художников, среди которых живописцы-мону-
менталисты С.Н. Репин, Н.П. Фомин, И.Г. Уралов, 
продолжающие традиции учителя, ныне ведущие 
педагоги Санкт-Петербургского государственного 
академического института живописи, скульптуры 
и архитектуры им. И.Е. Репина. 

Аналогичная ситуация характерна и для вы-
пускников мастерской Т.Т. Салахова, в работах ко-
торых прослеживается выбор ограниченной цвето-
вой гаммы и лапидарного решения формы, четких 
перепадов света и тени с обилием ореолов вокруг 
фигур и предметов. Особый пример продолже-
ния традиции школы еще одного шестидесятни-
ка Г.М. Коржева, Н.В. Колупаев, заимствующий и 
композиционную манеру крупнопланового кадра, 
и фактурность густого красочного слоя, и сдержан-
ность палитры, которая присутствует в работах са-
мого мастера. 

(В художественной 
педагогике 1960-х гг. на смену 
образовательному единству 
приходит набор авторских школ.  
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Возвращаясь к проводимой параллели, следует 
отметить, что и в ХIХ, и в ХХ в. педагогические ме-
тодики художественного образования претерпева-
ли изменения, что объяснимо естественным ходом 
эволюции художественной культуры. Смена твор-
ческо-педагогической модели рассмотрена нами 
на примере двух групп — «передвижнической» и 
«шестидесятнической». Первая модель — норма-
тивная, охарактеризована единством изобрази-
тельных правил, тем и видов постановок. В ней 
обучались и передвижники-педагоги (И.Е. Ре-
пин, К.Е. Маковский, А.И. Куинджи, И.И. Шиш-
кин), и шестидесятники-педагоги (Т.Т. Салахов, 
А.А. Мыльников, Е.Е. Моисеенко, Г.М. Коржев, 
П.Ф. Никонов, Н.И. Андронов). Очевидно, что 
личный творческий путь этих художников инди-
видуален настолько, что сложно найти в стили-
стике нечто общее, несмотря на то, что их обуче-
ние прошло в академически однородном ключе. 
В творческой деятельности все эти художники ча-
стично отказываются от полученного опыта и, вы-
работав свой художественный почерк, начинают 
передавать его своим ученикам в рамках акаде-
мической мастерской. Таким образом, возника-
ет вторая модель — авторская, благодаря которой 
история методик обогащается множеством нова-
ций. В «передвижнической» Академии — это раз-
витие жанров (пейзажа — И.И. Шишкин, бытово-
го жанра — К.Е. Маковский, портрета — И.Е. Репин 
и др.), в опыте шестидесятников — это обогащение 
художественного языка дипломных работ и новая 
интерпретация натуры в постановках. Образова-
тельное единство, потеряв популярность, дает тол-
чок к расцвету авторских школ, и во многом роль 
мастера является определяющей в становлении 
ученика как художника. Однако, слова П.П. Чистя-
кова о ведущей роли академии в обучении в XX в. 
были вновь повторены В.В. Фаворским, явившим-
ся значительнейшей фигурой в становлении ше-
стидесятников. Одна из его учениц, И.Г. Коровай, 
вспоминает, что Владимир Андреевич настаивал на 
поступлении в художественный институт, несмо-
тря на то, что уроки у мастера могли дать в худо-
жественном отношении гораздо больше [8, с. 245]. 

Процесс перехода от нормативной академии 
к набору мастерских, осуществленный передвиж-

никами после реформы 1894 г., был в некотором 
роде повторен и во второй половине ХХ века. Если 
«передвижническая» Академия просуществовала 
относительно недолго, то последствия реформы 
1962 г. мы можем наблюдать и по сей день. Поля-
ризованная авторская педагогическая система ак-
туальна и сегодня, достаточно проанализировать 
стилистически-противоположные живописные ра-
боты существующих мастерских. О достоинствах и 
недостатках такой системы преподавания можно 
будет сказать по прошествии некоторого времени. 
Безусловно, видоизменяющийся мир требует но-
вого изобразительного языка, а соответственно, и 
новаций в академическом образовании, и волновой 
процесс возврата к традиции может быть повторен 
в ближайшем будущем. 
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pedagogical quest in the academic education of the second 
half of the 19th century and the “thaw” period of the 20th 
century. The author treats the topical issue of the inevita-
ble alternation of artists and teachers generations accord-
ing to the tendencies of time. In personal workshops of the 
Russian Academy of Arts, the study of teaching me thods is 
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“Itinerants” and “Sixtiers” Academies, exa mined in com-
parison. The novelty of the article is in that the fi gurative 
and stylistic features of the artistic pedagogical practices of 
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Научно-образовательному 
культурологическому обществу — 10 лет

Научно-образовательное культурологическое общество (НОКО) — общественная организация, 
объединяющая культурологов России — было основано в 2006 году.  Однако еще в 1990-х и начале 
2000-х годов с идеей необходимости создания культурологической ассоциации неоднократно высту-
пали М.С. Каган, Э.С. Маркарян и другие известные ученые.

Идея создания профессиональной ассоциации культурологов  была поддержана значительным 
числом участников Первого Российского культурологического конгресса (25—29 августа 2006 г., 
Санкт-Петербург), в рамках которого состоялось Учредительное собрание Российского культуроло-
гического общества. Через три года Общество было официально зарегистрировано в Министерстве 
юстиции РФ как некоммерческое партнерство под названием «Научно-образовательное культуроло-
гическое общество». 

Основными задачами Общества являются:
а) активизация просветительской работы по распространению культурологического знания в об-

ществе, объединение усилий с деятелями науки и культуры, общественными организациями, содей-
ствующими развитию культурологии и культурологического знания;

б) создание единого информационного пространства для специалистов, связанных с изучением, 
преподаванием и распространением культурологического знания, с целью содействия широкому междис-
циплинарному взаимодействию и продвижению передовых научно-методических технологий;

в) содействие разработке новейших образовательных технологий и совершенствованию образо-
вательных стандартов в области преподавания культурологии;

г) привлечение средств массовой информации к освещению работы специалистов-культуроло-
гов по охране и развитию духовного потенциала российского общества, по проблемам развития ду-
ховной жизни России;

д) взаимодействие с государственными структурами Российской Федерации и российскими об-
щественными организациями с целью совершенствования государственной политики в области вос-
питания толерантности и сохранения и развития культур.

Президентом Общества со дня его основания является С.А. Гончаров — доктор филологических 
наук, профессор, первый проректор Российского государственного педагогического университета 
им. А.И. Герцена, заслуженный деятель науки РФ. Вице-президентами НОКО в разные годы являлись 
Д.П. Бак, Д.К. Богатырев, К.Э. Разлогов.

В Обществе работает Научная коллегия, целью которой является осуществление руководства научной, 
методической и экспертной деятельностью Общества. С 2008 по 2012 г. научную коллегию возглавляли 
А.Я. Флиер и Л.М. Мосолова. С 2012 г. председателем научной коллегии стал И.В. Кондаков, один из круп-
нейших современных специалистов в области культурфилософии и истории русской культуры.

Представители региональных отделений общества, члены Научной коллегии НОКО разрабатывают и 
координируют разные направления культурологических исследований. Например, председатель Ярослав-
ского культурологического общества доктор философских наук, профессор Т.С. Злотникова курирует ра-
боту научного направления «индивидуальное творчество и массовое сознание в условиях социодинамики 
культуры российской провинции». О.Н. Астафьева — председатель Московского культурологического 
общества — ведет направление «теоретические основания культурной политики и регулирования социо-
культурных процессов, экспертно-аналитической деятельности» и т. д.

На сегодняшний день Общество объединяет представителей почти всех регионов России: Алтая, 
Башкортостана, Вологды, Волгограда, Комсомольска-на-Амуре, Красноярска, Курска, Москвы, Мур-
манска, Новосибирска, Ростова-на-Дону, Рязани, Самары, Санкт-Петербурга, Саратова, Саха, Сык-
тывкара, Ярославля и т. д. 

В начале каждого календарного года Оргкомитет НОКО составляет Сетевой план работы Общества 
на год. В него включаются мероприятия: конференции, семинары, конкурсы, телемосты и т. д., кото-
рые проводятся под эгидой Общества в разных регионах России. НОКО является одним из основных 
организаторов Российских культурологических конгрессов. Общество постоянно расширяет сферу своей 
деятельности. Научно-образовательное культурологическое общество реализует проекты, поддержанные 
грантами научных фондов России; активно расширяет научные связи культурологов России, в то же 
время открыто к всестороннему международному сотрудничеству.

В настоящее время НОКО продолжает большую работу по консолидации ученых России в деле 
развития наук о культуре, культурологического образования и просвещения в стране.
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В основе статьи — размышления автора, высту-
пившего ведущим презентации, посвященной значи-
тельному событию в культурной и научной жизни 
страны, — выходу в свет семитомного издания из-
бранных трудов известного философа и культуроло-
га Моисея Самойловича Кагана. Автор анализирует 
вклад М.С. Кагана в развитие отечественных наук 
о культуре, раскрывая тематическую и методологи-
ческую направленность его работ, формирующих со-
держательное ядро каждого из изданных томов, вы-
соко оценивая значение исследователя для развития 
эстетики, искусствоведения, философии (и филосо-
фии культуры в том числе), а также истории культу-
ры и культурологии. Особый интерес представляют 

приводимые в тексте идеи и высказывания участни-
ков презентации — признанных исследователей, лич-
но знавших М.С. Кагана: В.М. Межуева, И.В. Конда-
кова, Н.А. Хренова, О.Н. Астафьевой, И.М. Быховской, 
М.М. Шибаевой, А.Б. Ройфе и других, которыми от-
мечается значимость для гуманитарной науки изда-
ния избранных работ М.С. Кагана. Участниками пре-
зентации подчеркивается роль заслуженного деятеля 
науки Российской Федерации — почетного профессора 
Санкт-Петербургского государственного университе-
та М.С. Кагана, которому 18 мая 2016 г. исполнилось 
бы 95 лет со дня рождения — в формировании одной 
из отечественных научных школ о культуре, успешно 
развивающейся и в настоящее время. 

Ключевые слова: М.С. Каган, науки о культу-
ре, философия культуры, культурология, гумани-
тарное знание, системный подход к культуре, си-
стемно-синергетический подход, избранные труды 
М.С. Кагана.

Для цитирования: Астафьева О.Н. Науч-
но-издательский проект как открытая коммуни-
кация: М.С. Каган в отечественном гуманитарном 
знании // Обсерватория культуры. 2016. Т. 1. № 2. 
С. 234—239.
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С
ообщение о том, что в авторском 
зале 17-й Международной ярмар-
ки интеллектуальной литературы 
NON/FICTION в Центральном доме 
художника в Москве издательский 
дом «Петрополис» представит семи-

томное издание избранных сочинений выдающе-
гося ученого и философа М.С. Кагана1, вызвало 
неподдельный интерес в научных кругах России. 
Событие оказалось значимым не только как пре-
зентация известных работ отечественного исследо-
вателя, получивших широкое признание в филосо-
фии и науке, но и как редчайший 
факт сегодняшнего дня — по-
явление на свет многотомного 
издания выдающегося эстетика, 
философа, культуролога, свои-
ми идеями и концепциями внес-
шего значительный вклад в раз-
витие современного знания. 

Чем больше проходит време-
ни с того момента, как М.С. Ка-
ган ушел из жизни, тем больше 
внимания уделяется его трудам, 
тем очевиднее становятся мас-
штабы его научной деятельнос-
ти, последовательно «захваты-
вавшей» в орбиту своего таланта 
все новые и новые области по-
знания. Обладая уникальным 
чутьем на новое, особой творче-
ской интуицией, ведущей его к 
авторским открытиям, М.С. Ка-
ган бросал вызов устаревшему и не отвечающему 
современной ситуации знанию, тем самым сумев 
сказать свое собственное слово в эстетике и искус-
ствознании, философии культуры и культурологии, 
междисциплинарных исследованиях. 

Глубина постановки актуальных, и для теории, 
и для практики, проблем, инновационность пред-
лагаемых методологических решений, особый ис-
следовательский дар и творческая самоотдача, эн-
циклопедичность ума и желание разобраться в 
сложнейших вопросах бытия человека в культуре 
в полной мере нашли свое отражение в изданных 
в разные годы трудах — «Морфология искусства» 
(1972), «Философия культуры» (1996), «Эстети-
ка как философская наука» (1997), «Философская 
теория ценностей» (1997), «Се Человек» (2002), 
«Град Петров» (1996, 1-е изд.; 2006, 2-е изд.), «Ме-
таморфозы бытия и небытия. Онтология в систем-
но-синергетическом осмыслении» (2006) и многих 
других, где выкристаллизовывались идеи в той или 
иной степени воплощенные и в масштабном произ-
ведении — «Введение в историю мировой культу-
ры» (2001—2003). Работы М.С. Кагана стали замет-
ными вехами на определенных этапах становления 

философской мысли и культурологической науки в 
течение последних 50 лет.

«Издание избранных работ заняло около 
10 лет, — рассказала на презентации генеральный 
директор издательского дома “Петрополис” Е.Г. Пав-
лова, — ведь чтобы систематизировать материал и не 
упустить ни одной работы, наиболее значимой для 
наших современников, потребовалась помощь мно-
гих специалистов, его коллег и его семьи. В итоге, 
как нам представляется, издание всесторонне охва-
тывает творчество Моисея Самойловича Кагана, рас-
крывая его перед нашими современниками и как вы-

дающегося ученого и философа, 
и как личность, чья гражданская 
позиция всегда вызывала глубо-
кое уважение. В издательском 
проекте — от составления плана, 
выбора книг и статей для каждого 
из томов до утверждения макета 
первого тома Моисей Самойлович 
участвовал лично, посвятив этому 
последние месяцы своей жизни». 

Семь книг, вобравших избран-
ные труды М.С. Кагана, охватыва-
ют разные научные направления, 
предметные и междисциплинар-
ные области знания, раскрыва-
ют проблемы методологии (Т. I), 
теоретические проблемы фило-
софии (Т. II), проблемы теории 
культуры (Т. III), теоретическо-
го искусствознания и эстети-
ки (Т. IV, Т. V), истории миро-

вой культуры и философско-эстетической мысли 
(Т. VI). В том седьмой включены труды, интервью, 
обращения ученого, активно откликающегося на ак-
туальные социально-культурные вопросы [1—8].

Перед участниками презентации «Избранных 
трудов…» стояла сложнейшая задача — раскрыть 
мир идей ученого, представленный в этом много-
томном издании2. 

Давая оценку времени, когда имя М.С. Кага-
на прочно вошло в отечественную гуманитарную 
науку (1960—1970-е гг.), известный философ куль-
туры В.М. Межуев подчеркнул, что лучше всех о 
себе и людях своего времени М.С. Каган рассказал 
в одной из своих книг [10, с. 403—642]. «Хотя нас с 
ним многое различает — принадлежность к разным 
поколениям и разный социальный опыт, расхожде-
ние в подходах к пониманию культуры и стиль гу-
манитарного мышления, выявить значение М.С. Ка-
гана — как ученого, и как личности, — считает 
В.М. Межуев, — невозможно без учета социокуль-
турного контекста, в котором создавал свои кон-
цепции М.С. Каган. Только тогда можно понять и 
только тогда становится очевидным, как его мысль 
“выкарабкивалась” из тисков догматики “теории от-

М.С. Каган
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ражения”, идя от эстетики — к теории деятельности. 
Одновременно в это же время Э.В. Ильенков также 
искал возможность преодоления устаревших идей, 
но шел по иному пути — от теории познания».

«Когда люди будут изучать нашу эпоху, то они 
смогут это сделать по книгам Кагана. Его работы не 
всегда принимались однозначно, какие-то идеи вы-
зывали непонимание, однако именно в процессе до-
казательств складывалась научная школа Моисея 
Самойловича Кагана. Сегодня любят изображать со-
ветский период как пропуск в сознании людей, как 
пропуск мысли, однако это далеко не так, поскольку 
в духовном плане советская школа была очень инте-
ресна по степени накала проблематики, страстей и 
дискуссий. Именно это время стало временем рож-
дения социологии и культурологии. А в отечествен-
ной теории культуры сложилось несколько научных 
школ, связанных с конкретными именами: школа 
Э.С. Маркаряна, который шел к культуре от социо-
логии; школа В.С. Библера, пытавшегося соединить 
идеи М.М. Бахтина о диалоге культур с гегелевской 
диалектикой; школа Ю.М. Лотмана — семиотиче-
ская. И была школа М.С. Кагана, где основным стал 
системный подход к культуре. Более полного охвата 
целостности культуры, чем у М.С Кагана, я не знаю. 
Никто не превзошел его в этом», — считает В.М. Ме-
жуев. Как оказалось, потребовалось значительное 
время для переосмысления прежних парадигм и при-
нятия понимания культуры как сложной системы 
другими исследователями.

Многообразие идей и мыслей, в котором проя-
вилось умение концептуализации и теоретического 
моделирования М.С. Кагана, опровергает какие-либо 
утверждения о неспособности носителей одной си-
стемы взглядов понимать и принимать как «старое», 
так и «новое» знание. Талант М.С. Кагана — в пре-
одолении риска полного «разрыва», в способности 
продвигаться к новой парадигме через принятие язы-
ка объяснения, произрастающего из ранее созданной 
и раскрытой концептуальной системы. Так в течение 
почти двух последних десятилетий его научной твор-
ческой жизни совершался переход с обоснованно-
го и концептуализированного системного подхода в 
гуманитарном знании к системно-синергетическому 
подходу: переход от одного уровня рациональности 
к другому уровню — новой рациональности. 

Осознание важности системного подхода и по-
требности в его проективной реализации на сферу 
искусства способствовало осуществлению задуман-
ного не только в создании М.С. Каганом научной 
монографии «Морфология искусства», но и в раз-
работке программы «гуманитаризации» системно-
го мышления в целом. Мы можем судить об этом 
по многочисленным статьям, включенным в раздел 
«Становление методологии современного гумани-
тарного исследования» первого тома: «Системность 
и целостность», «Наследие Л. фон Берталанфи и 

проблемы применения системного подхода в сфе-
ре гуманитарного знания» и другим [1, с. 2—165]. 
Предлагаемая М.С. Каганом концепция системно-
го подхода не принималась однозначно и «адапти-
ровалась» к языку философского описания в тече-
ние длительного времени. 

Динамичность мыслительного процесса М.С. Ка-
гана привела его к идее расширения гуманитарной па-
радигмы — более эффективному, по мысли М.С. Ка-
гана, аналитическому системно-синергетическому 
методу, который позволил не только провести типо-
логию антропо-социо-культурных систем на новых 
основаниях [11, с. 212—227], но и далее применить 
этот метод к изучению истории культуры, раскрыть 
сложность мира культуры. Во втором разделе «Си-
стемный подход и синергетика» первого тома опубли-
кованы статьи, в которых раскрывается суть методо-
логии синергетики, вызвавшей не меньше дискуссий, 
чем десятилетия назад — системного подхода («Си-
нергетическая парадигма — диалектика общего и осо-
бенного в методологии познания разных форм бы-
тия», «О синергетическом подходе к построению 
современной онтологии» и др. [1, c. 166—294]). 

Осмысливая значение разработанного методо-
логического инструментария для исследований те-
ории и истории культуры, которые М.С. Каган про-
вел в последнее десятилетие своей жизни, можно 
говорить о том, что он занял особое место в разра-
ботке социокультурной синергетики [12, c. 470—
481; 13, c. 255—278]. К этой теме неоднократно бу-
дут возвращаться исследователи, поскольку, на наш 
взгляд, сегодня сложилась та ситуация в научном 
познании, когда оценка предлагаемой методоло-
гической системы дается не на основе перспектив 
изменения в объяснительных моделях мира куль-
туры, а исходя из тиражируемых схематизаций. 
То есть «опирается на не очень явные представле-
ния о “сущности” описываемой программы, остав-
ляя вне поля зрения некоторые важные смыслы, со-
держащие в ней, но выраженные косвенно, неявно» 
[14, c. 214]. Тем не менее, это не мешает другим ис-
следователям, обращающимся к методу, выявить 
предполагаемое содержание вполне успешно, ког-
да оно становится актуальным [14, c. 214]. 

Когда в 2005 г. в серии научно-методологиче-
ских семинаров «Культура и культурная политика» 
в Российской академии государственной службы при 
Президенте РФ (ныне — РАНХиГС) состоялась мас-
штабная конференция, посвященная синергетиче-
ской концепции М.С. Кагана, на которой обсужда-
лось «Введение в историю мировой культуры» [15], 
одним из первых выступающих в дискуссии был про-
фессор Н.А. Хренов. Не случайно, по прошествии де-
сяти лет на нынешней презентации он вспомнил об 
этом событии и начал свою оценку издания с харак-
теристики научного стиля и мышления исследова-
теля, который каждый раз по-новому раскрывался 
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для него на протяжении всего времени их знакомст-
ва. При этом, заметил Н.А. Хренов, стиль выступле-
ния и статей ученого всегда отличался методологиче-
ской глубиной, логикой и продуманностью. 

«Мы заново возвращаемся к мыслям М.С. Ка-
гана и, перечитывая их, пытаемся еще раз проана-
лизировать и понять, что держало внимание наших 
современников не одно десятилетие. Мне прихо-
дилось вступать в спор с М.С. Каганом относитель-
но недооценки роли Востока в истории мировой 
культуры и, мне кажется, он отнесся вниматель-
но к моим критическим замечаниям. <…> Очень 
жаль, — подчеркнул Н.А. Хренов, — что не было 
возможности записать великолепные по содержа-
нию и драматургии выступления и лекции петер-
бургского профессора».

В жизни М.С. Кагана присутствовала особая «во-
левая напряженность» по продвижению новых идей, 
которые, по выражению самого исследователя, всег-
да были для него преодолением «примитивного ра-
ционализма и однобокого гносеологизма». Отсю-
да горькая нота трагизма и недопонимания, которая 
звучала в выступлениях М.С. Кагана, считает профес-
сор И.В. Кондаков, а ведь большинством своих тру-
дов он закладывал новые методологические решения 
сложнейших междисциплинарных проблем. «Несом-
ненно, что включив эстетику в культурологию и фи-
лософию культуры как составную часть, М.С. Каган 
кардинальным образом изменил гуманитарное зна-
ние. Когда все различные аспекты культуры были 
сведены им в одной точке, сложилось системное ви-
дение культуры, и это огромная заслуга М. Кагана пе-
ред всей нашей гуманитарной наукой. Согласитесь, 
издание собрания его сочинений — также очень важ-
ный факт. Семь томов трудов М.С. Кагана дополнят 
единичные известные издания наших классиков — 
Вяч. Иванова, Д.С. Лихачева, Ю.М. Лотмана». 

«Избранные труды М.С. Кагана — это труды 
именно классика культурологии и отечественной гу-
манитарной науки в целом, — подчеркнула профес-
сор И.М. Быховская, — потому что им задана модель 
изучения культуры; можно не соглашаться с какими-
то положениями теоретических построений, но без 
его работ невозможно понять феномен культуры и 
его многоаспектность. Это тот исследователь, труды 
которого позволяют сформировать гуманитарный 
стиль мышления у любого человека, независимо от 
его профессиональной принадлежности; наконец, это 
педагог, чьи работы востребованы в силу ответствен-
ности автора за будущие поколения». 

На презентации была дана всесторонняя оцен-
ка и других сторон творчества М.С. Кагана: о его 
искусствоведческих изысканиях и встречах с уди-
вительной «артистической индивидуальностью», 
человеком безукоризненного художественного и 
эстетического вкуса, М.С. Каганом, который «либо 
наедине, либо с актерами» умел дать точную оцен-

ку любому театральному спектаклю известнейших 
режиссеров современности, своими впечатления-
ми поделились профессор М.М. Шибаева и другие. 
В обсуждении приняли участие ученики и коллеги 
ученого (А. Ройфе, Л. Гозман, М. Щадрин и др.), его 
сын Михаил Каган, члены редакции журнала «Об-
серватория культуры», научные работники, препо-
даватели и студенты вузов Москвы.

В мае 2016 г. М.С. Кагану — одному из осново-
положников отечественной культурологии, теории 
искусства и эстетики, философу культуры испол-
нилось бы 95 лет. Все присутствующие единодуш-
но поддержали предложение посвятить этому со-
бытию, помимо ежегодно проводимых Кагановских 
научных чтений, круглый стол, продолжив обсужде-
ние идей, с которыми теперь можно ознакомиться, 
благодаря выходу в свет семитомного издания из-
бранных трудов ученого, перекидывающего мостик 
для будущих исследований культуры. 

На наш взгляд, особенностью коммуникатив-
ной модели М.С. Кагана — этого смелого инициа-
тора методологических изменений, открывающего 
мир своих идей для научного сообщества, — явля-
ется не «поиск ради поиска» максимально нова-
торского решения, а построение объяснительного 
текста усложняющегося мира культуры. Его после-
довательная познавательная деятельность в обла-
сти теории и методологии исследований культуры 
объединена общим внутренним вектором — офор-
мить в языке свои представления, свободные от дав-
ления устоявшихся познавательных парадигм, при 
этом «не изживая» марксизм из своих представле-
ний, сторонником которого он являлся, но сохра-
няя его базовые основания. Это позволяло ученому 
быть свободным от возможных обвинений в «ирра-
ционализме», устраняло любые «подозрения» в не-
объективности его теоретических представлений. 

Открытость будущим поколениям и ответст-
венность перед ними звучит почти в каждой работе 
М.С. Кагана: его волновало и состояние экологии, 
и давление глобализации, и угрозы генной инжене-
рии, и разрастающийся терроризм — поэтому до-
стижение единства человечества на основе диало-
га разных культур виделось им как цель развития.

Общеизвестно, что тексты каждого исследова-
теля открывают читателю его трудов мир мыслей и 
представлений автора. Таковы научные и философ-
ские работы М.С. Кагана, приглашающие к откры-
той научной коммуникации, в которую верил уче-
ный, оставляя потомкам свое собрание сочинений. 
Постижение их глубины, по сути, бесконечно и ждет 
своих новых исследователей.

Примечания
1 27 ноября 2015 г. в рамках работы 17-й Между-

народной ярмарки интеллектуальной литературы 
NON/FICTION в Центральном доме художника в 
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Москве состоялась презентация семитомного изда-
ния избранных сочинений выдающегося ученого и 
фило софа М.С. Кагана (1921—2006), в организации 
которой приняли участие издательский дом «Петро-
полис», Московское научно-образовательное куль-
турологическое общество, Институт государственной 
службы и управления РАНХигС, агентство «Ин-
терМедиаКом», журнал «Обсерватория культуры», 
а также коллеги, друзья и родные исследователя. 
В статье используются материалы стенограммы вы-
ступлений, прозвучавших на презентации.

2 Издательским домом «Петрополис» в 2011 г. к 
90-летию со дня рождения М.С. Кагана опублико-
ван том восьмой, дополняющий издание избранных 
трудов. В него включены воспоминания учени-
ков, коллег и друзей, научные статьи о творчестве 
М.С. Кагана [9].
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O.N. ASTAFIEVA 

SCIENTIFIC PUBLISHING 
PROJECT AS AN OPEN 
COMMUNICATION: M.S. KAGAN 
IN THE RUSSIAN HUMANITIES

The article introduces the thoughts of the author, who 
was the presenter of the ceremony dedicated to a consid-
erable event in the cultural and scientifi c life of the coun-
try ‒ the publication of the seven-volume edition of the 
selected works of the philosopher and culturologist Moi-
sey Samoilovich Kagan. The author analyzes the contri-
bution of M.S. Kagan in the development of national cul-
tural sciences, reveals the thematic and methodological 
orientation of his works which form an informative core of 

each of the published volumes, and highly praises the re-
searcher’s importance for the development of aesthetics, 
art history, philosophy (and philosophy of culture, in par-
ticular), as well as the history of culture and culturology. 
Given in the article, the ideas and opinions of the partici-
pants of the presentation are of particular interest. Among 
the participants, there are the well-known researchers ac-
quainted with M.S. Kagan: V.M. Mezhuev, I.V. Konda-
kov, N.A. Khrenov, O.N. Astafi eva, I.M. Bykhovskaya, 
M.M. Shibaeva, A.B. Roife and others, who emphasize 
the importance for the humanities of the publication 
of M.S. Kagan’s selected works. The participants of the 
presentation highlight the role of this Honored Scientist 
of the Russian Federation, Honorary Professor of the Saint 
Petersburg State University, M.S. Kagan, who would be-
come 95 years old on the 18th May 2016, in the formation 
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of one of the Russian research cultural schools, successfully 
developing in our days.
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Статья посвящена возникновению одной из 
самых значительных организаций художников нео-
фициального искусства, возникшей по инициативе 
официальных властей. Генезис организационных 
структур неофициального искусства в контексте 
динамики неофициальной художественной жиз-
ни (квартирные выставки, подпольные галереи) 
и политической конъюнктуры (международные 
соглашения, подписанные СССР в рамках Совеща-
ния по безопасности и сотрудничеству в Европе 
1975 г.) ранее не рассматривался как самостоя-

тельная проблема. На рубеже 1960—1970-х гг. фор-
мируется «Новая московская школа», куда входят 
представители нескольких генераций неофициаль-
ных художников, различных по своим творческим 
установкам, большинство из которых позже ста-
ли членами живописной секции при Московском 
объединенном комитете художников-графиков 
(МОКХГ). Они принимали участие в зарубежных и 
московских выставках нонконформистского искус-
ства (Бульдозерная, Измайловская, «Пчеловодст-
во», «Дом культуры»). Активизация подпольной 
художественной жизни совпала с определенными 
политическими событиями, результатом которых 
стала организация живописной секции. 
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В
озникновение живописной секции 
Московского объединенного комите-
та профсоюза художников-графиков 
(МОКХГ) с выставочным залом на 
Малой Грузинской улице д. 28 было 
вызвано рядом причин художествен-

но-культурного и политического характера. Одна 
из главных — динамика развития неофициального 
искусства, деятельность лидеров шестидесятников, 
лианозовцев О. Рабина и В. Немухина, с середины 
1960-х гг. направленная на вхождение неофици-
альных художников в публичное художественное 
пространство. На рубеже 1960—1970-х гг. в неофи-
циальное искусство Москвы пришло новое поко-
ление так называемых семидесятников, ориенти-
рованное на активную коммуникацию с широким 
зрителем, завоевание публичного статуса при со-
хранении свободы творческого высказывания.

Эти обстоятельства и процессы совпали с 
рядом политических факторов, подстегнувших 
стремление властей упорядочить и взять под 
контроль деятельность неофи-
циальных художников, чья бес-
покойная для власти активность 
постоянно усиливалась. С конца 
1960-х гг. в мире началась «раз-
рядка» — снижение противосто-
яния капиталистического и соци-
алистического блоков, важным 
моментом которой стало подпи-
сание в 1975 г. в Хельсинки За-
ключительного акта по безопасности и сотрудни-
честву в Европе. Его результаты потребовали от 
СССР соблюдения целого ряда договоренностей, 
в том числе и касающихся художественной жизни.

Живописная секция при МОКХГ, создание ко-
торой было компромиссом между властью и ху-
дожниками, возникла на перекрестке политики 
и искусства. Комитет художников-графиков при 
московском горкоме профсоюзов существовал с 
начала 1930-х гг. и в основном объединял книж-
ных оформителей и дизайнеров (промграфиков) 
книги — художников, стоявших на низших ступе-
нях советской художественной иерархии, первые 
места которой традиционно занимали живопис-
цы и скульпторы. Именно к этому художественно-
му объединению, довольно скромному, было ре-
шено «прикрепить» художников-вольнодумцев. 
Горком графиков носил характер профсоюза, а 
не творческого объединения, поэтому членство в 
нем принесло вступившим прежде всего практиче-
ские преимущества: их не могли обвинять в туне-
ядстве (что с 1961 по 1991 г. предполагало в СССР 
уголовную ответственность), они могли гаранти-
рованно дважды в год участвовать на сезонных вы-
ставках секции, сохраняя относительную (по срав-
нению с выставками Союза художников СССР и 

Московского областного союза художников) сво-
боду творчества. Но членство в секции предпола-
гало и контроль — административный и идеологи-
ческий. Границы разрешенного в творческом плане 
были определены, но менялись год от года: так, к 
примеру, работы с религиозной тематикой были 
запрещены к показу (как и везде в Советском Со-
юзе) на одной из первых выставок секции в 1978 г., 
а к 1981 г. они уже были разрешены. Феномен жи-
вописной секции и ее выставок представляет собой 
характерное явление позднесоветского времени, 
полного противоречий, многовекторности разви-
тия и усложнения художественной жизни. Како-
ва же история возникновения живописной секции?

С 1968 г. в названиях зарубежных выставок оте-
чественных художников все чаще фигурировало по-
нятие «Новая московская школа»: так, к примеру, 
назывались выставки, прошедшие в Чехословакии 
(«Nova Moskevska Skola») [1, с. 148], Италии («Nu-
ova Scuola di Mosca») [1, с. 155—156] и ФРГ («Neue 
Schule von Moskau», Франкфурт-на-Майне [1, с. 157] 

и Штутгарт [1, с. 171]). В них приняли участие пред-
ставители нескольких генераций и содружеств нон-
конформистов: художники-лианозовцы О. Рабин, 
Н. Вечтомов, В. Немухин, Л. Кропивницкий, ху-
дожники «Сретенского бульвара» — И. Кабаков, 
Ю. Соболев, Ю. Соостер и живописцы более млад-
шего поколения — С. Блезе, В. Казьмин, В. Калинин. 
Все они впоследствии были связаны с живописной 
секцией горкома графиков и на этих зарубежных 
выставках впервые выставлялись вместе. В 1970 г. 
«Новая московская школа» была представлена на 
выставке в Лугано (Швейцария) [1, с. 169], где уча-
ствовало 58 художников, здесь доля будущих чле-
нов живописной секции еще более возросла. 

Подпольное искусство почти за два десятиле-
тия своего существования создало альтернативную 
структуру: выставки, салоны, коллекционеры. К на-
чалу 1970-х гг. неофициальная культура была уже 
настолько структурированным явлением, что смог-
ла создать негосударственный «Музей современно-
го независимого искусства»: в начале 1970-х гг. та-
кой неофициальный статус приобрела коллекция 
А. Глезера. По воспоминаниям Ю. Штерна, вра-
ча и фотохудожника, волей судьбы соприкасавше-
гося в 1970-е гг. с Глезером и кругом неофициаль-
ных художников, «собственно квартиру, в которой 

(Подпольное искусство 
почти за два десятилетия 
создало альтернативную 
структуру: выставки, салоны, 
коллекционеры.
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обитал тогда Саша Глезер, в полном смысле квар-
тирой называть было нельзя. Привычная стандар-
тная квадратно-гнездовая планировка московской 
девятиэтажной “хрущобы”. Нет, все на месте: окна, 
двери, туалет, ванная, кухня, спальня, гостиная. Все 
это было. Не было только признаков жилья. Стены 
с обшарпанными, свисающими клочьями обоев, во 
всех трех комнатах от пола до потолка были увеша-
ны прижатыми друг к другу встык картинами Не-
мухина, Жарких, Рабина, Штейнберга, Свешнико-
ва, Вечтомова» [2]. 

К 1974 г. ситуация вокруг неофициального 
искусства обострилась. Этому способствовали об-
стоятельства, напрямую не связанные с художест-
венной сферой — внутриэкономические и поли-
тические. В 1971 г. академик А.Д. Сахаров пишет 
«Памятную записку» советскому правительству 
о кризисном положении дел в стране. Определен-
ной «точкой кипения» стал 1974 г.: в феврале из 
страны был выслан А. Солженицын. В сентябре 
1974 г. возникла одна из первых подпольных ле-
ворадикальных организаций «Неокоммунистиче-
ская партия СССР», идеологи которой критикова-
ли современное устройство СССР с иных позиций, 
нежели диссиденты, но и они выступали прежде 
всего против власти правящей бюрократии [3]. 
С 1972 г. по инициативе СССР, проявившейся на 
рубеже 1950—1960-х гг., шла подготовка к сове-
щанию по безопасности и сотрудничеству в Евро-
пе, призванному утвердить положение страны на 
мировой арене через принятие мировым сообще-
ством послевоенного передела Европы и создания 
«восточного блока» — содружества социалистиче-
ских стран Восточной Европы. Этот процесс, край-
не важный для внешней политики СССР, растянул-
ся на несколько лет и нашел отражение в политике 
внутренней, в том числе и культурной [4]. В июле 
1972 г. прошло итоговое совещание представите-
лей коммунистических партий стран Варшавско-
го договора, а в сентябре — начались первые кон-
сультации в Хельсинки между представителями 
социалистических и капиталистических стран. Ре-
шения Совещания принимались на основе консен-
суса, что было принципиальной предпосылкой для 
равноправного представительства всех участников 
конференции, согласования всех решений, вплоть 
до каждой запятой, с каждой страной-участни-
ком, какой бы малой или молодой она ни была. 
Опыт согласования любого решения был опытом 
сотрудничества и диалога, в котором принимал 
участие и СССР. Этот факт рифмуется с постепен-
ным и медленным, но все же начавшимся процес-
сом утверждения принципов плюрализма и диало-
га, апологетом которого выступало, в том числе, 
альтернативное художественное движение. 

В сентябре 1974 г. произошло событие, при-
званное, по мнению его устроителей-художников, 

изменить положение неофициального искусст-
ва — Бульдозерная выставка. В связи с события-
ми, развернувшимися вокруг выставки на пустыре 
в Беляево, власть неожиданно оказалась в пози-
ции оправдывающейся стороны: во время разго-
на несанкционированной выставки неофициально-
го искусства пострадали не только художники, но 
и многочисленные иностранные корреспонденты, 
прибывшие освещать это событие. Благодаря им 
оно получило огласку в зарубежной прессе: с сооб-
щениями о произошедшем вышли газеты «The New 
York Times», «The Times», «Le Monde» и другие.

Корреспондент «The New York Times» в Мо-
скве К. Рен, бывший очевидцем события, писал в 
газетном репортаже: «Толпа людей, состоящая из 
нескольких сотен, среди которых художники, за-
падные корреспонденты, дипломаты и живущие 
неподалеку любопытствующие, была разогнана 
поливальными машинами и надвигавшимися на 
людей бульдозерами, было пресечено то, что ху-
дожники назвали первой осенней выставкой на 
открытом воздухе в Советском Союзе. Две поли-
вальные машины, обычно употребляемые для по-
ливания улиц, преследовали убегающую толпу. 
Трое американских корреспондентов, среди кото-
рых двое мужчин и одна женщина, были избиты 
молодчиками. Несколько милиционеров в форме 
спокойно наблюдали и ничего не предпринимали, 
чтобы остановить насилие. Молодые люди рва-
ли, топтали и швыряли в самосвал, наполненный 
глиной, десятки картин, которые увозились в не-
известном направлении. Позднее, один из зрите-
лей, член МОСХа, герой Советского Союза Алек-
сей Тяпушкин, сообщил, что милиция говорила 
ему о сожжении конфискованных картин. 13 орга-
низаторов выставки послали протест в Политбюро 
ЦК КПСС против беззакония, произвола, против 
нарушения прав, гарантированных Конституци-
ей. Они требовали разбирательства этого дела, 
возвращения их работ и наказания виновных в 
происшедшем. Человек в рабочей одежде, наблю-
давший операцию, назвал себя работником Испол-
кома юго-западного района Москвы. Он объяснил, 
что выставка была разогнана потому, что рабочие 
должны были провести здесь воскресник, чтобы 
превратить пустырь в “парк культуры”. Он ска-
зал, что его имя Иван Иванович Иванов. Однако, 
после того, как выставка была разогнана, никаких 
работ на этом месте не производилось» [5, с. 1]. 
Корреспондент отметил, что на выставке попыта-
лись показать свои работы художники не только 
из Москвы, но и из Ленинграда, Пскова и Влади-
мира. Некоторые из присутствующих художни-
ков уже выставлялись в Нью-Йорке, Сан-Фран-
циско, Лондоне, Париже и Риме, но им никогда 
не разрешали выставляться здесь, им не было ме-
ста в Московском Союзе художников, так как их 
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стиль не соответствовал официальному искусст-
ву. «Однако многие из этих художников, — писал 
К. Рен, — хорошо известны зрителям как модер-
нисты, абстракционисты, сюрреалисты и попар-
тисты» [5, с. 10]. 

Во время Бульдозерной выставки было из-
бито несколько американских корреспондентов: 
агентства The Press Associated, газеты «Baltimore 
Sun» и других. В связи с этим первый протест про-
изошел в Москве уже на следующий день, 16 сен-
тября. 18 сентября США заявили, уже вторично, 
протест Советскому правительству по поводу на-
падения на американских корреспондентов — он 
был сделан в устной форме советнику Советского 
посольства Ю. Воронцову. 

В это время, со второй половины 1973 г. в Же-
неве шли совещания по выработке общих поло-
жений конференции, в которой участвовало бо-
лее 500 дипломатов из разных 
стран. Работало три комиссии: 
по безопасности, по вопросам 
сотрудничества в области эко-
номики, науки и техники и окру-
жающей среды, по вопросам со-
трудничества в гуманитарных и 
других областях. Таким обра-
зом, вопросы культуры и искус-
ства, свободы творческого вы-
сказывания оказывались неразрывно связаными 
с вопросами прав человека и гуманитарными цен-
ностями. Указание в западной печати на расхо-
ждение между гарантиями соблюдения прав че-
ловека и свободы творчества, которые были даны 
во время совещаний по безопасности в Европе, и 
реальным положением дел, как это произошло во 
время Бульдозерной выставки, поставило предста-
вителей советской власти в неловкое положение. 

Власти попытались справиться с ситуацией и 
мятежными художниками, однако были вынужде-
ны вернуть картины авторам. В своих воспоминани-
ях О. Рабин говорит о Бульдозерной выставке как 
об акции, спланированной КГБ и ставшей резуль-
татом межведомственного конфликта между КГБ 
и МВД [6, с. 585]. Комментарии ТАСС осудили вы-
ставку как «дешевую провокацию» малоизвестных и 
эксцентричных художников, намеренных привлечь 
публику, чтобы завоевать признание.

Однако 28 сентября 1974 г. состоялась пресс-
конференция в Доме журналистов, материалы ко-
торой были опубликованы в газете «Московская 
правда» 29 сентября [1, с. 201], для представите-
лей советской и иностранной печати, на которой 
секретарь исполкома Моссовета Н.Я. Сычев изло-
жил официальную версию случившегося: «Мы не 
придаем происшедшему большого значения», — 
сказал Сычев; в западной печати события 15 сен-
тября были, по его словам, извращены, это была 

попытка ряда граждан привлечь внимание к своей 
персоне. Ранее, во время подачи заявки о проведе-
нии выставки в Моссовет, этим гражданам было 
разъяснено, что сентябрь в Москве — время работ 
по благоустройству города. Произошло столкно-
вение между участниками воскресника и худож-
никами, в которое вынуждена была вмешаться ми-
лиция. «Совершенно ясно, — сказал Сычев, — что 
лишены всякого основания домыслы о “разгро-
ме выставки”» [1, с. 201]. Однако Главному управ-
лению культуры было поручено согласовать с ху-
дожниками возможность проведения еще одной 
выставки. Давление внешнеполитических обсто-
ятельств подтолкнуло власть к тому, чтобы разре-
шить проведение свободной выставки. 

Переговоры между представителями Моссовета 
и художниками были проведены уже на следующий 
день, 29 сентября 1974 г., в лесопарке «Измайлово», 

где состоялась выставка работ. Наряду с Бульдозер-
ной это были первые безцензурные выставки после 
нескольких десятилетий строгой цензуры.

Измайловская выставка превзошла Бульдозер-
ную по числу участников (65) и зрителей, показав, 
что свободное искусство «левых» художников ин-
тересно зрителю. Критика этой выставки осущест-
влялась аккуратно, ничем не напоминая разгромные 
кампании в прессе 1930—1940-х гг. или резко нега-
тивную реакцию руководителя страны Н.С. Хруще-
ва в 1962 г. на выставке в Манеже. Теперь критика, 
публикуемая в советской прессе, носила, по боль-
шей части, характер «частного мнения». Такой была 
статья Н. Рыбальченко «Как рассеялся мираж» в га-
зете «Вечерняя Москва», опубликованная спустя 
почти месяц, 23 октября 1974 года.

Бульдозерная и Измайловская выставки завер-
шили период собирания неподцензурного власти 
искусства и осуществили его выход к широкой пу-
блике. Этот процесс был столь значительным, что 
власти оказались лицом к лицу с совершенно новой 
ситуацией: ни художников, ни зрителей не устраи-
вала больше ситуация «подполья».

После окончания Измайловской выставки для 
художников начались «суровые будни». Коллекци-
онер Л. Талочкин вспоминал: «начались будни, и с 
ними месть участникам просмотра: неприятности 
на работе, вызовы в психдиспансеры, в военкома-
ты и милицию по поводу трудоустройства и туне-

(Бульдозерная и Измайловская 
выставки завершили период 
собирания неподцензурного 
власти искусства и осуществили 
его выход к широкой публике.



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2016. Т. 1. № 2244 /СВЯЗЬ ВРЕМЕН/ 

Флорковская А.К. Неофициальное искусство 1970-х: возникновение живописной секции... /с. 240–247/

ядства. Но помимо мести и расправы за поражение 
начальство начало думать о том, как организовать 
и поставить под контроль неизвестно откуда взяв-
шихся и столь мощно заявивших о своем сущест-
вовании художников. Поскольку Союз художни-
ков открестился от них, заявив, что он таких не 
знает и знать не хочет, то обратились к городско-
му проф союзному комитету художников-графиков, 
которому можно было и приказать, тем более, что 
кое-кто из художников, участвовавших в битвах 

сентября, был уже членом этой организации1, под-
рабатывая книжной графикой, а главное — имея 
над головой профсоюзную крышу, защищающую 
от обвинений в тунеядстве» [1, с. 202].

«Первый пробный шар был пущен уже в но-
ябре 1974 г. на ежегодной выставке горкома, ко-
торая проходила в Центральном доме работников 
искусства. В экспозицию были включены живопис-
ные работы шести художников: О. Рабина, В. Нему-
хина, Л. Мастерковой, Д. Плавинского, О. Кандау-
рова, В. Ждан. И ничего страшного не произошло, 
не считая того, что толпа зрителей сломала чугун-
ные перила на лестнице и доступ желающих попасть 
на выставку пришлось ограничить», — вспоминал 
Л. Талочкин [1, с. 202]. 

Эмиграция А. Глезера в феврале 1975 г. и со-
здание им в январе 1976 г. «Музея современного 
русского искусства в изгнании» в пригороде Пари-
жа Манжероне, где получило муниципальное жи-
лье большинство эмигрантов из СССР третьей вол-
ны, сделали возможной, начиная с 1975 г., серию 
экспозиций неофициальных московских художни-
ков, ядром которой была вывезенная из СССР кол-
лекция Глезера. Выставки прошли в 1975—1976 гг. 
в Вене, Брауншвейге, Фрайбурге, Западном Берли-
не. Все они именовались выставками русских ху-
дожников-нонконформистов. Кульминацией ста-
ла Венецианская Биеннале 1977 г., где отдельная 
экс позиция «Новое советское искусство» наряду с 
советским павильоном представляла неофициаль-
ное искусство из СССР. 

В самом СССР художники не оставляли попы-
ток проведения масштабных выставок свободно-
го искусства. В феврале 1975 г. они отправили от-
крытое письмо министру культуры П.Н. Демичеву 
о необходимости устроить выставку современного 

искусства не только для московских художников, но 
и для художников из других городов. 

Результатом этого письма стала выставка на 
ВДНХ в павильоне «Пчеловодство», проходив-
шая с 19 по 22 февраля 1975 года. В ней приняли 
участие 20 художников: П. Беленок, Н. Вечтомов, 
Э. Дробицикий, А. Зверев, В. Калинин, О. Канда-
уров, Д. Краснопевцев, В. Кропивницкая, Л. Ма-
стеркова, В. Немухин, Д. Плавинский, О. Рабин, 
И. Снегур, А. Тяпушкин, А. Харитонов, О. Целков, 

Э. Штейнберг, А. Юликов, В. Яков-
лев, В. Янкилевский. Все они были 
москвичами, иногородних участни-
ков на выставку так и не допустили. 
Таким образом, выставка в павиль-
оне «Пчеловодство» не решила всех 
стоящих проблем. Попытки вести 
переговоры с Главным управлением 
культуры о проведении «Всесоюз-
ной выставки» результатов не дали, 
поэтому было решено провести се-

рию квартирных выставок под общим названием 
«Предварительные квартирные просмотры к Все-
союзной выставке». 

Квартирные выставки как форма экспониро-
вания существовали с начала становления аль-
тернативного искусства [7]. На протяжении двух 
десятилетий, с 1956 по 1976 г., они пережили 
несколько этапов развития. Возникнув на вол-
не «оттепели», после доклада Н.С. Хрущева на 
ХХ съезде КПСС в 1956 г., эта форма выставочной 
деятельности активизировалась перед выставкой 
в Манеже в 1961—1962 годах. 1970-е гг., особен-
но после Бульдозерной выставки, можно назвать 
расцветом жанра квартирных выставок, что связа-
но с обострением конфликта между художниками 
и властью. В это время типология квартирных вы-
ставок расширяется: это уже ставшие традицион-
ными в среде «другого искусства» просмотры «для 
своих», и экспозиции, специально предназначен-
ные для более широкой публики — такими были 
«предварительные просмотры» к предполагае-
мой, но так и не состоявшейся «Всесоюзной вы-
ставке», призванной расширить географию «дру-
гого искусства» за пределы Москвы и Ленинграда 
и сплотить ряды нонконформистов по всей стра-
не. В 1975 г. они проходили в два этапа — в марте 
и апреле на квартирах О. Рабина, И. Киблицкого, 
К. Нагапетьяна, Н. Андриевича, Р. Гордницкой, 
М. Одноралова и других. Всего открылись вы-
ставки в 8 квартирах, они пользовались у публи-
ки большим успехом: чтобы попасть на некото-
рые, нужно было стоять по часу в очереди. 

С середины 1970-х гг. начинают деятельность 
«квартирные салоны» — примеры первых в Со-
ветском Союзе негосударственных галерей, где ху-
дожники могли выставлять и продавать свои рабо-

(С середины 1970-х гг. начинают 
деятельность «квартирные 
салоны» — примеры первых 
в Советском Союзе 
негосударственных галерей.
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ты, куда целенаправленно приходили покупатели, 
в основном иностранцы. Таким был, к примеру, са-
лон В. и А. Сычевых, располагавшийся в их кварти-
ре на Трубной площади. В начале 1970-х гг. салоны 
выполняли коммерческие и коммуникативные фун-
кции галерей, и многие художники сегодня вспоми-
нают это время как самое свободное: властям все 
труднее было контролировать художников. Однов-
ременно художники проводили выставки в своих 
мастерских, коллекционеры организовывали вы-
ставки в своих квартирах. Важную роль в системе 
подпольного художественного рынка играл поку-
патель-коллекционер. Чаще всего это был иностра-
нец: работник посольства, журналист, сотрудник од-
ной из фирм, имевших представительство в Москве. 

Для западного зрителя и покупателя неофици-
альное советское искусство воспринималось сквозь 
призму западной контркульутры, с характерными 
для нее интонациями «протестности». Контркуль-
тура сложилась на Западе после парижских собы-
тий мая 1968 г., когда город на несколько дней был 
парализован студенческими волнениями и высту-
плениями «левых». Контркультура на Западе со-
здала прецедент возникновения альтернативных 
художественных пространств почти одновремен-
но с процессами формирования искусства нонкон-
формизма в СССР. 1970-е гг. продолжили протест-
ные настроения «мятежных 60-х»: идет борьба за 
права женщин, национальных и иных меньшинств. 
Подобные настроения поддерживают не только ле-
вые, но и правые — консерваторы, и так происходит 
по всему миру, в том числе и в СССР. Поэтому «но-
вое искусство» из СССР на Западе воспринималось 
не только как искусство, противостоящее коммуни-
стической идеологии, но и как аналог собственного 
альтернативного искусства. 1970-
е гг. были наполнены конфликта-
ми между обществом и властью 
не только в СССР, где действова-
ли диссиденты, но и на Западе, осо-
бенно в США, в связи с войной во 
Вьетнаме. Поэтому «нонконфор-
мист», «независимый художник» — 
слова из лексикона, знакомого не 
только в СССР, но и на Западе.

Специфика отечественной ситуации заклю-
чалась в том, что в СССР любое не санкциониро-
ванное и не одобренное властью искусство, пусть 
и весьма далекое от политики, автоматически пе-
реходило в разряд альтернативного, нонконфор-
мистского. Именно поэтому существуют трудно-
сти с определением неофициального искусства 
с точки зрения художественного языка и стади-
ального развития: диапазон советского неофи-
циального искусства простирается от позднего 
символизма до неоавангарда и постмодернизма, 
включая большой свод течений и направлений, 

вычеркнутых идеологией из реестра «дозволен-
ного», оставлявшего вплоть до второй половины 
1980-х гг. табуированные зоны искусства, кото-
рых, впрочем, становилось все меньше и меньше. 

30 июля 1975 г. в Хельсинки начался послед-
ний — третий — этап совещания по безопасности и 
сотрудничеству в Европе и 1 августа 1975 г. 32 ев-
ропейских государства, и среди них СССР, а так-
же США и Канада, подписали Заключительный 
акт конференции по безопасности и сотрудниче-
ству в Европе. От имени Советского Союза Заклю-
чительный акт подписал Генеральный секретарь 
ЦК КПСС Л.И. Брежнев. Наряду с документами, 
подтверждающими признание в Европе поряд-
ка, установленного после войны, СССР подписал 
статьи о защите прав человека, свободе информа-
ции и передвижения. В перечень так называемой 
«Третьей гуманитарной корзины» входило право 
на свободу творчества. Обязательная публикация 
текста Хельсинкских соглашений в центральной 
прессе была общим решением для всех стран, под-
писавших Заключительный акт, поэтому его пол-
ный текст был опубликован в газетах «Правда» и 
«Известия» от 2 августа 1975 г. и издан отдельной 
брошюрой «Во имя мира, безопасности и сотруд-
ничества. К итогам Совещания по безопасности и 
сотрудничеству в Европе, состоявшегося в Хельсин-
ки 30 июля — 1 августа 1975 г.» [8].

Новые обязательства открывали больше воз-
можностей для доступа в СССР западной культу-
ры: музыки, литературы, изобразительного искус-
ства. Хельсинкские соглашения вынудили советские 
власти легализовать «инакомыслящее» искусство, и 
в том числе побудили к созданию живописной сек-
ции при горкоме графиков. 

Вопрос о том, что делать с художниками, решал-
ся на уровне Московского комитета партии и ЦК пар-
тии. Вспоминает искусствовед М.П. Лазарев: «Спу-
стя некоторое время после Бульдозерной выставки 
в Правление Союза художников СССР (на Гоголев-
ском бульваре) пришел инструктор отдела культуры 
ЦК КПСС Олег Тимофеевич Иванов, и мы уедини-
лись втроем — он, ответственный секретарь правле-
ния СХ СССР В.И. Володин и я, работавший тогда в 
СХ СССР начальником отдела пропаганды и выста-
вок (будучи беспартийным). Иванов прямо спросил, 
как мы считаем, нужно ли неофициальное искусст-

(Подписание заключительного 
акта Хельсинкских соглашений 
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живописной секции при горкоме 
графиков.
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во по-прежнему запрещать или нужно показывать. 
Несмотря на полярную разницу в наших взглядах 
на искусство — Володин по своей должности был 
образцовым борцом с формализмом (в отличие от 
меня, и мы на этой почве враждовали) — Иванов об 
этом знал, поэтому он рассчитывал услышать раз-
ные мнения, — мы буквально в один голос сказали: 
“Конечно, показывать!”. Как уже спустя годы Ива-
нов рассказывал мне, он шел к нам с визитом со сво-
им готовым мнением — то есть за показ — мы были 
ему нужны для отчета перед своим начальством (де-
скать, “художественная общественность” считает так-
то и так-то). Затем было поручение от ЦК КПСС в 
МГК КПСС, а там организация “свободного искус-
ства” была поручена инструктору отдела культуры 
МГК КПСС Владимиру Александровичу Набатчи-
кову (будущему директору Музея Восточных куль-
тур). В его распоряжение был отдан отдел культуры 
УКГБ. И дело завертелось. Представители КГБ пос-
тоянно присутствовали на Малой Грузинской, как в 
милицейской форме, так и в штатском. <…> Интере-
сно, чем бы все кончилось, если бы Володин и я ска-
зали, что и дальше надо давить этих диссидентов. 
Такой ответ Иванов наверняка бы получил, если бы 
пошел в СХ РСФСР… Или же, если бы на месте Ива-
нова был другой человек, а он был либерал»2. 

Тем временем, по воспоминаниям Л. Талочки-
на, после проведения квартирных просмотров, про-
демонстрировавших единство художников, продол-
жились переговоры с администрацией по поводу 
проведения всесоюзной выставки, которые шли с 
мая по конец августа. Наконец, 29 августа 1975 года 
было получено разрешение от Главного управления 
культуры исполкома Моссовета на проведение вы-
ставки, правда, только московских художников, в 
павильоне «Дом культуры» на ВДНХ с 20 по 30 сен-
тября 1975 года. В ней мог принять участие каждый 
желающий, если только он имел московскую про-
писку, и его работы «не нарушали нормы Уголов-
ного кодекса РСФСР». Участвовать в выставке ре-
шили 164 художника со 145 работами. В отличие 
от выставки в павильоне «Пчеловодство» (февраль 
1975 г.), проходившей исключительно под эгидой 
Главного управления культуры, эта выставка име-
ла уже непосредственное отношение к Московско-
му объединенному комитету профсоюза художни-
ков-графиков. 

Выставка в «Доме культуры» стала первой столь 
масштабной по числу участников выставкой незави-
симого искусства, на которой был представлен ши-
рокий спектр творческих поисков того времени: от 
старшего поколения нонконформистов — лиано-
зовской группы, до акционистов группы «Гнездо». 
После выставки в жизни московского андеграунда 
начался новый этап — «Горкома» или «Малой Гру-
зинской». 26—28 мая 1976 г. была организована жи-
вописная секция при МОКХГ. 

Собрав независимых художников в живопис ной 
секции горкома графиков, власти в результате об-
легчили жизнь не только себе, но и коллекционерам 
и зрителям. Долгое время в Москве «не было такого 
места, куда можно было бы придти и легко увидеть 
великое множество художников», — пишет Н. Додж, 
крупнейший американский коллекционер «друго-
го искусства» [9]. Такая возможность появилась на 
выставке в павильоне «Пчеловодство» в 1975 г., и 
«на периодических выставках в союзе Московских 
художников графиков, где также можно было быть 
уверенным в удаче. Я посещал эти большие выстав-
ки. Они были всегда очень посещаемыми зрителя-
ми, которые часами простаивали в очередях. К доса-
де партийного руковод ства, публика жаждала нового 
и соревновательного культурного эксперимента, по-
прежнему остающегося неутоленным» [9].

Примечания
1 Членами горкома к этому времени были В. Немухин, 

О. Рабин, В. Янкилевский, Д. Плавинский, Э. Дро-
бицкий, О. Кандауров, Ф. Инфанте, Э. Штейнберг, 
А. Юликов.

2 Интервью с М.П. Лазаревым / записала А.К. Флор-
ковская. 13 марта 2008.
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Созданный в 1930-е гг. музыкальный театр стал 
важной органической составляющей казахской куль-
туры. Приоритетное место в ней занимала опера, 
неоднократно становившаяся предметом изучения 
ученых. Однако нельзя игнорировать и исторический 
путь казахского балета. Этот жанр в аспекте его 
исторического функционирования еще не привлекал 
внимание музыковедов. 

В статье определяются основные тенденции раз-
вития казахского балета. Для работы привлекаются 
как опубликованные труды балетоведов и хореогра-
фов (Л.П. Сарыновой, Г.T. Жумасеитовой, Д.Т. Абиро-
ва, Б.Г. Аюханова), так и неопубликованные матери-
алы из архивохранилищ Казахстана и России. 

В исследовании делается вывод о том, что от-
сутствие широкого распространения танцевальной 
культуры у казахов сказалось на развитии жанра, и, 
хотя поиски хореографов были весьма разнообраз-
ными, национальный балет  находится в перманен-
тном кризисе. Несмотря на успех, сопутствующий 
премьерным постановкам, ни один из балетов не 
задержался в репертуаре театра. Самыми значи-
тельными из созданного национальной хореографией 
для театра являются танцевальные сцены в операх 
«Кыз-Жибек» (Е.Г. Брусиловский), «Биржан и Сара» 
(М.Т. Тулебаев) и «Абай» (А.К. Жубанов и Л.А. Ха-
миди), высоко оцененные критиками еще во время 
Первой и Второй декад казахского искусства и ли-
тературы в Москве.

Ключевые слова: казахский балет, премьера, 
спектакль, архивные документы.

Для цитирования: Мосиенко Д.М. Основные 
тенденции развития казахского балета // Обсерва-
тория культуры. 2016. Т. 1. № 2. С. 248—255.

И
сторически танец у казахов су-
ществовал, но не был повсемест-
но распространенным явлением. 
Главная причина отсутствия ши-
рокого бытования национальной 
танцевальной культуры, как счи-

тают некоторые исследователи — кочевой образ 
жизни [1, 2]. Казахами-кочевниками была принята 
Музыка, связанная со Словом. Отсюда, как пишут 
этномузыковеды, в казахских кюях «…подчинен-
ная, вторичная роль тех сторон, которые связаны с 
танцем, жестом, шагом (шире — с физическим дви-
жением), столь развитых, а порой и доминирую-
щих в традиционных инструментальных культурах 
многих народов» [3, с. 119]. Композитор Евгений 
Григорьевич Брусиловский при знакомстве с ка-
захской музыкой также заметил, что из-за отсут-
ствия широкого распространения танца «из всех 
видов ритмических формул только шестидольный, 
тарантельный, прерывистый ритм конской скачки 
можно считать национальным ритмом в казахском 
быту. Впрочем, сюда можно отнести речитативные 
ритмы терме и толгау…» [4, с. 57].

В 1926 г. при открытии Казахского государствен-
ного театра возникли острые дискуссии о присутст-
вии танца на сцене. Одни считали, что если у каза-
хов не было такого широкого бытования танца, как, 
например, у соседей-узбеков, необходимости появ-
ления его сценического варианта нет. Казахский пи-
сатель и драматург Мухтар Омарханович Ауэзов, за-
ведующий литературной частью театра, напротив, 
был активным сторонником введения танца. 

В итоге все же было принято решение вве-
сти сценический танец. Специально для созда-
ния танцевальных номеров в музыкальной пьесе 
«Айман — Шолпан» (авторы музыки И.В. Коцык 
и С.И. Шабельский) были приглашены руководи-
тель узбекского этнографического ансамбля «Гор-
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ные орлы» Али Ардобус Ибрагимов и танцовщица 
Тамара Ханум (Т.А. Петросян). Всего для «Айман — 
Шолпан» были поставлены 3 «национальных» тан-
ца: «Каражорга», «Коян-би» и «Келеншек». Эти 
танцевальные номера представляли собой инте-
ресное сочетание узбекских движений и элемен-
тов казахских игр и трудовых занятий (конного со-
стязания, соколиной охоты). Опасения авторов и 
артистов, что зритель не примет их, оказались на-
прасными. Именно эти танцы приобрели большую 
популярность у казахов и впоследствии стали ис-
полняться вне музыкальной пьесы (примечателен и 
факт включения «Каражорга» Игорем Моисеевым 
в репертуар «Ансамбля народного танца СССР»).

Для постановок танцев в музыкальной дра-
ме «Шуга» (И.В. Коцык, С.И. Шабельский) и опе-
ре «Кыз-Жибек» (Е.Г. Брусиловский) был пригла-
шен профессиональный московский балетмейстер 
Александр Александров — путь казахского балетного 
искусства мыслился как синтез национального танца и 
классического балета. Хореограф специально выезжал 
в аулы и наблюдал за работой казахов — кошмоката-
нием, ткачеством, вышиванием и др. В новых ориги-
нальных сценических танцах элементы игр и трудо-
вых процессов из казахского быта были соединены 
с танцевальными движениями классического балета. 

Для танцоров оперы был также создан хорео-
графический костюм, который повторял покрой, 
фактуру, цвета, головной убор и украшения жен-
ского национального костюма, но выполненный из 
более легких тканей. Пуанты заменяли легкие мяг-
кие сапожки ичиги. Мужской хореографический ко-
стюм состоял из яркой рубашки (нередко и камзо-
ла), шароваров, цветной атласной косынки и ичиг.

Во время Декады казахского искусства и лите-
ратуры в 1936 г. критики высоко оценивали танцы 
в опере. Так, И.И. Соллертинский писал, что танце-
вальные номера стали «нервом спектакля, его пуль-
сом… начинаясь в самый напряженный момент, на-
сыщенные содержанием, никогда не выпадали из 
драматического действия» [5, с. 44].

А вот как описывали танец «Кошмокатание»: «Все 
исполнители… сидят, ноги неподвижны, но зато бы-
стро, в такт музыке, двигаются руки. Это не примитив-
ная имитация производственного процесса, не натура-
листическое его копирование. В этом танце трудовой 
процесс рождает игру, и та в свою очередь приближа-
ется к искусству. Это еще не танец, но уже и не игра. 
Во всяком случае, здесь больше сходства с танцем, чем 
даже с пантомимой, которой многие из наших балет-
мейстеров не прочь подменить танец и тем лишить 
хореографию ее природной специфики» [6, с. 58]. 

Первый балет в Казахстане был поставлен в 
1937 г., и здесь необходимо подчеркнуть роль кол-
лектива созданного русского театра (в Централь-
ном государственном архиве Республики Казахстан 
(ЦГА РК) удалось обнаружить несколько докумен-

тов по его организации). Постановление Совета на-
родных комиссаров (СНК) Казахской ССР № 736 
«Об организации Казахского Государственного те-
атра русской оперы и балета» от 4 июля 1935 г. гла-
сило: «…Организовать Казахский Государственный 
театр русской оперы и балета на базе передвижно-
го театра оперы и балета Куйбышевского края»1.

Буквально через 12 дней вышло очередное по-
становление — на этот раз об объединении русско-
го и казахского секторов под руководством одного 
директора, но с разными художественными руко-
водителями. Национальная труппа в документах 
получила название «Казахский сектор» (или «Ка-
захская опера»), русская — «Русский сектор» (или 
«Русская опера»)2.

Коллективу русского сектора было поручено 
ставить 24 театральные постановки в год (казах-
скому — 12). Благодаря документам, хранящимся в 
Российском государственном архиве литературы и 
искусств (РГАЛИ), удалось установить, что первый 
поставленный балет — «Коппелия» Л. Делиба. Ба-
летные премьеры новой театральной труппы появ-
лялись регулярно, но значительно реже, чем опе-
ры. В репертуаре театра были зарубежные и русские 
классические балеты (см. Приложение).

Премьера балета казахского коллектива состоя-
лась в 1938 году. Музыку «Калкаман и Мамыр» пи-
сал В.В. Великанов на либретто М.О. Ауэзова. Одна-
ко задуманный балетмейстером Л.А. Жуковым синтез 
национального и классического танцев не осущест-
вился, не хватало технического мастерства и танцо-
рам [5, с. 64]. После 1939 г. балет более не ставился.

Неудача постигла и следующий казахский балет 
«Весна» И.К. Надирова (балетмейстер А. Чекры-
гин). «…В общем вальсе девушек первого акта… чув-
ствуется печальная и покорная приветливость танца 
гейш, а в вариациях Айдара много мелких движе-
ний, поз, положений рук явно китайского стиля», — 
писали критики, разочарованные отсутствием в ба-
лете национальной хореографии [5, с. 69]. Балет 
продержался в репертуаре всего два года. 

В военные годы знаковым событием для дея-
тельности театра стал приезд Галины Улановой и 
других известных российских балетных работни-
ков. Состоялись премьеры балетов «Лауренсия» 
А. Крейна, «Бахчисарайский фонтан» Б.В. Асафье-
ва, «Жизель» А. Адана и других. Творческие поиски 
продолжились и в национальной хореографии, но 
спектакль «Казахская танцевальная сюита» И.К. На-
дирова и Е.Н. Манаева (балетмейстеры Г.А. Березова 
и А. Исмаилов) вновь прошел всего дважды.

Новшеством военных лет должна была стать 
постановка советского балета. Так, обнаруженный 
в РГАЛИ приказ № 121 Главного управления теа-
тром комитета по делам искусств при СНК СССР от 
17 марта 1944 г. гласил: «Рекомендовать руководст-
ву театра заменить заключенный в план балет “Дон-
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Кихот” балетом советского композитора (“Гаяне”, 
“Алые паруса”, “Лола” и т. д.)». Была запланирова-
на и национальная премьера «Жез-Бырнак». Одна-
ко большинство задуманных спектаклей были по-
ставлены только в 1950-е годы [8].

Новый балет — «Камбар и Назым» В.В. Великано-
ва и балетмейстера М.Ф. Моисеева (1950) — был при-
знан более удачным в плане синтеза национального и 
классического танца. Но и этот спектакль продержал-
ся в репертуаре всего два сезона: балет был снят после 
обвинения художественного руководства в «идеали-
зации феодального прошлого». Театр «может выпол-
нить свою важную роль в деле воспитания трудящихся 
только в том случае, если он будет активно пропа-
гандировать политику Советского государства», — 
такова была жесткая директива партии [9, с. 403].

Череда неудач в постановке национальных ба-
летов привела к оживленным дискуссиям о пути на-
ционального балета и о задачах казахской и русской 
трупп. Например, в протоколе № 2 Художествен-
ного совета Государственного академического теа-
тра оперы и балета (ГАТОБ) им. Абая от 19 октября 
1955 г., который хранится в ЦГА РК, зафиксировано:

«Ауэзов. <…> Балет также следует разделить. 
Русский балет — классический, казахский — харак-
терный. 

Абиров. Не согласен с разделением балета на две 
труппы. Классический балет — это развитие хорео-
графического искусства в целом. Оно отшлифовано 
веками. Не разделять балетные труппы, а наоборот, 
объединять национальную и русскую…» [10].

В итоге казахская и русская балетная труппы 
были объединены, что позволило включить в ре-
пертуар новые спектакли. «Юность» М.И. Чула-
ки, «Берег счастья» А.Э. Спадавеккиа, «Шурале» 
Ф.Г. Яруллина, «Красный цветок» и «Медный всад-
ник» Р.М. Глиэра — эти премьеры проходили в ка-
захском музыкальном театре нередко всего через 
год — два после показов в Кировском и Большом те-
атрах. Выпускник знаменитой Вагановки Д.Т. Аби-
ров формировал репертуар, ориентируясь на веду-
щие театры Ленинграда и Москвы.

В 1940—1950-е гг. в прессе и театрах проходили 
дискуссии о воплощении современной темы на сце-
не. Однако интереснейшие открытия и завоевания 
в советском балете в этот период не свершились, так 
как главным для режиссеров и балетмейстеров ста-
ло «правдоподобие» и эффектность, зрелищность 
спектаклей, воплощение всех сюжетных перипетий 
в ущерб танцу и нередко музыке [9, с. 403]. 

Свой вклад в развитие современной темы на 
сцене внесли и казахстанские авторы (композитор 
Л.К. Степанов и хореограф Ю.П. Ковалев), которые 
создали в 1957 г. балет «Джунгарские ворота» — про-
изведение с запутанной фабулой. Столкновение ка-
захских колхозников с басмачами, тяжелое ранение 
советского патриота Джанака, пленение казахских 

женщин с детьми противниками советской власти и 
заступничество китайского богача Фун-дзе, шпионаж 
одной из главных героинь Джамили за американским 
адъютантом и казнь через яд после обнаружения ее 
предательства китайского правителя, любовь вырос-
ших в плену детей Куролай и Сабира, освобождение 
оставшихся в живых пленников китайской народно-
освободительной армией и строительство железной 
дороги, соединяющей Китай и Казахстан (демон-
страция счастливого современного времени) — та-
ковы далеко не все сюжетные повороты балета [11].

Главенство фабулы и бытоописательности, от-
сутствие действенного танца и его замена мими-
ческими и пантомимными сценами сыграли свою 
отрицательную роль. Многие события не перево-
дились на язык танца, музыке же оставалась при-
кладная, иллюстративная функция. Балет был 
переработан и в новой редакции и с другим назва-
нием — «Дорогой дружбы» — был представлен во 
время Декады казахского искусства в 1958 году.

Во время обсуждения итогов Декады балет «До-
рогой дружбы» подвергся серьезной всесторонней 
критике: музыку Н.Г. Жиганов посчитал пестрой 
и лишенной цельного драматургического замысла, 
а хореографию — неинтересной, чересчур иллю-
стративной [12, с. 53]. «Во время текущей декады 
казахского искусства мы не получили обширных 
знаний по казахскому танцу, так как казахская тан-
цевальная культура слагается только сейчас», — до-
бавил Н.И. Эльяш [13, с. 38].

В то же время балетные сцены в национальных 
операх (так же как и балет «Бахчисарайский фон-
тан») были признаны несомненной удачей нацио-
нального хореографического коллектива. Критик 
А. Леонов отмечал, например, что в «Абае» (А.К. Жу-
банов и Л.А. Хамиди) танцы поставлены со вкусом, 
а в «Биржан и Сара» (М.Т. Тулебаев) хореографиче-
ские сцены стали украшением спектакля [14].

В 1960-е гг. в ГАТОБ им. Абая акцент был сде-
лан на постановку классических спектаклей: «Ле-
бединое озеро» и «Спящая красавица» П.И. Чай-
ковского, «Жизель» А. Адана и «Дон Кихот» 
Л. Минкуса, которые проходили с неизменным 
успехом у казахского зрителя. Выступая в прессе, 
М.О. Ауэзов подчеркивал: «Особого внимания за-
служивают достижения казахского хореографиче-
ского искусства. У нас почти не было в прошлом на-
родных танцев, и поэтому, меньше задерживаясь на 
этнографии, на характерных танцах эклектического 
свойства, театр осваивает высокое искусство клас-
сического балета» [15, с. 13]. 

Очередные поиски в области национальной хо-
реографии приходятся на середину 1960-х — нача-
ло 1970-х гг.: в этот период к жанру балета обрати-
лись талантливые казахстанские композиторы и среди 
них — Е.Г. Брусиловский, Г.А. Жубанова и К.Х. Ку-
жамьяров. Хореографический язык новых произве-
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дений строился главным образом на лексике клас-
сического балета с элементами национального танца 
(казахского, уйгурского). Постановки спектаклей «Ле-
генда о белой птице» (Г.А. Жубанова, 1966), «Чин-
Томур» (К.Х. Кужамьяров, 1968) и «Козы-Корпеш и 
Баян-Сулу» (Е.Г. Брусиловский, 1971) стали значи-
тельным явлением в театральной жизни Казахстана, 
но и эти балеты имели недолгую сценическую жизнь. 

В балете «Легенда о белой птице» существо-
вал большой разрыв между музыкальной и хо-
реографической драматургией. «Несоответствие 
природы симфонической музыки балета природе 
хореографического действия явилось главным про-
тиворечием и причиной неудачи постановки спек-
такля», — писали о спектакле Жубановой [5, с. 124]. 
«…Хореография спектакля, его лексическая основа 
не так четко выразили ту форму исторически сло-
жившегося уйгурского танца, как это сумел сделать 
композитор в музыке балета», — писали критики 
о «Чин-Томуре» [5, с. 131].

Предположим, что казахские хореографы не были 
готовы к воплощению в балете сложных симфони-
ческих образов, созданных композиторами. Не слу-
чайно один из ведущих балетмейстеров Булат Аюха-
нов в своей книге «Мой балет» писал: «Композиторы 
Казахстана работают над созданием балетов, обра-
щаясь к традиционным сюжетам из эпоса. В своем 
музыкальном творчестве они стараются избежать пря-
мого цитирования народных мелодий и используют 
их только как вспомогательный материал. Меня же, 
как постановщика, привлекает именно народная ме-
лодия как таковая, но аранжированная для балета. 
<…> Но вот беда — мало кто из профессиональных 
композиторов имеет желание заниматься оркестров-
кой песен. <…> Современная симфоническая музыка 
наших композиторов сложна для создания народных 
танцев, в ней много ритмических нагрузок» [16, с. 70].

Национальный балетный жанр переживал 
острый кризис. Некоторым хореографам, например 
Б.Г. Аюханову, новый спасительный путь виделся в 
создании хореографических миниатюр или одноакт-
ных балетов. Созданный им «Молодой балет Алма-
Аты» (1967) неоднократно гастролировал по многим 
городам Казахстана, регулярно выступал в Ленин-
граде и Москве. В постановках программных бале-
тов Аюханова, как правило, звучала самая разно-
образная музыка — П.И. Чайковского, Я. Сибелиуса, 
Дж. Верди, А.Н. Скрябина и др. Из казахской — ран-
ние произведения Е.Г. Брусиловского и В.В. Велика-
нова. Запись музыки, цветная фотопроекция вместо 
декораций — в тот исторический период одно офор-
мление выступлений коллектива уже создавало впе-
чатление оригинального эксперимента.

Другим хореографам путь к обновлению бале-
та виделся в синтезе жанров музыкального театра. 
Так, в 1982 г. в содружестве композитора А.Е. Сер-
кебаева и хореографа М.Т. Тлеубаева появился рок-

опера-балет «Брат мой, Маугли». 1980-е гг. отмече-
ны и другими постановками национальных балетов: 
«Фрески» Т.К. Мынбаева (балетмейстер З.М. Райба-
ев), «Вечный огонь» С.Ж. Еркимбекова (балетмей-
стер М.Ж. Тлеубаев), «Три поросенка» С. Кибировой 
(балетмейстер М.Т. Тлеубаев). Однако, несмотря на 
успех, сопутствующий премьерам, ни один из этих 
балетов не задержался в репертуаре театра.

В 1990-е гг. знаковой постановкой в театраль-
ной жизни Казахстана стал спектакль «Кара-
гоз» композитора Г.А. Жубановой и хореографа 
Г.Д. Алексидзе. Одноименная пьеса М.О. Ауэзова 
шла с неизменным успехом в Казахском академи-
ческом театре драмы, и внимание общественности 
к воплощению этого сюжета в балете было огром-
ным. Музыку Г. Жубановой критики описывали как 
яркую, самобытную и внутренне родственную обра-
зам пьесы М. Ауэзова [17, с. 30]. Но хореографиче-
ское решение спектакля вновь было признано неу-
дачным: «…Постановщик Г.Д. Алексидзе, вопреки 
музыке, вопреки драме талантливейшего казахского 
драматурга, внешне усложняет спектакль, придает 
характерам героев произвольные черты. <…> Пла-
стическая окраска явно не казахская, как в сольных 
танцах, так и в массовых», — считали балетоведы 
[17, с. 30]. Ожидания многих зрителей и критиков 
увидеть национальный спектакль не оправдались.

В первые десятилетия XXI в. ставились бале-
ты «Калкаман и Мамыр» (композитор Б.Б. Кы-
дырбек, хореограф Д.К. Нуркалиев, 2007) и «Тлеп 
и Сарыкыз» (композитор А. Серкебаев, хореог-
раф М. Саппингтон, 2009), однако и они не име-
ли долгой сценической жизни. Так, существенным 
недостатком оперы-балета Кыдырбека, по мнению 
некоторых исследователей, явилась слабость дра-
матургии спектакля, которая выразилась в дубли-
ровке сюжетных ситуаций средствами оперы и ба-
лета (к примеру, бегство влюбленных, их поимка 
и казнь показывается не один раз). Это придало 
механичность и шаблонность спектаклю и не спо-
собствовало его зрелищности [2, с. 71—72]. В бале-
те «Тлеп и Сарыкыз» хореография, музыка и сце-
нография, как посчитали критики, не сложились 
в единое целое: «…Eсть интересная, разнообразная 
хореография, современная профессиональная му-
зыка, лаконичная и выразительная сценография. 
Но все они хороши как отдельные компоненты 
балетного представления. А вместе, в синтезе, они 
почему-то не соприкасаются» [18, с. 47].

Сегодня репертуар казахского музыкального 
театра по-прежнему формируется на основе клас-
сического наследия русского и зарубежного балета. 
Продолжается и активное сотрудничество с россий-
скими хореографами: так, в театре «Астана Опера» 
в 2013 и 2014 г. состоялись премьеры «Спящей кра-
савицы» и «Спартака» в постановке Ю.И. Григоро-
вича, и «Родена» — Б.Я. Эйфмана. С 2015 г. в Астане 
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работает А. Асылмуратова, народная артистка Рос-
сии, бывшая солистка Мариинского театра и худо-
жественный руководитель Академии русского балета 
им. А.Я. Вагановой. Ею уже поставлен балет «Бая-
дерка» (хореография М. Петипа в редакции В. По-
номарева и В. Чабукиани). Однако поиски образа 
национального балета не так активны — за послед-
ние десять лет осуществлены всего три балетные пре-
мьеры казахстанских авторов3. Сказанные в начале 
столетия слова: «Приходится констатировать сле-
дующий факт: для казахских балетмейстеров краеу-
гольным камнем был и остается национальный спек-
такль» — актуальны и сейчас [17, с. 31]4.

Итак, отсутствие широкого распространения 
танцевальной культуры у казахов сказалось, на наш 
взгляд, на развитии жанра. И, хотя поиски хорео-
графов были весьма разнообразными (от идеи сое-
динения узбекских танцев с движениями, основан-
ными на казахских играх и обрядах, до их сочетания 
с классическим танцем, создания хореографиче-

ских миниатюр, балетов на современную тематику 
и жанровых гибридов), тем не менее национальный 
балет, по мнению балетоведов, находится в перма-
нентном кризисе. Несмотря на успех, сопутствую-
щий премьерным постановкам, ни один из балетов 
не задержался в репертуаре театра надолго.

Пожалуй, следует признать, что самыми интере-
сными из созданного национальной хореографией 
для театра остаются танцевальные сцены в операх 
«Кыз-Жибек», «Биржан и Сара» и «Абай», высоко 
оцененные критиками еще во время Первой и Второй 
декад казахского искусства и литературы в Москве. 
Популярность этих сцен у казахского зрителя под-
тверждается и жизнью этих танцев вне спектакля — 
они нередко включаются как самостоятельные номе-
ра в концертные программы. Так, 11 августа 2014 г. 
на телеканале «Мezzo» демонстрировались фрагмен-
ты из концертов и опер «Астана Опера». Единствен-
ным показанным хореографическим номером был 
танец из «Биржан и Сара».

Приложение

Премьерные постановки казахского и русского коллективов
(1934—1948)

№ Название произведения Композитор Коллектив Год 
постановки

1 «Кыз Жибек» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1934
2 «Жалбыр» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1935
3 «Ер-Таргын» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1936
4 «Кармен» Ж. Бизе Русский сектор 1936
5 «Флория Тоска» Дж. Пуччини Русский сектор 1936
6 «Паяцы» Р. Леонкавалло Русский сектор 1936
7 «Половецкий стан» А.П. Бородин Русский сектор 1936
8 «Евгений Онегин» П.И. Чайковский Русский сектор 1936
9 «Пиковая дама» П.И. Чайковский Русский сектор 1937

10 «Фауст» Ш. Гуно Русский сектор 1937
11 «Аида» Дж. Верди Русский сектор 1937
12 «Коппелия» Л. Делиб Русский сектор 1937
13 «Демон» Н.Г. Рубинштейн Русский сектор 1937
14 «Айман-Шолпан» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1938
15 «Калкаман и Мамыр» В.В. Великанов Казахский сектор 1938
16 «Лебединое озеро» П.И. Чайковский Русский сектор 1938
17 «Севильский цирюльник» Дж. Россини Русский сектор 1938
18 «Русалка» А.С. Даргомыжский Русский сектор 1938
19 «Тихий Дон» И.И. Дзержинский Русский сектор 1938
20 «Чио-Чио-Сан» Дж. Пуччини Русский сектор 1938
21 «Терен-Куль» И.К. Надиров Казахский сектор 1939
22 «Туткын-Кыз» В.В. Великанов Казахский сектор 1939
23 «Князь Игорь» А.П. Бородин Русский сектор 1939
24 «Борис Годунов» М.П. Мусоргский Русский сектор 1939
25 «Конек Горбунок» Ц. Пуни Русский сектор 1939
26 «Поднятая целина» И.И. Дзержинский Русский сектор 1939
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№ Название произведения Композитор Коллектив Год 
постановки

27 «Дубровский» Э.Ф. Направник Русский сектор 1939
28 «Травиата» Дж. Верди Русский сектор 1939
29 «Раймонда» А.К. Глазунов Русский сектор 1939
30 «Бекет» Л.А. Зильбер Казахский сектор 1940
31 «Весна» И.К. Надиров Казахский сектор 1940
32 «Алтын Астык» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1940
33 «Царская невеста» Н.А. Римский-Корсаков Русский сектор 1940
34 «В бурю» Т.Н. Хренников Русский сектор 1940
35 «Черевички» П.И. Чайковский Русский сектор 1940
36 «Трильби» (предположим, что этот 

балет имеет другое название — 
«Сильфида» Ж. Шнейцхоффера)

Русский сектор 1940

37 «Бахчисарайский фонтан» Б.В. Асафьев Русский сектор 1940
38 «Нергиз» 

(на каз. яз.)
М.М. Магомаев Казахский сектор 1941

39 «Мазепа» П.И. Чайковский Русский сектор 1941
40 «Запорожец за Дунаем» С.С. Гулак-Артемовский Русский сектор 1941
41 «Гвардия Алга» Е.Г. Брусиловский Казахский сектор 1942
42 «Иван Сусанин» М.И. Глинка Русский сектор 1942
43 «Даиси 

(на каз. и грузинском языках)
З.П. Палиашвили Казахский сектор 1943

44 «Суворов» С.Н. Василенко Русский сектор 1943
45 «Отелло» Дж. Верди Русский сектор 1943
46 «Жизель» А. Адан Русский сектор 1943
47 «Чио-Чио-Сан»

(на каз. яз.)
Дж. Пуччини Казахский сектор 1944

48 «Абай» А.К. Жубанов, Л.А. Хамиди Казахский сектор 1944
49 «ФраДиаволо» Д. Обер Русский сектор 1944
50 «Лауренсия» А.А. Крейн Русский сектор 1944
51 «Амангельды» Е.Г. Брусиловский, М.Т. Ту-

лебаев
Казахский сектор 1945

52 «Снегурочка» Н.А. Римский-Корсаков Русский сектор 1945
53 «Дон Кихот» Л. Минкус Русский сектор 1946
54 «Евгений Онегин»

(на каз. яз.)
П.И. Чайковский Казахский сектор 1946

55 «Биржан и Сара» М.Т. Тулебаев Казахский сектор 1946

56 «Демон»
(на каз. яз.)

Н.Г. Рубинштейн Казахский сектор 1947

57 «Тулеген Тохтаров» А.К. Жубанов, Л.А. Хамиди Казахский сектор 1947
58 «Лакме» Л. Делиб Русский сектор 1947
59 «Кармен» (на каз. яз.) Ж. Бизе Казахский сектор 1948
60 «Алтын Чач» Н.Г. Жиганов Казахский сектор 1948
61 «Майская ночь» Н.А. Римский-Корсаков Русский сектор 1948
62 «Богема» Дж. Пуччини Русский сектор 1948
63 «Самсон и Далила» К. Сен-Санс Русский сектор 1948
64 «Корневильские колокола» Р. Планкетт Русский сектор 1948

Данная систематизация осуществляется автором впервые. При составлении таблицы использовались документы, 
хранящиеся в РГАЛИ: Ф. 962. Оп. 11. Ед. хр. 511.
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Примечания
1 И далее: «Расходную смету на содержание театра опе-

ры и балета до конца бюджетного года утвердить в 
сумме 650 тыс. рублей, в том числе фонд зарплаты — 
350 тыс. руб., соцстрах и содержание МК — 40 тыс. 
руб. (расчет на остальные расходы прилагается)» [7].

2 Постановление Совета народных комиссаров Казах-
ской ССР № 1226 от 23 ноября 1937 г. «О казахском 
и русском государственных театрах оперы и балета»: 

 «1. Ввиду нахождения казахского и русского опер-
ных театров в одном помещении и наличии ряда 
объектов, объединяющих работу этих театров (об-
щий оркестр, общие театрально-производственные 
мастерские, технический и обслуживающий персо-
нал, руководящие работники, совмещающие работу в 
обоих театрах и т. д.) ОСТАВИТЬ их объединенным 
государственным театром оперы и балета. Объеди-
ненную дирекцию театра в составе: директора и двух 
заместителей директора (одного по казахской опере 
и другого по русской) сохранить. Управлению п/д 
искусств при СНК КАЗССР установить права и обя-
занности как дирекции Объеденного Театра, так и 
заместителей по русской и казахской опере. Для пра-
вильной организации художественно-производст-
венной работы обоих театров установить должность 
художественного руководителя объединенного те-
атра. <…> 3. Обязать дирекцию Объединенного Те-
атра Оперы и Балета сохранить самостоятельность 
каждого театра с раздельными бюджетами и хозяй-
ством» [7, л. 26].

3 Здесь мы имеем в виду произведения, задуманные ком-
позиторами как балеты. Одна из последних премьер — 
«Карагоз» Г.А. Жубановой, поставленная 5 декабря 
2014 г. в театре «Астана Опера». См. о спектакле: Е. До-
линская. Триумфальный успех казахского балета [19].

4 И далее: «За шестьдесят лет развития казахского 
балетного искусства на его сцене так и не появился 
полнокровный национальный балет, который мог бы 
претендовать на определенное место в золотом фон-
де национальной культуры» [17, с. 31].
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D.M. MOSIYENKO 

MAIN TENDENCIES 
OF THE KAZAKH BALLET 
DEVELOPMENT 

Created in the 1930s, the musical theater has become an 
important organic component of the Kazakh culture. The op-
era is of high-priority in this theatre; it has repeatedly become 
the subject of study for scientists. However, the historical way 
of the Kazakh ballet should not be ignored either. In the con-
text of its historical functioning, this genre has not yet attract-
ed the attention of musicologists.

The article defi nes the main trends of development of the 
Kazakh ballet. It includes both published works of balletolo-
gists and choreographers (L.P. Sarynovа, G.T. Zhumaseitovа, 
D.T. Abirov, B.G. Ayukhanov) and unpublished material from 
the archives of Kazakhstan and Russia.

This study comes to conclusion that the absence of a wide-
spread dance culture in Kazakhstan has impacted on the gen-
re’s development, and, though the choreographers’ search 
has been really various, the national ballet is still in perma-
nent crisis. Despite the success of the premiere performances, 
none of the ballets has ever stayed in the theater’s repertoire. 
The most signifi cant dance scenes created by the national cho-
reography for the theater are those in the operas “Kyz-Zhibek” 
(E.G. Brusilovskiy), “Birzhan and Sara” (M.T. Tulebaev) and 
“Abay” (A.K. Zhubanov and L.A. Khamidi), highly appreci-
ated by critics during the First and Second Ten-Day Festivals 
of the Kazakh Art and Literature in Moscow.
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