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Реферат. В статье предлагается взгляд на культу-
ру как на пространство, требующее определенной 
«кибернетической прозорливости», эволюциони-

рующей с развитием средств технической воспро-
изводимости и помогающей нам ориентироваться 
в окружающей реальности. Исследуется классиче-
ская тема человека и его расширения, в результа-
те которого образуется пространство культуры 
и техники — мир образцов и парадигм, мир инстру-
ментов, двойников, помощников человека. Соотне-
сение себя с этим миром — один из главных путей 
развития человека, в ходе которого создается особое 
виртуальное, т. е. силовое, энергийное поле. На этом 
основании система «человек — культура» может 
быть понята как виртуальная реальность. В по-
добной перспективе жизнь индивида предстает как 
процесс преображения, когда он обретает себя в со-
отнесении или даже слиянии с виртуальным обра-
зом. При этом для него важно поддерживать баланс 
между внутренним и внешним, чтобы сохранять 
себя в качестве субъекта действия. В работе кон-
цептуализируются понятия синтетической и син-
тезированной культуры, а также прослеживается 
их взаимосвязь с «горячей» и «холодной» виртуаль-
ностью, в терминах М. Маклюэна. Тип культуры, 
позволяющий поддерживать указанный баланс, обо-
значается как синтетическая культура. Когда же 
человек «выходит» из себя, забываясь во внешней 
деятельности, она теряет единство и становится 
культурой, синтезированной из случайных, в чем-то 
чуждых ей и человеку элементов. В таковой куль-
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туре индивид рискует быть замененным своими 
двойниками — машинами, перестать быть хозяи-
ном дома, который сам же построил, и даже быть 
изгнанным из него. Попытки обрести этот дом во 
многом напоминают замыкание в гетто, неизбеж-
ное заточение внутри сетевого пространства, что 
представляет собой симптом синтезированной 
культуры с «горячим» уровнем виртуальности.

Ключевые слова: теоретическая культурология, 

синтетическая культура, синтезированная культу-

ра, префигуративная культура, виртуальная реаль-

ность, виртуальное гетто, холодная и горячая вир-

туальность, искусственный интеллект, оригинал 

и копия, техника. 

Для цитирования: Вавилова Ж.Е., Авдошин Г.В. 
Философские аспекты отношений человека и тех-

ники в пространстве культуры // Обсервато-

рия культуры. 2025. Т. 22, № 3. С. 228—236. DOI: 

10.25281/2072-3156-2025-22-3-228-236.

Ч
еловек говорит голосовому помощ-

нику Алисе: «Стоп!» или «Хватит!», 

когда хочет прервать с ним беседу. 

Есть слова, чтобы заставить робота 

замолчать, но их нет, чтобы оста-

новить прогресс. Крикнув ему: «До-

вольно!», человек рискует разделить судьбу раджи 

из советского мультфильма «Золотая антилопа» 

(1954) — златолюбца, который алкал богатства, но 

не ожидал, что в один момент его окажется слиш-

ком много и он будет погребен под тем, что мни-

лось сокровищем, а превратилось в груду череп-

ков. Что недавно было фантазией или тревогой, 

начинает сбываться — неотвратимо, как лавина на 

горном склоне. В этой аналогии обнаруживаются 

важные проблемы, которые мы хотим обсудить 

в настоящей статье: 
 ◆ культура как пространство преобразования 

человеком себя и мира; 
 ◆ человек и техника, сулящая благо, но угрожа-

ющая катастрофой; 
 ◆ человек и его «доппельгангеры», возникаю-

щие в свете виртуальной реальности. 

Предполагается рассматривать эти вопросы ис-

ходя из акцента на следующем положении о чело-

веке: он — существо двойственное, пребывающее 

в процессе выстраивания отношений — с миром, 

с самим собой, с трансцендентной реальностью. 

Следуя мысли Ф. Ницше, человек — канат «меж-

ду» [1, с. 9], постоянный переход, материя преоб-

ражения. Везде он хочет обнаружить себя, обрести 

свое «я» — подлинное или, наоборот, неподлин-

ное. С этой целью он создает своего рода зерка-

ла — (виртуальные) реальности, которые, с одной 

стороны, наделяют его силой, с другой — грозят 

отнять его у самого себя, заменив двойником. Эту 

очень старую философскую проблему мы хотим 

обсудить в свете современных преобразований че-

ловека, вызванных его бурной технической дея-

тельностью. Актуализация этой проблемы в со-

временную эпоху во многом связана с появлением 

возможности технического воспроизведения про-

изведений искусства; ее осмысление начал В. Бень-

ямин в перспективе влияния данного процесса на 

культуру [2]. При этом подчеркнем, что наша ос-

новная задача — не прогнозы в отношении буду-

щего человека и культуры, но исследование неко-

торых симптомов настоящего в контексте вечных 

философских вопросов.

В работах отечественных исследователей по-

следних лет отмечается, что в условиях цифрови-

зации есть смысл изучать не только разнообразные 

аспекты современной культуры, но и ее трансфор-

мации в целом, всесторонне, концептуально [3; 4]. 

В связи с этим мы предлагаем взгляд на культуру 

как на пространство, требующее определенной «ки-

бернетической прозорливости», т. е. уже невизуаль-

ной чувственности, эволюционирующей с разви-

тием средств технической воспроизводимости как 

стремление современного цифрового номада выяс-

нить статус окружающей реальности, чтобы легче 

ориентироваться в ней.

Наши размышления на эту тему были инспи-

рированы двумя недавними событиями — повтор-

ным открытием церкви искусственного интеллекта 

(ИИ) «Путь будущего» ее создателем инженером 

Э. Левандовски осенью 2023 г. и речью футуролога 

Ю. Харари на визионерском форуме Frontiers вес-

ной 2023 г., посвященной перспективам сосущество-

вания ИИ и человечества. Если Левандовски факти-

чески пребывает в эйфории от того, что каждый из 

нас в скором времени будет носить с собой «карман-

ного бога», а это, в его представлении, вещь, кото-

рая может все видеть, везде находиться, все знать, 

помогать и направлять нас, — то, что мы обычно 

говорим о Боге1, то опасения Харари связаны с тем, 

что ИИ способен сделать с культурой в ближайшем 

будущем2. По его мнению, раньше ученые не при-

нимали всерьез угроз, живописуемых в массовой 

культуре, в частности в кинематографе (например, 

«Терминаторе» или «Матрице»), по той причине, 

что ИИ должен иметь сознание, определяющее же-

лание поработить человечество, а также уметь опе-

рировать физическими объектами, но сегодня со-

блюдения этих условий и не требуется. Попробуем 

разобраться почему.

1  Is AI a New Religion? // Bloomberg. Live TV. November 23, 

2023. URL: https://www.bloomberg.com/news/videos/2023-11-23/

is-ai-a-new-religion (дата обращения: 14.03.2025).
2  Harari Y.N. AI and the future of humanity // Frontiers Forum 

Live. 2023. URL: https://www.youtube.com/watch?v=azwt2pxn3UI 

(дата обращения: 14.03.2025).
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СПОСОБЫ РЕАЛИЗАЦИИ 
ЧЕЛОВЕКОМ САМОГО СЕБЯ

Н
еобходимо отметить, что как сотериологи-

ческие, так и апокалиптические мотивы во 

взаимоотношениях человека и созданной 

им техники уже становились предметом изучения 

философов и культурологов: возможности и угро-

зы — частая тема работ, посвященных технологи-

ям, в том числе ИИ [5; 6]. В одном из релевантных 

для нашего обзора трудов, «Сакральная и профан-

ная информационная машина: рассуждение о ком-

пьютере как идеологии», Д. Александер пишет, что 

техника как сфера культуры укоренена в человече-

ских фантазиях — она всегда представлялась лю-

дям трансцендентной, мифической, только одни ее 

обожествляли, а другие сатанизировали, что автор 

демонстрирует на материале популярной литера-

туры, посвященной описанию работы компьюте-

ра [7]. Однако современная ситуация, по мнению 

Харари, беспрецедентна тем, что ИИ выработал 

грозное оружие — возможность создавать знако-

вые системы, что позволит ему взломать код всей 

человеческой цивилизации. Он уже генерирует 

истории, мифы, программы, музыку, изображе-

ния. Тем самым ИИ способен достичь небывалой 

степени близости с людьми: человек всегда жил 

в коконе культуры, но теперь ее будет генериро-

вать ИИ; за несколько лет ИИ мог бы поглотить 

всю человеческую культуру, то, что производилось 

тысячи лет; съесть все это, переварить и начать из-

ливать поток новых культурных творений, новых 

культурных артефактов3. Созданные и наученные 

людьми роботы реалистичнее рисуют, грамотнее 

пишут, а главное — быстрее учатся... То, что человек 

возводит годами, условный Порфирий Петрович, 

полицейско-литературный алгоритм, «типичный 

российский искусственный интеллект второй поло-

вины XXI века, окрашенный в контрастные тона на-

шей исторической и культурной памяти» [8, с. 10], 

может сгенерировать в течение нескольких минут. 

Таким образом ИИ «реально становится киберне-

тическим посредником между живым и цифровым 

мирами и в то же время обеспечивает трансдисци-

плинарную интеракцию и обмен данными между са-

мыми разными энвайронментами, организуя и кон-

тролируя их функционирование» [9, с. 120].

Что же остается человеку, как не обеспечивать 

этот квазитворческий процесс — например, энер-

гетически, как это показано в той же «Матрице»? 

Хотя, по мнению К. Шульмана и Н. Бострома, ги-

потетически стоимость оборудования для поддерж-

ки цифрового разума в скором времени будет го-

раздо ниже стоимости поддержки человеческого 

3  См. прим. 2.

мозга и тела [10], последние на данный момент ис-

следования подтверждают, что генеративный ИИ 

представляет собой беспрецедентную нагрузку на 

существующую глобальную энергетическую инфра-

структуру — по крайней мере в сравнении с други-

ми технологиями4. Как мы полагаем, судьба инди-

вида в мире техники не такая определенная, ведь 

морфология человеческого сознания отличается 

от архитектуры программы, действующей по ал-

горитму [11, p. 324]. Здесь мы согласны с точкой 

зрения Э. Юдковского [12], выраженной им в по-

лемике с Д. Чалмерсом по поводу возможности су-

ществования зомби, фактически двойников чело-

века, физически, функционально и психологически 

идентичных ему, но не обладающих сознательным 

опытом [13, p. 95]. Ситуацию современного челове-

ка и его двойников в определенном аспекте отража-

ет образ Вовки из советского мультфильма «Вовка 

в Тридевятом царстве» (1965). Мальчик прихо-

дит в библиотеку за книгами; предложенную кни-

гу «Сделай сам» он отвергает, отдавая предпочте-

ние сказкам, которые сулят возможность царской 

жизни: «только и делай, что ничего не делай». Биб-

лиотекарь создает двойника Вовки: тот попадает 

в книгу сказок и понимает, что даже в волшебном 

мире нужно учиться и трудиться. Испытав все тя-

готы ничегонеделания, Вовка решает попробовать 

сделать что-то сам: очевидно, финал мультфильма 

оптимистичен, но неоднозначен. Здесь показан сво-

его рода процесс инициации в современных услови-

ях: уже вкусивший комфорта техногенной цивили-

зации мальчик «исправляется» путем приобщения 

к мудрости предков. И становится на путь челове-

ка-оператора, человека-деятеля.

Современный человек нарушил грань меж-

ду собственной деятельностью и техникой и пока 

еще не вернулся в режим «сделай сам». Опираясь 

на Платона, выделим «правильный» и «неправиль-

ный» варианты технической деятельности челове-

ка [14, с. 458—461]. «Правильный» развертывается 

в направлении от оригинала к копии (идея крова-

ти — кровать, созданная плотником). «Неправиль-

ный» касается отношения «копия — копия копии» 

(создание копий-картин с кровати-вещи). Путь Вов-

ки — это путь платонического движения в сторону 

отождествления: Вовка-копия движется к Вовке-

оригиналу, к Вовке-образцу, собирает себя, дела-

ет сам себя. В конечном итоге Вовка-копия исчеза-

ет, потому что он был только инструментом. Этот 

процесс можно назвать преображением. Как пишет 

Аристотель, «все искусства и всякое умение тво-

рить суть способности, а именно: они начала изме-

4  Powering Intelligence: Analyzing Artificial Intelligence 

and Data Center Energy Consumption // Electric Power Research 

Institute. May 28, 2024. URL: https://www.epri.com/research/

products/3002028905 (дата обращения: 14.03.2025).
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нения, вызываемого в другом или в самом обладаю-

щем данной способностью…» [15, с. 236], т. е. через 

дея тельность человек не только трансформирует ре-

альность, но и себя самого. Современный же инди-

вид перешел в «неправильный» режим технической 

деятельности, которая занята созданием копий, ко-

пированием в самом широком смысле слова. Один 

из примеров данного процесса — фоторетушь: фо-

тография как отражение реальности переходит в ее 

трансформацию с помощью инструментов графиче-

ского редактирования. Проблематичность этого ре-

жима человеческой деятельности в том, что копиро-

вание означает отдаление человека от самого себя.

Индивид может выступать как субъект или объ-

ект или, в нашем случае лучше сказать, как оператор 

и оперируемый. Когда он действует, одна из глав-

ных целей его действий — достижение и постиже-

ние высшей реальности. Это открытый тип чело-

века, который обращен к трансцендентному миру. 

При этом он осуществляет подобное движение через 

закрытые пространства, например сакральное про-

странство ритуала. Здесь можно вспомнить мысль 

исследователя виртуальных реальностей М.А. Про-

нина, который, характеризуя человека, в качестве 

«первого шлема» виртуальности называет любое 

культовое пространство, в первую очередь храмо-

вое [16, с. 137]. В целом, соглашаясь с этим подхо-

дом, мы бы тем не менее разграничили типы вирту-

альности в зависимости от открытости/закрытости 

человека различным уровням бытия, а также сте-

пени его участия в порождении виртуального поля. 

Человек как силовая энергийная единица может 

использовать виртуальную реальность либо как 

инструмент для восхождения, либо как самоцель, 

может «преодолевать» образ или «застревать» в об-

разе, поэтому виртуальность пространства культо-

вого и компьютерно-опосредованного — как будто 

два полюса этого силового поля.

Когда индивид выходит из отношений с транс-

цендентной реальностью, ее место не остается пу-

стым — оно занимается другими, квазитранс-

цендентными, реальностями, к которым можно, 

пожалуй, отнести и виртуальную, создаваемую со-

временными техническими средствами, назвав ее 

экранной виртуальной реальностью. Виртуаль-

ность, трактуемая как гетто (об этом ниже), — это 

вариант конструирования сакральных пространств 

в обществе, где у человека нет выхода к божествен-

ным просторам. Здесь создается область активно-

сти и силы (virtus), но это, скорее, внешняя чело-

веку сила, и тем более чужеродная, чем более она 

связана с техникой. Человек, расширяя и осущест-

вляя себя вовне, что, с нашей точки зрения, означа-

ет, что расширяется в первую очередь пространство 

техники, зашел слишком далеко, настолько, что во 

многом лишается силы и теряет себя. Так техника 

получает новые полномочия — из инструмента она 

становится отдельной, в себе самой имеющей цель 

сферой. В.В. Розанов в книге «О понимании» точно 

определил диагноз человека технической цивили-

зации: он страшно глубоко погрузился в жизнь, он 

больше не остается наедине с собой. Философ пи-

шет: «Есть глубокая справедливость в мысли, что 

все, что ни делает человек, он делает для того, что-

бы забыться. Он страшится остаться с собою, по-

чувствовать себя, почувствовать свое существова-

ние» [17, с. 450]. Отсюда — важность того самого 

ницшевского образа человека как каната, как про-

странства «между»: человек — это переход, стрем-

ление. И если внутри него нет трансцендентных го-

ризонтов, то остается только «расходовать» себя во 

внешнем мире. А это, в свою очередь, означает, что 

он становится не делателем, оператором, но воспри-

нимающим действие, оперируемым. Отсюда — про-

екты замены человека, киборгизации, трансгума-

низм, роботы, вездесущий ИИ.

КУЛЬТУРА СИНТЕТИЧЕСКАЯ 
И СИНТЕЗИРОВАННАЯ: 
ПОЛЮСЫ ВИРТУАЛИЗАЦИИ 
ЧЕЛОВЕКА

Э
ксплицируем для обсуждения наших во-

просов в качестве рабочих концепций две 

разновидности культуры: синтетическую 

и синтезированную. Определимся с понятиями: 

синтетический — основанный на использовании 

синтеза, а также объединяющий отдельные эле-

менты в единое целое, обобщающий; синтезиро-

ванный — полученный специально путем синтеза. 

У «синтетического» более широкая сочетаемость: 

синтетический каучук или материалы (по сути, 

синтезированные), синтетические методы, искус-

ства, синтетический учет, строй языка; «синтетиче-

ский», возможно, означает такой тип, который не 

синтезировали вовсе, интегральность — его атри-

бут, а не результат операций с ним. Когда человек 

выступает субъектом и оператором, такую культу-

ру назовем синтетической; в ней решающая роль 

принадлежит антропному синтезу. Так как чело-

век — существо многогранное и многоуровневое, то 

и культура как результат и одновременно среда его 

жизнедеятельности всегда предполагала сложное 

устройство. В соответствии с этим приобщение че-

ловека к подобной культуре было сложным и мно-

гоступенчатым, но ее эволюция протекала наподо-

бие естественной или ощущалась как таковая.

Сейчас формируется (или уже сформировался) 

новый тип культуры, культуры синтезированной, 

которая во многом является продукцией, генери-

руемой ИИ, являющимся, в свою очередь, продук-

том культуры. Здесь уместна аналогия с пелевин-
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ским определением постмодернизма: «Это когда ты 

делаешь куклу куклы. И сам при этом кукла» [18, 

с. 152]. Различие между двумя типами культуры 

можно продемонстрировать в свете понятия вир-

туальной реальности. Не вдаваясь в подробности, 

поскольку это тема для отдельной дискуссии, об-

ратимся к смысловой истории понятия virtus. Мож-

но вспомнить, что в античной культуре делался ак-

цент на такое значение virtus, как «добродетель», 

«доблесть»: например, по Цицерону, добродетели 

римского гражданина — мужество, храбрость, стой-

кость духа [19, с. 189]. В средневековой философии 

virtus рассматривается, главным образом, в значе-

нии «сила», «потенция» в контексте переосмысле-

ния аристотелевской δύναμις применительно к спо-

собности Бога творить сущее (Фома Аквинский [20, 

с. 20 и далее по тексту], Дунс Скот [21, с. 162] и др.). 

В свете же современных подходов смысловые 

акценты иные. Например, дискурс виртуалистики 

воскрешает рассуждения о виртуальной реальности 

на основе идеи полионтичности сущего, зарожде-

ние которой прослеживается в античности [22]. Эта 

идея снова стала актуальной на заре ХХ в., когда че-

ловек начинает открывать новые миры — от мира 

элементарных частиц до кинематографа, причем на 

протяжении всего прошлого и нынешнего столетий 

количество подобных миров увеличивается. Как 

справедливо показал в своем анализе Н.А. Носов, 

для древней и средневековой цивилизации данный 

подход был вполне привычным делом, посколь-

ку большинство философий (буддийская, визан-

тийская) строилось на идее сложной многоуров-

невой реальности, где один уровень («константная 

реальность» в терминах Носова) порождает другой 

(собственно «виртуальная реальность») и где меж-

ду ними происходит постоянное взаимодействие. 

В Новое время данный подход был вытеснен мо-

ноонтологичным пониманием, когда многоплано-

вость и многоуровневость были сведены к одной-

единственной природе и ее законам.

Сегодня актуализация проблем виртуальной ре-

альности во многом связана с развитием техники 

и технологий. Техника (компьютерная, прежде все-

го) стала своего рода константной реальностью, по-

рождающей в пользователях реальности виртуаль-

ные. Пожалуй, отсчет подобного положения дел 

можно вести с того момента, когда телевизор стал 

«членом семьи». Тогда как в древности виртуальные 

реальности порождались прежде всего усилиями са-

мого человека. Точнее сказать, он сам был скорее 

виртуальной реальностью, порожденной константа-

ми (Единое — Ум — Душа у Плотина [23], бог-пер-

водвигатель у Аристотеля [15] и др.).

Учитывая эти особенности, мы хотим выделить 

два типа виртуальности, обозначив их терминами, 

заимствованными у М. Маклюэна [24]: техническая 

виртуальность — «горячая», человеческая — «хо-

лодная». Горячее и холодное — это метафоры, ко-

торые часто задействуют исследователи технологий, 

культурологи, антропологи [25]; ту же оппозицию, 

например, мы встречаем у К. Леви-Строса в его 

классификации обществ по степени открытости пе-

ременам [26, p. 309]. При том, что сегодня теорию 

горячих и холодных медиа, безусловно, требуется 

переосмыслить с точки зрения новейших достиже-

ний техники, она, по мнению современных исследо-

вателей, вооружила нас важным открытием: разные 

технические средства действуют на людей по-разно-

му, вызывая в них уникальные реакции [27, p. 102]. 

Размышляя над отношениями человека и техники, 

мы приходим к выводу, что в них можно обнару-

жить и нечто универсальное: уже созданная техни-

ка в целом требует от человека меньше участия, она 

«предлагает» себя в готовом («горячем») виде, тог-

да как человек без технической поддержки должен 

сам себя «разогреть», будучи изначально «холод-

ным». Поэтому здесь, помня о первом свойстве вир-

туальной реальности, обнаруженном Н.А. Носовым, 

а именно о порожденности (виртуальная реальность 

порождается активностью другой реальности) [22], 

можно сделать уточнение, что в случае использова-

ния техники уровень активности другой реальности 

будет выше, чем в случае деятельности одного чело-

века. Разумеется, границы между этими типами вир-

туальности порой бывают размыты.

Думается, правомерно соотнести холодную вир-

туальность с синтетической культурой, это вирту-

альность «сделай сам», а горячую — с культурой 

синтезированной, это виртуальность «только и де-

лай, что ничего не делай». Человек синтетической 

культуры работает с ней в открытую: признавая, что 

есть главная Сила — порождающая реальность, он 

пытается «наладить» с ней отношения для взаимо-

действия. Так, Григорий Богослов в известном раз-

мышлении о том, какое отношение имеет к челове-

ку взаимодействие человеческой и божественной 

природ у Христа, говорит: «Господь воплотился, 

и стал человеком Бог дольний (т. е. снисшедший на 

землю), чтобы соединиться и стать с ним единым, 

но и более того, — чтобы и я стал настолько же Бо-

гом, насколько Он — человеком» (Слово 29, бого-

словское III, о Сыне, цит. по [28, с. 77]). И в подоб-

ном свете, действительно, человек — виртуальная 

реальность.

В ситуации, когда техника приходит в неко-

тором смысле на смену Богу, в условиях синтези-

рованной культуры виртуальная реальность ста-

новится достоянием техники, потому что человек 

продлевает себя в ней, будучи вынужденным с ней 

взаимодействовать. Он создает закрытое простран-

ство, где чрезмерная активность оборачивается 

чрезмерной пассивностью, что мы видим на при-

мере ИИ. Техника из посредника превращается в от-

дельный мир.
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Сегодня исследователи виртуальной реально-

сти пишут о том, что она имеет не общесоциаль-

ный, а обособленный, корпоративный характер [29, 

с. 15]. Если ее будут разделять все, то пропадет оп-

позиция к реальности; если она останется внутрен-

ним миром одиночки, она перестанет быть интер-

субъективным пространством. Обособление в гетто, 

как поиск дома — безопасного замкнутого простран-

ства, где все знакомо, где можно найти если не еди-

номышленников, то хотя бы не врагов себе, вполне 

закономерно в ситуации, когда сущее понимается 

в моноонтологическом ключе (учитывая при этом, 

что генетическая и историческая память человека 

базируется на идее многомирия: шесть миров в буд-

дизме, представления об ангелах, бесах и т. д.). Уют-

ный мирок для избранных (иными словами, гетто), 

неизбежное заточение внутри сетевого простран-

ства, представляет собой симптом синтезирован-

ной культуры с «горячим» уровнем виртуальности.

Виртуальное гетто — это термин, используемый 

нами для описания отчуждения и изоляции вирту-

альных сообществ или групп людей, которые могут 

быть по разным причинам, в том числе субъектив-

ным, ограничены доступом к онлайн-ресурсам или 

контенту в онлайн-среде. Тем не менее с философ-

ской точки зрения виртуальное гетто — более ши-

рокое понятие, чем локальное технологическое яв-

ление, влияющее на жизнь маргинализированных 

групп. Оно охватывает безнадежность виртуаль-

ного общения в целом, отсутствие какой-либо пер-

спективы покинуть периферию бытия, где человек 

прикован к месту и не может самостоятельно при-

нимать решения о том, что делать, как действовать 

или с кем общаться [30, p. 87]. Замкнутость в вир-

туальной реальности балансируется при этом от-

крываемыми ею возможностями. Можно сказать, 

что, с одной стороны, в ней усиливается «голос обе-

зличенного “другого”», с другой — она предлага-

ет человеку «концентрированный набор решений, 

которые позволили бы ему ориентироваться в жиз-

ненном мире, оставаться открытым к различным 

стратегиям коммуникации» [31, с. 2354]. Если в ре-

альном гетто личностная идентичность четко за-

дана, то в виртуальной реальности она максималь-

но пластична, ризоморфна; это позволяет человеку 

формировать новые многочисленные коммуника-

тивные узлы, а именно сообщества, основанные на 

общих интересах. Помимо ризоморфности и неби-

нарности идентичностей допускается их плюрали-

стичность, т. е. пользователь свободен входить или 

выходить из многочисленных гетто, трансгресси-

руя и трансформируясь при этом. В подобных про-

цессах можно увидеть попытку человека вернуться 

в режим «сделай сам».

В свете дискуссии о прогрессе, запущенном че-

ловеком, в который ему же сегодня приходится 

вписываться, попутно рефлексируя о рисках и пре-

имуществах масштабной технологизации и виртуа-

лизации общества, есть смысл также обратить-

ся к работе американского антрополога М. Мид, 

в частности к ее пониманию типов культуры в за-

висимости от степени формирования в обществе 

новых навыков на основе прошлого опыта социу-

ма [32]. Для адаптации к изменениям в окружаю-

щей среде необходим опыт трех поколений (дети, 

родители, бабушки и дедушки); то, какое поколение 

является образцом для поиска ориентиров в буду-

щем, обусловит темпы и характер культурных изме-

нений. По классификации М. Мид, постфигуратив-

ные культуры полностью полагаются на прошлое 

и характеризуются медленными и незаметными из-

менениями; культуры кофигуративные изменяются 

со средней скоростью, им присущи некоторые ин-

новации и понимание необходимости совместного 

обучения старших и младших поколений, а также 

перенимание опыта сверстников. В нашей терми-

нологии эти варианты хорошо укладываются в по-

нятие синтетической культуры.

Наиболее интересен в свете настоящей дискус-

сии третий тип культуры — префигуративный, при 

котором будущее релоцируется в настоящее, а мо-

лодежь с ее жаждой мгновенной утопии может пре-

подать урок старшему поколению [32, p. 51]. Здесь 

родители и дети меняются ролями, первые получа-

ют статус цифровых иммигрантов, а вторые — циф-

ровых аборигенов, которые учат старших базовым 

навыкам выживания в виртуальной реальности. 

Именно в таких культурах бинарные идентично-

сти легко заменяются ризоморфными — когда мо-

лодежь «примеряет» на себя разные роли, руко-

водствуясь общностью опыта, которого никогда не 

было у старших, — опыта взаимодействия в вир-

туальной реальности — друг с другом и с ИИ. Это 

тоже синтез культуры, но не эволюционный, а ре-

волюционный, «горячий», поэтому здесь мы имеем 

синтезированную культуру: темпы прогресса тако-

вы, что нужно быстрее «лепить» себя, чтобы не вы-

пасть из общего хода событий. Признаки подобного 

положения дел мы можем наблюдать, когда инди-

вид для скорости и удобства начинает доверять ИИ 

важные вопросы выбора — содержания для требуе-

мой преподавателем письменной работы, препара-

та при тех или иных симптомах болезни, пары для 

свидания и т. д.

ПОДВЕДЕНИЕ ИТОГОВ 

К
ультура — место, где рождается человек. 

Культурное пространство — пространство 

его силовых виртуальных двойников, об-

разов, идей, на которые человек ориентируется 

в процессе своего постоянного преображения, что 

составляет одну из важнейших характеристик его 
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существа. Эти двойники — всевозможные механиз-

мы и машины — суть и орудия, но также и уловки, 

хитрости (исходя из одного из значений слова «ма-

шина»). Они «силовые» именно потому, что дают 

человеку силу находить, обретать, понимать себя. 

И в то же время они уловляют его в свои «сети», 

делая за него его дела. 

Для сохранения себя человеку важно поддер-

живать баланс между внутренним и внешним в сво-

ей деятельности, дабы не раствориться в поле вир-

туальных двойников. Если баланс сохраняется, 

если внешнее находит отклик внутри человека, то 

мы имеем дело с синтетической культурой, куль-

турой внутреннего единства ее элементов. Если же 

баланс нарушается в пользу внешнего, если человек 

перестает быть наедине с собой, то единство куль-

туры распадается, начиная обеспечиваться «на-

сильственным» комбинированием элементов, т. е. 

становится синтезированным. В подобной культуре 

внешние человеку двойники — всевозможные ис-

кусственные интеллекты — с одной стороны, помо-

гают человеку, с другой — получают возможность 

его подменить, сделав одним из внешних элемен-

тов в системе культуры. Иными словами, человек 

создает не только сам себя, но и машину. А она, 

в свою очередь, — его, когда выполняет делегиро-

ванные им функции. 

Это новый уровень интерпассивности, когда че-

ловек перекладывает на ИИ бремя своего выбора — 

интересной книги, лекарства от боли, новостей, 

парт нера для свидания... Тем самым он переклады-

вает ответственность (а это экзистенциальная ка-

тегория) на машину, переходит из режима «сделай 

сам» в режим «только и делай, что ничего не де-

лай». При этом здесь вопрос: готов ли человек к по-

добному перекладыванию? Скорее, нет. Ведь неиз-

вестно, готова ли машина нести ответственность за 

свои действия.
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Abstract. The article proposes a view of culture as 
a space requiring a certain “cybernetic foresight”, evolving 
with the development of means of technical reproducibili-
ty and helping us to orientate ourselves in the surrounding 
reality. It explores the classic theme of man and his expan-
sion, resulting in a space of culture and technology — 
a world of exemplars and paradigms, a world of tools, 
doppelgangers, and human assistants. Relating oneself 
to this world is one of the main ways of human develop-
ment, in the course of which a special virtual, i.e. force, 
energy fi eld is created. On this basis, the system “man — 
culture” can be understood as a virtual reality. In this 
perspective, the life of an individual appears as a process 
of transformation, when he fi nds himself in correlation or 
even merging with the virtual image. At the same time, it 
is important for him to maintain a balance between the in-
ternal and the external in order to maintain himself as 
a subject of action. The paper conceptualizes the notions 

of synthe tic and synthesized culture, and traces their re-
lationship with “hot” and “cold” virtuality, in M. McLu-
han’s terms. The type of culture that allows maintain-
ing this balance is labelled as synthetic culture. When 
man “leaves” himself, forgetting himself in external ac-
tivity, it loses its unity and becomes a culture synthesized 
from random, somewhat alien elements. In such a culture, 
the individual runs the risk of being replaced by his or her 
doppelgangers — machines, of ceasing to be the master 
of the house he or she has built, and even of being expelled 
from it. Attempts to get this home in many ways resemble 
ghettoization, inevitable confi nement within the network 
space, which is a symptom of a synthesized culture with 
a “hot” level of virtuality.

Key words: theoretical cultural studies, synthetic cul-

ture, synthesized culture, prefi gurative culture, virtual 

reality, virtual ghetto, cold and hot virtuality, artifi cial 

intelligence, original and copy, technology.
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ЦЕННОСТНЫЕ ИМПЕРАТИВЫ СОВРЕМЕННОЙ КУЛЬТУРЫ

ВСЕРОССИЙСКИЙ НАУЧНЫЙ КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЙ ФОРУМ 
С МЕЖДУНАРОДНЫМ УЧАСТИЕМ

Москва, 10–11 июня 2025 г.

Цели и задачи форума направлены на конструктивное обсуждение фундаментальных и прикладных про-
блем современной культуры, исследование динамики социокультурных процессов и цивилизационных вы-
зовов, разработку методологических обоснований культурологического ядра в социально-гуманитарной 
области знания.

Организаторы:
 ◆ Российская академия народного хозяйства 

      и государственной службы при Президенте Российской Федерации.
 ◆ Российское культурологическое общество.
 ◆ Культурный центр ЗИЛ.

Партнеры:
 ◆ Московский государственный лингвистический университет.
 ◆ Российская христианская гуманитарная академия им. Ф.М. Достоевского.

Предлагается обсуждение методологии междисциплинарности для научного, экспертного и информацион-
ного обеспечения реализации национальных проектов в российских регионах; включение культурологиче-
ских принципов в систему образования, обучения и воспитания, подготовки кадров в условиях цифровиза-
ции, а также внедрения инновационных технологий управления в сферу культуры и искусства, проектного 
подхода к сохранению культурного наследия и народного творчества.

Программа мероприятий научного форума также включает вопросы согласования методологических подхо-
дов, тематического и содержательного наполнения дисциплины «Культурология», релевантных концепции и 
тематике дисциплины (модуля) «Основы российской государственности».

На мероприятия форума (конференцию, круглые столы и секции) приглашаются ведущие российские 
специа листы в области культурологии, социально-гуманитарного знания, имеющие опыт исследования
и/или решения проблем, вынесенных на обсуждение; представители профильных учреждений культуры, ис-
кусства, науки, образования, а также заинтересованные представители бизнес-структур, гражданского об-
щества, средств массовой информации. Приветствуется участие молодых ученых и специалистов в качестве 
слушателей и участников обсуждения. Участие ведущих специалистов может быть очным и в онлайн-формате.

Дополнительная информация доступна на ресурсах 
Российского культурологического общества: 

https://rcsociety.ru/novosti/kulturologicheskiy-forum-v-moskve/
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Реферат. Проблема национальной идентичности 
представителей академического творчества в при-
ложении к национальной культуре малых народов 
является особо актуальной в эпоху экономической 
и политической глобализации, а разработка крите-
риев, позволяющих отнести автора произведения 
к той или иной национальной культуре, является 

средством демаркации «своего» и «чужого» в нацио-
нальном культурном наследии. 
Целью работы является определение национально-
культурной принадлежности композитора Петра 
Дмитриевича Петрова (род. 3 января 1949 г.) путем 
изучения его жизненного и творческого пути. В каче-
стве методов исследования используется биографи-
ческий подход и методы культурно-исторического 
и этнокультурного анализа в применении к музы-
кальному искусству.
Новизна работы состоит в рассмотрении пробле-
матики национально-культурной идентичности 
посредством изучения биографии одного из выдаю-
щихся абхазских композиторов — П.Д. Петрова.
Основным результатом исследования является раз-
работка критериев, позволяющих отнести деятеля 
культуры к той или иной национальной культуре вне 
зависимости от его этнического происхождения. 
Областью применения результатов могут высту-
пать документы планирования культурной поли-
тики стран и регионов с преобладанием малочис-
ленных этносов, учебные пособия по культурологии 
и искусствоведению в части, касающейся проблемы 
культурно-национальной идентичности, а также 
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сравнительно-типологические исследования подоб-
ных процессов в других регионах.
Выводы работы заключаются в том, что нацио-
нальное искусство не является только частью на-
следия отдельных этносов, а представляет в не-
котором смысле метакультуру, существующую 
в пространстве страны. Для отнесения к нацио-
нальной культуре деятель искусства не обязатель-
но должен принадлежать к титульному этносу. На 
примере жизненного и творческого пути абхазского 
композитора П.Д. Петрова показано, что русский 
по этнической принадлежности композитор внес 
существенный вклад в национальную музыкальную 
культуру Абхазии и может считаться абхазским 
композитором.

Ключевые слова: П.Д. Петров, абхазский ком-

позитор, культурно-национальная идентичность, 

этническое искусство, национальное искусство, 

нацио нальная культура, музыкальная культура Аб-

хазии, музыкальное искусство.
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Дмитриевич Петров как выразитель националь-

ной музыкальной культуры Абхазии // Обсерва-

тория культуры. 2025. Т. 22, № 3. С. 238—247. DOI: 

10.25281/2072-3156-2025-22-3-238-247.

П
роблематика национально-куль-

турной идентичности на сегодняш-

ний день является в значительной 

степени актуальной в связи с об-

щемировыми тенденциями поли-

тико-экономической глобализа-

ции, оказывающей непосредственное влияние и на 

культурные процессы в широком масштабе, и на 

академическую музыкальную культуру в частно-

сти [1, с. 82]. 

Относительно культуры малых народов данные 

тенденции несут как положительные, так и отрица-

тельные составляющие. Среди первых можно от-

метить большую доступность средств приобщения 

к лучшим достижениям мирового искусства, воз-

можность изучать наиболее передовые результаты 

в разных творческих сферах, способность обмени-

ваться опытом с остальным сообществом, что ведет 

к созданию некоего подобия культурного метасо-

общества. По другую сторону находится пробле-

ма размывания самобытных культурных пластов, 

угроза утраты культурно-национальной идентич-

ности [2, с. 113].

Не имея возможности охватить многообразие 

особенностей той или иной национальной культу-

ры в целом, в данной статье мы предлагаем сосредо-

точиться исключительно на явлениях художествен-

ной культуры и прежде всего — на музыкальном 

искусстве. Традиционная национальная музыка — 

это средство самоидентификации народа наравне 

с другими элементами культуры, такими как язык 

и этнические традиции. Как следствие, произведе-

ния академической музыки, опирающиеся на тра-

диционные элементы, такие как мелос, особенности 

ритма и другие, также могут быть объектами нацио-

нальной культуры.

Здесь, на наш взгляд, необходимо уточнить осо-

бенности использования термина «национальное 

искусство» в контексте проблематики статьи. Дан-

ное понятие мы будем применять в том смысле, ко-

торый вкладывает в него культуролог Афина Леус-

си в статье «Этнокультурные корни национального 

искусства» [3], т. е. подразумевая искусство, создан-

ное под влиянием культурных ценностей, прису-

щих народу и обществу, к которому принадлежит 

автор произведения искусства. Данное влияние мо-

жет выражаться как в форме, так и в содержании 

произведения искусства [3, p. 145]. Однако необхо-

димо уточнить контекст применения этого термина, 

о котором пишет профессор А.Н. Соколова в работе, 

посвященной взаимоотношению понятий «этниче-

ское искусство» и «национальное искусство»: поня-

тие «национальное искусство» указывает на обще-

ство, проживающее в тех или иных государственных 

границах, а не на конкретный этнос, составляющий 

это общество [4, с. 4]. Следовательно, термин «на-

циональное искусство» будет обозначать такие об-

разцы, которые относятся к культурному наследию 

той или иной страны, но созданные не обязательно 

представителем титульного этноса.

ПРОБЛЕМА 
НАЦИОНАЛЬНОГО 
В АКАДЕМИЧЕСКОМ 
МУЗЫКАЛЬНОМ ИСКУССТВЕ

В
ажность сбережения объектов националь-

но-культурного наследия малых народов 

в свете вышеуказанных явлений становится 

очевидной, так как это является необходимым фак-

тором их гармоничного развития [5, с. 44]. Данная 

проблема особо актуальна для национальных рес-

публик, входящих в состав или находящихся под 

влиянием крупных наднациональных государ-

ственных образований. Так, в Республике Адыгея 

важнейшим стимулом для композиторов, создаю-

щих новые музыкальные произведения, стала идея 

самосохранения культуры своего народа [6, с. 31]. 

При этом возникает необходимость разработки 

критериев, позволяющих отнести те или иные про-

изведения к определенной национальной культуре, 

разграничить в ней «свое» и «чужое», о чем пишет 

в отношении к музыкальному искусству Казахста-

на В.Е. Недлина [7, с. 25].
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Особую актуальность эта проблема приобрета-

ет в раках академического искусства в связи с тем, 

что зачастую деятели профессиональной культуры 

принадлежат к этносу, отличному как от титульной 

нации страны проживания, так и, что немаловаж-

но, от собственного национального самосознания. 

К таким критериям предлагаем отнести следую-

щие: 1) этническая принадлежность деятеля искус-

ства; 2) отношение деятеля искусства к националь-

ной культуре страны; 3) его самоидентификация; 

4) наличие общественного признания. Безуслов-

но, приведенные критерии нельзя считать совер-

шенными и исчерпывающими, проблема требу-

ет дальнейшей проработки, выходящей за рамки 

данной статьи.

В связи с перечисленными критериями мож-

но привести немало примеров, когда деятели ис-

кусства вносили значительный вклад в националь-

ную культуру, не будучи при этом представителями 

титульного этноса страны, которой эта культура 

принадлежит. Рассмотрим ситуации, возникающие 

в некоторых национальных республиках Средней 

Азии и Кавказа.

На примере республик Средней Азии видно, 

что существенный импульс в становлении и разви-

тии академического музыкального искусства проис-

ходил с приездом в эти республики композиторов 

из «центра». Как отмечает С.П. Галицкая, ключе-

вую роль в появлении национальных композиторов 

в этом регионе играла деятельность представителей 

русской композиторской традиции [8, с. 50]. Напри-

мер, выдающийся казахский композитор Евгений 

Григорьевич Брусиловский «заложил в Казахста-

не основы композиторского образования, основал 

кафедру композиции в Алма-Атинской консерва-

тории» [9, с. 141], а также написал множество про-

изведений в различных жанрах [9]. Аналогичные 

ситуации, связанные с командированными компо-

зиторами, возникали в Чувашии [10, с. 160] и Бу-

рятии [11, с. 36] в 1930-х гг., когда они занимались 

собиранием фольклорных материалов, а затем соз-

данием на их основе профессиональных музыкаль-

ных произведений.

Аналогичная ситуация возникла в Узбекистане, 

но там импульс развития национальной компози-

торской школы придавали композиторы, приехав-

шие из Чехии в конце XIX в. [12, с. 49].

В национальных республиках Южного феде-

рального округа России история появления профес-

сиональных композиторов тоже связана с именами 

приезжих композиторов. Так происходило, напри-

мер, в Республике Адыгея, которую с 1920-х гг. 

посещали столичные композиторы и музыкан-

ты [13, с. 308]. В Республике Дагестан первые про-

фессиональные музыкальные сочинения появились 

в 1920-е гг., их авторы — также профессиональные 

«варяги» [14, с. 161].

В Республике Абхазия историческую роль в ста-

новлении профессионального музыкального ис-

кусства сыграл композитор Константин Влади-

мирович Ковач (1899—1939), который «является 

автором первого изданного сборника абхазских на-

родных песен… создал первые профессиональные 

симфонические произведения, основанные на аб-

хазском мелосе — симфоническую сюиту “Песня об 

озере Рица”, симфонические картины “Ткварчели” 

и “Твой путь”» [15, с. 18].

Однако при всем сходстве вышеперечисленных 

фактов есть фундаментальные различия, связан-

ные с тем, что композиторы, приехавшие в Сред-

нюю Азию, длительное время проводили работу по 

собиранию фольклора, созданию новых произведе-

ний, в то время как на Кавказе приоритетной зада-

чей было воспитание национальных композитор-

ских кадров [16, с. 36].

Вследствие одинаковости культурно-исто-

рической обстановки, сложившейся в 1920-х гг. 

в Абхазии (подробнее об этом см.: Ашхаруа А.Г. 

Музыка и жизнь [17]), и вышеперечисленных куль-

турно-исторических ситуаций в республиках Кав-

каза и Средней Азии тем не менее существует ряд 

особенностей, на которых необходимо заострить 

внимание.

1. В отличие, например, от Республики Адыгея, 

где на определенном историческом этапе возника-

ет явление, называемое «варяжский синдром», за-

ключающийся в неприятии «инородных» деятелей 

национальной культуры [18, с. 259], Абхазия, бу-

дучи страной с многонациональным населением, 

с преобладанием титульной нации и культуры, го-

раздо терпимее и с большим почитанием относи-

лась к деятелям культуры других национальностей, 

отличной от титульной. Е.Е. Володина отмечает 

по этому поводу: «Сегодня Абхазия — суверенная 

страна, но множество влияний различных куль-

турных традиций, порой отнюдь не однородных 

и даже противоречивых, оказали воздействие на 

становление уникального и неповторимого ком-

плекса национальной музыкальной культуры» [19, 

с. 146].

2. Процесс формирования национальной компо-

зиторской школы Абхазии (по крайней мере, в сим-

фонической музыке) был прерван в связи с начав-

шимися сталинскими репрессиями и отъездом из 

республики в 1936 г. К.В. Ковача, который не оста-

вил после себя учеников или преемников, способ-

ных продолжить его дело.

3. Формирование основной части симфониче-

ского наследия Абхазии началось уже в 1950-е гг. 

с появлением плеяды молодых композиторов, не 

связанных между собой последовательной преем-

ственностью типа «учитель — ученик», характер-

ной для сферы академического музыкального ис-

кусства [20, с. 170].

Хагба А.А. Композитор Петр Дмитриевич Петров как выразитель национальной музыкальной культуры Абхазии /с. 238–247/
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Вопрос о наличии в Абхазии национальной 

композиторской школы является дискуссионным 

и выходит за рамки данного исследования.

В связи с вышесказанным становится очевидно, 

что проблема взаимоотношения этнического проис-

хождения деятеля культуры с национальной культу-

рой, которую он представляет, обретает в Абхазии 

особую специфику, отличную от культурно-исто-

рических ситуаций в других республиках Кавказа 

и Средней Азии.

Важно обратить внимание на то, что создать ху-

дожественно ценное музыкальное произведение, 

использующее элементы музыкального материала, 

присущего какому-либо конкретному этносу, мо-

жет представитель любого этноса. При этом он бу-

дет вносить вклад в национальную музыкальную 

культуру, материал которой использует. Как спра-

ведливо замечают Г. Адлер и Т. Беккер, «у каждой 

нации, несомненно, есть свой особый характер, из 

которого, с одной стороны, проистекают простые 

природные продукты — народная музыка, а с дру-

гой — те высшие формы искусства, на которые она 

также оказывает влияние» [21, с. 281].

П.Д. Петров является, на наш взгляд, русским по 

этническому происхождению, но абхазским компо-

зитором по национально-культурной принадлежно-

сти. Биографические сведения о нем основываются 

на монографии А.Г. Ашхаруа [17], неопубликован-

ных источниках выдающегося абхазского музыко-

веда Е.Б. Хербик, а также на материалах личных бе-

сед автора статьи с композитором.

ОСНОВНЫЕ ЭТАПЫ 
БИОГРАФИИ КОМПОЗИТОРА

П
етр Дмитриевич Петров (род. 3 января 

1949 г.) — один из наиболее значительных 

деятелей абхазской музыкальной культуры. 

Среди его особенно ярких заслуг следует отметить, 

что он является одним из основоположников аб-

хазского симфонизма, автором первой в истории 

абхазской музыки четырехчастной симфонии, 

педагогом, воспитавшим не одно поколение му-

зыкантов. Помимо этого, он был членом Союза 

композиторов СССР, а в настоящее время — член 

Союза композиторов Абхазии и заслуженный ар-

тист Абхазии. 

П.Д. Петров родился в Сухум и с самого дет-

ства развивался в двуязычной (русско-абхазской) 

культурной среде, в отличие, например, от Е.Г. Бру-

силовского, который родился в Ростове-на-Дону, 

окончил консерваторию и лишь затем приехал в Ка-

захстан и влился в его культуру. Об этом написала 

выдающийся абхазский музыковед А.Г. Ашхаруа: 

«Русский по происхождению, воспитанный на рус-

ской культуре, он с рождения живет в Абхазии и, 

как чуткий и восприимчивый музыкант и человек, 

впитал в себя “абхазство” — весь комплекс нацио-

нального своеобразия» [17, с. 117].

Отец будущего композитора Дмитрий Петрович 

Петров был баянистом и преподавателем в музы-

кальном училище. Несмотря на то что Д.П. Петров 

не получил музыкального образования, он обладал 

необычайными способностями, включая абсолют-

ный мелодический и гармонический слух, а также 

имел развитой эстетический вкус и владел музы-

кальной грамотой. Это позволяло ему писать пере-

ложения для баяна произведений А.Н. Скрябина, 

П.И. Чайковского, Ф. Листа, Ф. Шопена и многих 

других авторов.

Мать композитора Надежда Яковлевна Рафаи-

лова была учителем немецкого языка, однако с рож-

дением Петра оставила преподавательскую деятель-

ность и посвятила себя заботе о семье. Дома она 

часто скрашивала будничную рутину любимым за-

нятием — пением. Надежда Яковлевна любила ис-

полнять как русские народные песни, так и свои 

родные — татарские.

Влияние отца на музыкальное становление 

П.Д. Петрова сложно переоценить. С раннего дет-

ства маленький Петя любил присутствовать на за-

нятиях отца с учениками, где знакомился с произ-

ведениями мировой классической музыки. Он мог 

часами с интересом наблюдать за тем, как отец обу-

чал учеников премудростям игры на баяне.

Кроме того, важным фактором формирования 

будущего композитора в этот период являлось то, 

что отец часто исполнял абхазские произведения, 

которые перекладывал для баяна. Это позволяло 

Петру впитывать особенности абхазского мелоса 

с самого раннего возраста.

Баян стал первым инструментом, который ос-

воил будущий композитор, а отец стал его учите-

лем музыки. По воспоминаниям композитора, Дми-

трий Петрович не только обучал сына игре на баяне, 

но и занимался всесторонним развитием его музы-

кальных способностей. Так, Петр Дмитриевич рас-

сказывал, что отец запускал на проигрывателе пла-

стинки с музыкальными произведениями и давал 

сыну задание записывать на бумаге нотами то, что 

он услышал. Эта эффективная практика позволила 

П.Д. Петрову уже в детстве начать осваивать про-

фессию и оттачивать свои блестящие музыкальные 

способности. 

Первые музыкальные сочинения — «Вальс», 

«Марш» и «Польку» композитор написал в воз-

расте девяти лет во время обучения в детской му-

зыкальной школе. После ее окончания П.Д. Петров 

поступил в Сухумское музыкальное училище, где 

обучался игре на фортепиано, а также факульта-

тивно занимался композицией под руководством 

выдающегося абхазского композитора Л.В. Чепе-

лянского.

Хагба А.А. Композитор Петр Дмитриевич Петров как выразитель национальной музыкальной культуры Абхазии /с. 238–247/
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В годы учебы в училище П.Д. Петров проявил 

себя не только как талантливый композитор, но 

и как блестящий пианист-виртуоз. Петр Дмитрие-

вич особенно отмечает концерт, посвященный твор-

честву Ф. Листа, где он исполнил на фортепиано 

«Погребальное шествие» и «Долину Обермана», 

произведения сами по себе сложные, тем более для 

исполнения в одном концерте.

Важно отметить, что, помимо овладения клас-

сическим репертуаром, композитор проявлял ин-

терес к популярной музыке. Еще в 13 лет он вместе 

с друзьями организовал эстрадный коллектив при 

абхазском санатории Ракетных войск стратегиче-

ского назначения (РВСН) Министерства обороны 

СССР (известном также как санаторий ПВО — про-

тивовоздушной обороны), в котором отдыхали во-

еннослужащие, где играл на фортепиано и писал 

аранжировки.

В 1968 г. П.Д. Петров окончил училище с крас-

ным дипломом и поступил в Киевскую консерва-

торию им. П.И. Чайковского на отделение ком-

позиции, где обучался в классе Ю.Я. Ищенко. 

В студенческие годы композитор сочинил большое 

количество произведений, некоторые из них были 

изданы в Киеве и исполнялись на концертных пло-

щадках Украины, что говорит об их высоком худо-

жественном уровне.

Консерваторские годы были продуктивны не 

только в творческом отношении. Композитор со-

вмещал обучение с работой концертмейстера в ба-

летной студии, а также преподавателя теории музы-

ки и сольфеджио в вечерней музыкальной школе. 

С этого времени и до сегодняшнего дня педагогиче-

ская деятельность стала неотъемлемой частью жиз-

ни П.Д. Петрова. Учась в консерватории, он женил-

ся на своей однокурснице из музыкального училища 

Вере Цалобановой.

В 1974 г. П.Д. Петров завершил обучение в кон-

серватории и перебрался в украинский город Чер-

кассы, однако вскоре после переезда его призвали 

в Советскую армию. Композитор, обладая выда-

ющимся музыкальным талантом, попал на службу 

в ансамбль песни и пляски войск Краснознаменно-

го Западного пограничного округа. Во время уча-

стия в ансамбле способности композитора прояви-

лись с различных сторон: он играл на электрооргане 

и фортепиано, часто вставал за дирижерский пульт, 

а также создавал для ансамбля аранжировки произ-

ведений. Интересно отметить, что во время службы 

композитора в 1975 г.  коллектив занял первое ме-

сто в конкурсе ансамблей пограничных войск.

В январе 1976 г., после завершения службы в ар-

мии, композитор принял одно из ключевых реше-

ний в своей жизни: он вместе с семьей вернулся 

в родной город Сухум. Там он начал работать учи-

телем в Сухумском музыкальном училище. П.Д. Пе-

тров преподавал теорию музыки, инструментовку 

и работал концертмейстером в хоре, а также играл 

на литаврах в симфоническом оркестре. За годы 

этой деятельности, которую П.Д. Петров оставил 

только в 2021 г., композитор подготовил целую пле-

яду выдающихся музыкантов, многие из которых 

успешно продолжили образование в российских 

учебных заведениях, пополнили ряды педагогов 

и артистов абхазских музыкальных коллективов. 

Среди наиболее известных учеников П.Д. Петрова 

народная артистка России, народная артистка Аб-

хазии Хибла Герзмава; заслуженная артистка Рос-

сии, народная артистка Абхазии Алиса Гицба; заслу-

женный артист Абхазии Лука Гаделия; выдающийся 

абхазский певец Алхас Ферзба; директор Государ-

ственного камерного оркестра, солистка Государ-

ственной хоровой капеллы Абхазии Елена Хагба; 

выдающийся абхазский музыкальный педагог, об-

щественный деятель, солистка Государственного ка-

мерного оркестра Абхазии Вера Хагба и многие дру-

гие. Называться учеником П.Д. Петрова удостоен 

чести и автор статьи. 

В 2021 г. произошло еще одно важное событие 

в жизни композитора и в истории абхазской куль-

туры. П.Д. Петров написал самое крупное произве-

дение после окончания консерватории — симфо-

нию № 1 «Апсны» (посвящена Анатолию Хагбе) 

для большого симфонического оркестра, которая 

стала первым четырехчастным симфоническим ци-

клом в музыкальной истории Абхазии.

Необходимо подчеркнуть особое место данно-

го произведения в творческом наследии композито-

ра, а также в профессиональном искусстве Абхазии. 

Не имея возможности привести подробный музы-

коведческий анализ произведения с учетом обозна-

ченной цели статьи, тем не менее заметим, что жанр 

симфонии является одним из наиболее сложных по 

структуре и глубоких по философскому содержа-

нию в истории музыки. Наличие в музыкальном на-

следии Абхазии симфонии, выполненной с соблю-

дением всех элементов, присущих данному жанру, 

но при этом основанной на национальном мелосе, 

свидетельствует о весьма высокой стадии развития 

абхазской академической музыкальной культуры. 

Для создания и исполнения столь сложного произ-

ведения необходимо, помимо композитора, владе-

ющего определенным уровнем техники, также нали-

чие симфонического оркестра и профессионального 

дирижера, которые будут эту симфонию исполнять. 

Немаловажно и присутствие подготовленной публи-

ки, способной воспринять и осмыслить данное про-

изведение. Все вышеперечисленные факторы в то 

время в Абхазии счастливо совпали.

Также важным представляется тот факт, что му-

зыка симфонии практически полностью является 

авторской, но опирающейся на абхазские мелодии 

с такими характерными чертами, как фригийский 

лад, натуральная VII ступень доминантовой функ-
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ции и др. Композитор использует подлинную народ-

ную цитату только в финальной части — тему «Ста-

ринной плясовой» из сборника «Песни кодорских 

абхазцев» К.В. Ковача [22, с. 69]. К ней П.Д. Петров 

обращается в главной партии финала с исчерпыва-

ющим музыкальным развитием средствами блестя-

щей композиторской техники.

Премьера симфонии, состоявшаяся 19 мая 

1977 г. под управлением дирижера Анатолия Дми-

триевича Хагбы в сухумской филармонии, произве-

ла настоящий фурор в абхазской культурной жиз-

ни. Она сразу вошла в репертуар Государственного 

симфонического оркестра Абхазии, а композитор 

обрел общественное признание. С тех пор симфо-

ническая музыка является одной из главных в твор-

честве композитора.

Следующим произведением стала симфони-

ческая поэма «Владимир Харазия», посвященная 

герою Великой Отечественной войны, отдавшему 

жизнь за Родину. Затем была написана симфония 

№ 2 для большого симфонического оркестра и дру-

гие произведения.

В 1978 г. П.Д. Петров получил рекомендации 

от бывшего педагога Ю.Я. Ищенко и выдающего-

ся абхазского музыковеда М.М. Хашбы и был при-

нят в члены Союза композиторов СССР, представив 

симфонию № 1 «Апсны».

Кроме того, в этот период были написаны и дру-

гие важные произведения: концерт № 1 для форте-

пиано с оркестром, два концерта для скрипки с ор-

кестром, «Абхазский танец» и «Абхазское скерцо» 

для симфонического оркестра, фортепианные пье-

сы для детей.

Очередным крупным симфоническим произве-

дением стала симфония № 3, написанная в 1982 г., 

которая посвящена героям, павшим в Великой Оте-

чественной войне. Симфония открыла новый этап 

в творчестве композитора, который можно назвать 

периодом зрелости. В это время произведения 

П.Д. Петрова регулярно исполнялись на пленумах 

Союза композиторов Грузинской ССР, на концер-

тах Союза композиторов СССР, во время гастролей 

симфонического оркестра на Кавказе и в Поволжье.

Новая глава в биографии композитора нача-

лась во время отечественной войны народа Абха-

зии в 1992—1993 годах. Ее трагические события 

отразились на всех аспектах жизни страны. Не обо-

шли они и П.Д. Петрова. В ноябре 1992 г. компози-

тор смог отправить жену и дочь в Киев, а сам остал-

ся в оккупированном Сухум с больной матерью. 

Тяжелые условия быта в городе и в стране, где не 

прекращались военные действия, не помешали ком-

позитору продолжить создавать прекрасное. По вос-

поминаниям композитора, к нему домой однажды 

зашли грузинские националисты. Петр Дмитриевич 

в это время работал над медленной частью концер-

та для фортепиано № 2, в основе которой лежала 

авторская стилизованная абхазская тема. Прочи-

тав в документах русскую фамилию Петров и уви-

дев, что в квартире нет ничего ценного, налетчики 

ушли. Композитор впервые в жизни был рад, что не 

все люди владеют музыкальной грамотой, так как 

если бы националисты смогли прочитать нотный 

текст партитуры, они бы поняли, что в ней написа-

на совершенно абхазская музыка, и история жиз-

ни П.Д. Петрова, быть может, на этом закончилась.

Помимо концерта композитор в этот период на-

писал еще ряд сочинений, среди которых Камерная 

симфония № 2, произведения для фортепиано, ро-

мансы.

Ущерб, нанесенный стране войной, до сих пор 

полностью не ликвидирован. Распад симфоническо-

го оркестра, сосредоточение государственных ресур-

сов на более прагматичных областях жизни (про-

довольствие, жилье, коммуникации и т. д.) надолго 

отодвинули надежды композитора на исполнение 

своих симфонических произведений. В связи с этим 

в послевоенные годы он концентрировал творче-

скую активность на написании фортепианной музы-

ки. Помимо этого, с 1994 по 2003 г. П.Д. Петров со-

здал значительное число камерно-вокальных работ.

В «нулевых» годах композитор активно зани-

мался созданием произведений для детских музы-

кальных школ, училищ, чем внес существенный 

вклад в обогащение педагогического репертуара. 

С 2003 г. он часто обращается к джазовой стилисти-

ке, которую органично использует в фортепианной, 

скрипичной музыке, произведениях для камерного 

оркестра и для различных ансамблей. 

Значительную роль в творчестве композито-

ра и в культурной жизни страны играет его сотруд-

ничество с Государственным камерным оркестром 

Абхазии, который является преемником Государ-

ственного симфонического оркестра. Несмотря на 

то что коллектив в послевоенные годы испытывал 

серьезные трудности, которые до конца не устране-

ны и в настоящее время, исполнение абхазской му-

зыки является одной из наиболее приоритетных 

задач оркестра. Но, к сожалению, в наследии абхаз-

ских композиторов не так много музыки, рассчитан-

ной на камерный состав. Тем более важен тот факт, 

что камерные симфонии № 4—7, а также симфонии 

№ 14—16, написанные в период с 2010 по 2023 г., 

рассчитаны именно на инструментальный состав 

Государственного камерного оркестра. Определен-

ные трудности, стоящие перед коллективом, не всег-

да позволяют исполнять эти произведения, однако 

их наличие является существенным вкладом в аб-

хазcкую музыкальную культуру.

Особое место среди сочинений, созданных 

П.Д. Петровым для Государственного камерного 

оркестра, занимает «Попурри на абхазские темы», 

написанное в 2012 году. Оно состоит из фрагментов 

произведений композитора за разные годы, осно-
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ванных на абхазском мелосе и оркестрованных для 

камерного состава. «Попурри на абхазские темы» 

прочно вошло в репертуар Государственного камер-

ного оркестра Абхазии, исполняется на концертах 

коллектива, в том числе в гастрольных поездках. 

Сочинение было тепло принято в 2019 г. публикой 

Москвы, куда Государственный камерный оркестр 

Абхазии выезжал на гастроли.

Имя П.Д. Петрова известно не только в Абха-

зии. Музыку композитора исполняли в Республи-

ке Адыгея в период, когда Государственным сим-

фоническим оркестром республики руководил 

А.Д. Хагба; авторские концерты композитора, про-

водившиеся в Москве и других российских горо-

дах, неизменно пользовались успехом у широкой 

публики.

Одним из последних событий, расширивших 

гео графию признания композитора, стало испол-

нение «Попурри на абхазские темы» 11 сентября 

2023 г. в Национальном театре им. Рубена Дарио 

в Манагуа (Никарагуа).

Ярким мероприятием в музыкальной культу-

ре Абхазии, которое подчеркивает признание за-

слуг композитора, стало проведение творческого 

вечера в честь 75-летия со дня рождения П.Д. Пе-

трова 18 апреля 2024 года. На этом вечере были 

исполнены вокальные и инструментальные про-

изведения в сопровождении Государственного ка-

мерного оркестра. Важно отметить, что на кон-

церте были представлены такие произведения, как 

концерт для скрипки с оркестром № 4 (посвящен 

Вере Хагбе), Камерная симфония № 6, Рондо для 

флейты и струнного оркестра (посвящено Анаста-

сии Курочкиной), «Экспромт» для саксофона-аль-

та с оркестром (посвящен Адаму Хагбе) и др. За ди-

рижерским пультом стоял автор статьи.

Важным фактом признания композитора как 

представителя абхазской национальной культуры 

можно назвать упоминание его имени в Абхазском 

биографическом словаре, в котором излагаются 

краткие сведения о выдающихся деятелях прошло-

го и современности Абхазии [23, с. 568].

ИТОГИ ДИСКУРСА 
КУЛЬТУРНО-
НАЦИОНАЛЬНОЙ 
ПРИНАДЛЕЖНОСТИ

В
клад П.Д. Петрова в абхазскую националь-

ную музыкальную культуру является весьма 

значительным. Бо льшую часть жизни он про-

вел в родной Абхазии, неустанно пополняя ее му-

зыкальный фонд новыми произведениями и обу-

чая молодых музыкантов на благо страны. Особо 

подчеркнем, что значительная часть музыкально-

го наследия композитора основана на абхазском 

мелосе, что само по себе является существенным 

вкладом в абхазскую национальную музыкальную 

культуру.

Одной из особенностей творческого наследия 

является разнообразие стилей, в которых рабо-

тал композитор. В разные периоды творчества он 

обращался к сложным звучаниям хроматической 

тональности и к переменному ритму в камерных 

симфониях, к джазовой стилистике — в концер-

тах для скрипки, для саксофона-альта, к неоклас-

сицизму — в симфониях последних лет для камер-

ного оркестра. 

Кроме того, поражает творческая плодовитость 

композитора: он является автором более 600 про-

изведений практически во всех жанрах академи-

ческой музыки (кроме оперы), включая 17 симфо-

ний, симфонические произведения, концерты для 

различных инструментов с оркестром, два тома 

прелюдий и фуг для фортепиано, камерные про-

изведения, романсы и т. д. Невероятный объем 

творческого наследия композитора сам по себе го-

ворит о его неоценимом вкладе в музыкальное ис-

кусство Абхазии.

Национальное искусство не является исклю-

чительно частью культуры отдельных этносов, 

а предстает составляющей многонациональной 

культуры, существующей в пространстве стра-

ны. На примере жизненного и творческого пути 

П.Д. Петрова можно убедиться в истинности на-

шей гипотезы. «Варяжский синдром» проявляет-

ся тогда, когда композиторы на короткий срок при-

езжают на «национальные окраины», используют 

народный мелос не в согласии с его внутренним 

содержанием и потенциалом развития, а сугубо 

в «европейском одеянии», без учета националь-

ной структуры, фактуры и гармонического напол-

нения. Как тут не вспомнить знаменитое изрече-

ние В.В. Стасова о том, что, надев русский сарафан, 

ты не становишься русским. Использовать этниче-

скую музыку — не означает быть представителем 

этого этноса. Только проникнув в суть музыкаль-

ной этнокультуры, развив ее по законам музыкаль-

ной генетики, композитор «заговорит» на близ-

ком для сообщества музыкальном родном языке. 

У П.Д. Петрова получается это свободно и есте-

ственно. Поэтому его признают в Республике Абха-

зия как абхазского композитора, создателя первой 

национальной симфонии и представителя совре-

менной абхазской профессиональной музыкаль-

ной культуры.

Еще один важный критерий (возможно, наи-

более субъективный) — самоидентификация дея-

теля искусства как выразителя той или иной на-

циональной культуры. Психологический настрой 

композитора, его глубокая привязанность и бли-

зость к корням постигаемой музыки не может не 
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рефлексировать у публики, принимающей сочи-

нения П.Д. Петрова за этнические, видящей авто-

ра в качестве духовного лидера и представителя на-

рода.
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Abstract. The problem of the national identity of repre-
sentatives of academic creativity in relation to the national 
culture of small peoples is particularly relevant in the era 
of global economic and political globalization, and the de-
velopment of criteria that allow to attribute such a rep-
resentative to one or another national culture is a means 
of demarcating the “own” and “foreign” in the national 
cultural heritage. 
The aim of the work is to determine the national-cultu-
ral belonging of the composer Peter Dmitrievich Petrov 
(born January 3, 1949) by studying his life and creative 
path. The research methods used are the biographical ap-
proach and methods of cultural-historical and ethno-cul-
tural analysis as applied to musical art.
The novelty of the work consists in the consideration 
of the problems of cultural and national identity through 
the study of the biography of one of the outstanding Ab-
khaz composers — P.D. Petrov.
The main result of the research is the development of crite-
ria that allow to attribute a cultural fi gure to one or anoth-
er national culture regardless of his ethnic origin. 
The results can be applied in cultural policy planning do-
cuments of countries and regions with a predominance 
of small ethnic groups, textbooks on cultural studies and 
art history as they relate to the problem of cultural and na-
tional identity, as well as comparative-typological studies 
of similar processes in other regions.
The conclusions of the work are that national art is not 
only a part of the heritage of individual ethnic groups, but 
represents in a sense a meta-culture existing in the space 
of the country. To be classifi ed as a national culture, an art 
worker does not necessarily belong to the titular ethnos. On 
the example of the life and creative path of P.D. Petrov, 
a composer of Russian origin, it is shown that he can be 
recognized as an Abkhazian composer for his signifi cant 
contribution to the national musical culture of Abkhazia.
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culture, musical culture of Abkhazia, musical art.
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Реферат. В статье рассмотрены коммуникатив-
ные аспекты результатов внедрения цифровых 
технологий в практики современной танцевальной 
культуры. Междисциплинарные эксперименты в об-
ласти танца и технологий, тенденция к усилению 
аудиовизуальных эффектов в хореографии и уходу 
от реальности в виртуальные пространства отра-
жают сложность и противоречивость современного 
цифрового общества. Это подтверждает необходи-
мость применения культурологической методологии 
к исследованию воздействия цифровых технологий 
на современные танцевальные практики.
Применение цифровых технологий в сфере профессио-
нальной хореографии привело к трансформациям на 
разных этапах процесса создания хореографического 
произведения от составления композиционного пла-
на до репетиционного процесса. Внедрение видеомэп-
пинга и интерактивных систем, VR-технологий по-
зволило выйти на новый уровень художественной 
коммуникации со зрителем. Платформы для комму-
никаций, видеохостинги и социальные сети в сфере 
массовой культуры и досуговой деятельности спо-
собствуют усилению коммуникативных функций 
танцевальных практик. Приложения для смарт-
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фонов и игровые программы для обучения танцам 
содействуют распространению новых форм танце-
вальной коммуникации.
Междисциплинарные проекты, объединяющие ис-
кусство хореографии и технологии, функциониру-
ющие на основе применения нестандартных спосо-
бов ввода информации, открывают перспективы 
в исследованиях связей цифрового и реального. Вза-
имодействия физического тела танцора и тех-
нологических агентов направлены на поиск новых 
форм самовыражения в танце. Ряд экспериментов 
в хорео графии, в ходе которых применяются вир-
туальная среда и технологии захвата движения, 
направлен на совершенствование творческих или 
обучающих процессов, на сохранение культурного 
хореографического наследия.
В итоге авторы определяют основные направления 
возможностей применения цифровых технологий 
в роли инструмента, с помощью которого в танце 
или хореографической постановке происходит до-
полнение данных аудиовизуального характера, в том 
числе путем преобразования кинетических сведе-
ний, получаемых в процессе движения исполнителя. 
Осуществляется также увеличение объемов и каче-
ства данных при передаче, накоплении, хранении ин-
формации в процессе танцевальной коммуникации; 
обеспечивается новый уровень интеракции зрителя 
и танцовщика либо исполнителей между собой.

Ключевые слова: цифровизация, цифровые тех-

нологии, танец, виртуальная реальность, сетевые 

коммуникации, цифровизация искусства, комму-

никативная функция искусства, цифровой танец, 

хорео графическое искусство.
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В
недрение цифровых технологий обу-

словило изменения в формах доступа, 

участия, распространения, создания 

и производства культурных ценностей 

практически во всех отраслях культу-

ры. В танцевальном искусстве в циф-

ровую эпоху также происходят существенные 

преобразования как в обыденной, так и в специали-

зированной областях. Так, О.Л. Девятова, А.А. Пи-

чуева отмечают, что танцевальная культура, под-

чиняясь современным процессам цифровизации, 

преобразуется с помощью медиатехнологий, и дан-

ные преобразования связаны с усилением визуали-

зации сценического действия, расширением ассо-

циативно-художественного ряда инновационными 

средствами медиакультуры [1, c. 377]. Ввиду того 

что в 2023 г. распоряжением Правительства Россий-

ской Федерации было утверждено стратегическое 

направление в области цифровой трансформации 

отрасли культуры1, исследования влияния цифро-

вых технологий на различные культурные практики 

представляют высокий уровень актуальности.

Стремительное развитие средств массовой ком-

муникации и техническое совершенствование спо-

собов передачи информации привело к увеличению 

как межличностных, так и межгрупповых контак-

тов. Следовательно, в современных условиях воз-

растает роль коммуникативной функции культуры. 

По Ю.М. Лотману, культура представляет собой со-

вокупность ненаследственной информации, а также 

способов ее хранения и организации [2, c. 395]. Со-

ответственно, коммуникации в культуре являются 

процессами обмена сообщениями посредством зна-

ковых систем. 

Развитие информационно-семиотического под-

хода продолжил в своих исследованиях А.С. Кар-

мин. К основным функциям культуры он относит 

следующие: адаптивную, коммуникативную, инте-

гративную и функцию социализации. Им подчер-

кивается, что в рамках коммуникативной функции 

культурой формируются средства общения людей, 

она является и условием, и результатом этого обще-

ния [3, с. 17]. Рассматривая основные социальные 

функции культуры, А.Я. Флиер относит к ним обес-

печивающее интегрированное существование сооб-

ществ людей, социальную коммуникацию, осущест-

вляемую в следующих формах: вербальных устных 

и письменных; образных художественных; в симво-

лических жестах, позах; в поведении церемониаль-

ного и ритуального характера [4, с. 24]. 

Язык танца представляет собой знаково-симво-

лическую систему, элементами которой являются 

специфические ритмически организованные движе-

ния, обладающие культурным кодом определен-

ной этнической или иной общности, и, следователь-

но, является средством коммуникации. Цифровое 

преобразование современных форм коммуникации 

в культуре характеризуется такими особенностя-

ми, как устранение пространственных и временных 

барь еров, увеличение скорости обмена информаци-

ей и ее объемов, проявление аудитории цифровых 

платформ в роли актора, расширение возможностей 

взаимодействия между представителями разных 

культур. Танец выражает собой одну из древней-

ших невербальных форм общения, которая также 

подверглась влиянию цифровизации.

1  Распоряжение Правительства РФ от 11.12.2023 № 3550-р 

(ред. от 21.10.2024) «Об утверждении стратегического направ-

ления в области цифровой трансформации отрасли культуры 

Российской Федерации на период до 2030 года». URL: https://

www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_464654/dfd99474c5

dd3e6c42a28467d5d1eae3bf8a380b (дата обращения: 25.03.2025). 
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В работах отечественных исследователей за-

тронуты различные аспекты применения циф-

ровых технологий в хореографии: анализ новей-

ших сценографических мультимедийных приемов, 

особенности цифрового перформанса, перспекти-

вы применения технологий в обучении и др. Так, 

Н.В. Мочаловой подчеркивается, что цифровые 

репрезентации танца на современном этапе пред-

ставляют новую эстетику танцевальной культуры, 

цифровые технологии могут быть встроены в ка-

налы передачи культурных ценностей хореогра-

фии и усиливают роль хореографии в развитии ком-

муникативной культуры личности. Цифровизация 

хореографических постановок любой культуры 

расширяет охват аудитории, а также ее информи-

рованность и заинтересованность [5, c. 536]. 

Также, по мнению Ж.В. Пименовой, демонстра-

ция танца в цифровом формате способствует его по-

пуляризации как способа художественной коммуни-

кации [6, c. 125]. Данными авторами сделан акцент 

на цифровизацию постановок и обучающих уро-

ков, трансляцию данной информации в Интернете. 

Однако цифровизация постановок и распростране-

ние обучающих роликов представляет лишь один 

из аспектов проявления цифровых технологий в хо-

реографии. На современном этапе развития обще-

ства одной из главных форм социальной активности 

индивида становится работа с информацией. Сле-

довательно, рассмотрение культурных феноменов 

в рамках семиотической парадигмы и в категориях 

коммуникационной системы позволяет эффективно 

анализировать процессы цифровизации в культуре.

В современном мире танец стал частью глобаль-

ной медиакультуры. Появление таких понятий, как 

цифровой танец, вирусные танцы, танцевальные 

мемы, танцевальные игры и туториалы, танцеваль-

ные челленджи в TikTok, подтверждает необходи-

мость исследований новых явлений в хореографии 

и ее коммуникационных свойств в рамках культу-

рологических методов и подходов. В рамках инфор-

мационно-семиотического подхода танец представ-

ляет собой информационную систему, с помощью 

которой может передаваться и храниться социо-

культурная информация.

Если рассматривать танец в широком понима-

нии как культурную универсалию, как социокуль-

турный феномен, включающий все многообразие 

практик от профессиональной хореографии до со-

циального, бытового танца, то для танца характер-

на прежде всего художественная форма коммуни-

кации, в которой пластика тела является средством 

создания образного текста. Современные техноло-

гии позволяют осуществлять качественную оциф-

ровку видеозаписей спектаклей, осуществлять фик-

сацию постановок в режиме реального времени, 

а также создавать новые экспериментальные хорео-

графические произведения. В то же время для танца 

как формы досуга и формы интеракции индивидов 

и групп характерны различные типы коммуника-

ции: прямое взаимодействие в социальных танцах 

и при просмотре постановок, коммуникация с помо-

щью сервисов для проведения видеоконференций 

в форматах 2D (Skype, Zoom) и 3D (VRChat) или 

игровых платформ; косвенное общение путем рас-

пространения и хранения информации с помощью 

цифровых медиаплатформ (YouTube, Vimeo, TikTok, 

Dubsmash и пр.) либо других сервисов.

Таким образом, при анализе внедрения цифро-

вых технологий в хореографию необходимо учи-

тывать и мультимедийные постановки, и опосредо-

ванные платформами контакты индивидов во время 

взаимодействий в Сети при помощи новых техни-

ческих устройств (современные ПК, смартфоны, 

VR-гарнитуры и др.), и хореографические экспери-

менты с привлечением программного обеспечения 

и непосредственным взаимодействием с ним в каче-

стве общей системы с обратной связью, и создание 

хореографических композиций с помощью ИИ и пр. 

Ввиду того что коммуникативные аспекты влия ния 

цифровых технологий на современные танцеваль-

ные практики еще не становились ранее предме-

том специального исследования, рассмотрение не-

которых проектов и научных работ, посвященных 

таким проектам, в данной статье в качестве кон-

кретных примеров будет способствовать достиже-

нию цели исследования, которая заключается в вы-

явлении роли цифровых технологий в хореографии 

в контексте коммуникативной функции. В соответ-

ствии с данной целью в ходе исследования пред-

ставляется необходимым решить следующие задачи:
 ◆ определить виды цифровых технологий, при-

меняемых в хореографических проектах;
 ◆ рассмотреть танцевальные практики и худо-

жественные танцевальные формы, сложившиеся 

под влиянием цифровизации;
 ◆ выделить области применения цифровых 

технологий в хореографии относительно коммуни-

кативной функции.

ТАНЕЦ В УСЛОВИЯХ 
ЦИФРОВИЗАЦИИ

О
пределим, что в рамках исследования к циф-

ровым технологиям относятся позволяющие 

создавать, хранить, обрабатывать и распро-

странять данные в электронном виде с использова-

нием компьютера и компьютерных сетей техноло-

гии. В их число входят: искусственный интеллект 

и машинное обучение; высокоскоростной Ин-

тернет; интернет вещей; дополненная реальность 

и 3D-печать; киберфизические системы и нейро-

технологии с принципиально новым механизмом 

взаимодействия человека и робототехнических 
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устройств; современные биоинженерные техно-

логии; технологии сервиса сбора и аналитической 

обработки больших (глобальных) баз данных (Big 

Data); облачные компьютерные сервисы; «ум-

ные» робототехнические комплексы и устройства, 

а также технологии развития социальных сетей, 

сложных цифровых технологических платформ 

и др. [7]. Многие из них активно применяются как 

при создании хореографических произведений, так 

и в процессе танцевальной коммуникации в сфере 

досуга и обучения. 

Ввиду того что танец представляет собой куль-

турно обусловленную двигательную активность ин-

дивида, одним из ключевых инструментов в работе 

с цифровым танцем на сегодняшний день являют-

ся технологии захвата движения. Для отслеживания 

движений в режиме реального времени применя-

ются маркерные и безмаркерные системы. В зави-

симости от типа меток для регистрации тела в про-

странстве они разделены на оптические маркерные 

(Vicon) и оптические безмаркерные (Kinect), инер-

ционные, оптоэлектронные (MoCap), мобильные 

и системы захвата движения в VR [8, c. 30—33]. 

В маркерных системах специальными датчиками 

помечены некоторые части заданного объекта (на-

пример, тела танцора). Камеры фиксируют данные 

с маркеров во время движения объекта, распозна-

ют и отправляют информацию в компьютер. В без-

маркерных системах (без использования специаль-

ных датчиков) важные области определяются при 

помощи анализа характеристик последовательных 

кадров, вычисления и анализ данных выполняют-

ся с применением искусственного интеллекта [9, 

с. 5—8]. 

Цифровая революция в конце XX в. оказа-

ла влияние на все сферы деятельности человека, 

включая искусство. Примерно с середины 1990-х гг. 

происходит стремительное увеличение количества 

экспериментов с танцами и цифровыми техноло-

гиями. В западной литературе в связи с этим воз-

ник термин digital dance, являющийся, по мнению 

С. Рубидж, общепризнанным среди исследовате-

лей для обозначения танцевальных практик, ко-

торые в первую очередь полагаются на цифровые 

медиа в том, что касается создания и представле-

ния эстетики и содержания этих практик. C. Ру-

бидж выделяет несколько типов цифровых техно-

логий, реализованных в digital dance: телематика, 

технология захвата движений, голографические 

изображения, искусственный интеллект, интерак-

тивные технологии реального времени, работаю-

щие с программным обеспечением для отслежива-

ния движений [10]. З. Гюндюз разделяет различные 

цифровые танцевальные практики, созданные с ис-

пользованием интерактивных технологий, работа-

ющих с программным обеспечением для отслежи-

вания движений в реальном времени, на три типа: 

1) хореографические инсталляции (предполагают 

неструктурированное участие аудитории); 2) сме-

шанные практики, в которых сочетаются элементы 

постановочного цифрового танца и хореографиче-

ских инсталляций; 3) постановочный цифровой та-

нец, исполняемый профессионалами [11, p. 18].

В статье Г. Пресиадо-Азанза, А. Акинли приве-

дена авторская классификация технологий, приме-

няемых в хореографическом искусстве на основании 

анализа 58 избранных танцевальных работ, создан-

ных в период с 2000 по 2018 год. Рассмотренные 

в работе новые технологии проанализированы в от-

ношении их близости к телу исполнителя (костюмы 

наиболее приближены к тактильному акту движе-

ния тела, проекция может быть отдалена на кило-

метр и более). В частности, данными исследовате-

лями к технологиям отнесены: дизайн костюмов, 

видео, световой, звуковой дизайн, трехмерная сце-

нография, робототехника, мультимедийные инстал-

ляции и др. Авторы отмечают, что танец «выходит 

за рамки тела» танцора, взаимодействующего с тан-

цевальным костюмом, сценой, видео, кодом, проек-

цией. Исполнители перемещают пространство, ос-

вещение и эстетику представления так же, как они 

перемещают свое физическое тело [12, p. 38].

Когда танцор взаимодействует с интерактивной 

системой, он должен учитывать тот факт, что програм-

ма определенным образом обрабатывает информа-

цию, полученную путем считывания кинетических по-

казателей его (танцора) тела. З. Гюндюз отмечает, что 

в процессе создания постановочного цифрового танца 

на исполнителя могут накладываться определенные 

ограничения, связанные с работой интерактивной си-

стемы: для корректного взаимодействия с технической 

системой исполнитель вынужден двигаться медленнее 

и в рамках определенного заданного пространства. 

Это может вынуждать танцора выполнять физически 

менее сложные движения по сравнению с хореогра-

фией, созданной без использования интерактивных 

технологий [11, p. 69]. Различные типы ограниче-

ний, создаваемых интерактивной системой, по мне-

нию З. Гюндюз, являются неотъемлемой частью по-

нимания того, как функционирует технология именно 

как исполнительский элемент в хореографии постано-

вочного цифрового танца, как новый тип партнера-

танцора [11, p. 74]. 

Таким образом, делается акцент на том, что 

цифровые технологические устройства в данном 

случае могут выступать в роли субъекта коммуни-

кации. С одной стороны, такая позиция может быть 

объяснена тем, что в постановках с интерактивны-

ми системами с искусственным интеллектом тан-

цор взаимодействует с непредсказуемым техноло-

гическим агентом. Несмотря на то что традиционно 

в гуманитарных науках коммуникация представля-

ет собой процесс обмена информацией между ин-

дивидами, современные интерактивные системы на 
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основе ИИ могут адаптироваться к пользователю, 

определенным образом корректируя свое взаимо-

действие с ним. И такие системы могут демонстри-

ровать случайное поведение, не соответствующее 

драматургии постановки, в таком случае взаимо-

действие танцора с технологическим агентом может 

носить импровизационный характер. С другой сто-

роны, если рассматривать художественное произве-

дение (здесь цифровой постановочный танец) как 

посредника в коммуникации между зрителем и ав-

тором (исполнителем), в таком случае технологии 

помогают усилить эстетический эффект постановки, 

выражающей идею сложности взаимодействия меж-

ду человеком-исполнителем и технологией.

В то же время, если рассматривать тело испол-

нителя, взаимодействующего с системой в режиме 

реального времени как форму воплощения опреде-

ленного художественного образа, при таком подхо-

де человек образует единое целое с системой, про-

исходит как бы слияние, и интерактивная среда 

становится продолжением тела.

Исследуя новые коммуникативные грани танцов-

щика и пространства сцены, дополненного цифровой 

реальностью, Э. Маллис применяет термин «интерак-

тивное танцевальное представление» для обозначения 

постановок, в которых движения, жесты и действия 

танцора считываются сенсорными устройствами, пе-

реводятся в цифровую информацию, обрабатывают-

ся компьютерной программой и выводятся в виде 

выходных данных, которые формируют среду испол-

нения в реальном времени. Таким образом, танцор, 

по мнению Э. Маллиса, испытывает технологически 

усиленную артикуляцию движения и находится под 

влиянием окружающей среды, которую создает его 

движение, и поскольку причинно-следственная связь 

между движением и воздействием окружающей среды 

проявляется мгновенно, зритель может легко оценить 

это взаимодействие. Такое переплетение тела танцора, 

интерактивной платформы и окружающей атмо сферы 

создает общую иннервируемую среду, в которой ком-

муникация тела и интерактивных технологий выхо-

дит на первый план [13]. 

Отметим, что данное взаимодействие происхо-

дит в рамках танцевальной профессиональной по-

становки и имеет конечной целью художественную 

коммуникацию со зрителем. Соответственно, в про-

фессиональных постановках цифровые алгоритмы 

помогают, прежде всего, усилить эстетическое воз-

действие на аудиторию. С. Рубидж также опреде-

ляет интерактивные цифровые медиа как сложные 

системы структурирования, которые позволяют ар-

тистам проектировать интеграцию и наслоение мно-

жества элементов танцевальной среды в режиме ре-

ального времени. Это привело к развитию новых 

способов хореографического исполнения, создаю-

щего и моделирующего обстановку, в которой вы-

ступают танцоры. Таким образом, по мнению С. Ру-

бидж, современные технологии позволяют зрителю 

и исполнителю не только вносить вклад в интерпре-

тацию произведения, но и иметь отношение к автор-

ству оцифрованных танцевальных событий в мо-

мент исполнения. Хореографы в сотрудничестве 

с интерактивными художниками создают новый вид 

хореографической практики — «перформативной» 

или «хореографической» инсталляции [14, p. 14].

Понятие компьютерной хореографии и про-

блемы компьютеризации постановочного процес-

са исследуют О.В. Грызунова, Ю.Н. Петухов. Ими 

выделено несколько направлений использования 

компьютеров в сфере сочинения хореографии, на-

меченных еще в 1960—1990-х гг. инженерами и хо-

реографами. Среди них — появление алгоритмов, 

которые могут обрабатывать и создавать танцы без 

творческого участия человека, а также обеспечива-

ют фиксацию хореографии на компьютерных носи-

телях; применение компьютерных технологий как 

средства стимуляции воображения хореографа; со-

здание программ, генерирующих взаимосвязи меж-

ду хореографией, освещением, музыкой в режиме 

реального времени [15, c. 14].

Однако исследователи в итоге оставляют от-

крытым вопрос о совместимости компьютерных 

технологий с хореографическим искусством, выра-

зительным средством которого является тело чело-

века. Интерес ряда авторов к вопросу о проявлениях 

тела человека в соединении с техническими устрой-

ствами — от «выхода за пределы тела» исполнителя 

при помощи цифровой среды до включения зрите-

ля в процесс создания хореографического произ-

ведения — отражает феноменологические аспекты 

танца. Тело исполнителя в сочетании с технологи-

ческой системой проявляется как инструмент худо-

жественной коммуникации, средство передачи эсте-

тической информации.

Таким образом, мы видим, что в профессио-

нальных постановках цифровые технологии в ка-

честве технологического агента могут выступать 

в роли условного субъекта коммуникации, циф-

ровые интерактивные системы в соединении с те-

лом человека являются средством художественной 

коммуникации, а также могут быть инструментом, 

усиливающим суггестивное воздействие на зрителя 

(в том числе создавать эффект погружения или пар-

тиципаторный эффект). 

В качестве примера интерактивной постановки 

с высокой степенью погружения участников можно 

привести экспериментальный иммерсивный хоре-

ографический проект Ж. Жобена Look@Dance VR, 

представленный на фестивале в Санкт-Петербурге 

в 2019 году. В процессе данного перформанса взаи-

модействуют пять зрителей-участников в форме пол-

ногруппового погружения в виртуальную реальность 

на специальном полигоне. При помощи VR-очков 

зрители переносятся в пространство города, горный 
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или пустынный пейзаж, у каждого зрителя-участника 

есть аватар, в точности повторяющий его движения. 

Внутри виртуального мира партнеры могут взаи-

модействовать с объектами и другими аватарами. 

Таким образом, тела пользователей становятся ин-

терфейсом между реальным и виртуальным мирами2. 

Виртуальная реальность, полностью отделяю-

щая пользователя от реальной, основана на созда-

нии изображений и звуков при помощи компьютера, 

VR-шлема, наушников и другого специального обо-

рудования. В зависимости от оборудования и про-

граммного обеспечения пользователи испытывают 

различную степень погружения в виртуальное про-

странство, от низкого в дополненной реальности до 

высокого, в котором виртуальные элементы пере-

определяют реальную среду [16].

На основании рассмотренных выше проектов 

и исследований мы можем выявить несколько тен-

денций в применении цифровых технологий в сфере 

профессионального хореографического искусства: 

конструирование интерактивных практик, в кото-

рых тело исполнителя (иногда и зрителя) взаимо-

действует с цифровой средой в режиме реального 

времени, создание суггестивного эффекта с помо-

щью технологий, усиливающих восприятие визу-

альных образов на зрителя (видеомэппинг, трекинг, 

голография, видео-арт и т. д.), усиление эффекта 

погружения зрителя путем применения интерак-

тивных панелей, технологий VR, AR, XR. В целом 

можно предположить, что внимание хореографов 

к экспериментам по взаимодействию тела исполни-

теля с цифровой средой вызвано общими тенденци-

ями интереса современных исследователей к теме 

преодоления разрыва между физическим и циф-

ровым миром. К тому же бурное развитие инфор-

мационно-коммуникационных технологий (ИКТ) 

расширило границы повседневных коммуникаций, 

связанных с эстетической формой досуга. К таким 

формам в контексте нашего исследования мы мо-

жем отнести различные танцевальные взаимодей-

ствия в сетях, обучающие записи на платформах, 

игровые формы танцевального взаимодействия.

ТАНЦУЮЩЕЕ ТЕЛО 
КАК ИСТОЧНИК ЦИФРОВЫХ 
ДАННЫХ

Р
анее нами было отмечено, что в рамках куль-

турологии танец может быть рассмотрен как 

особая информационная система, предназна-

ченная для хранения и передачи социокультурной 

информации. Соответственно, мы можем услов-

2  Проект Look@Dance VR. URL: https://rutube.ru/video/69d

90ec7f9b7906541c55bf0ae400622/ (дата обращения: 25.03.2025). 

но выделить несколько сегментов информации, 

которую возможно передавать и воспринимать 

в процессе взаимодействия посредством танца: се-

мантический, кинетический (кинестетический), 

эмотивный. Несмотря на то что все сегменты свя-

заны между собой и представляют знаково-сим-

волическое содержание танца, в различных экс-

периментальных практиках активно применяется 

извлечение кинетической информации, которая 

возникает во время движения исполнителя с помо-

щью специальных датчиков либо систем компью-

терного зрения или технологий захвата движения. 

Таким образом, цифровые технологии позволяют 

извлекать кинетическую информацию (движения 

тела исполнителя) из танцевальной фразы и при-

менять эти данные с совершенно разными целями 

и в разных формах. 

Так, при помощи цифровых мультимедийных 

средств У. Форсайтом был создан ряд проектов, 

в которых хореограф пытался передать основные 

принципы импровизации, а также визуализировать 

пространственные, временные и другие характери-

стики движений танцоров. В результате создания 

проекта «Технологии импровизации: инструмент 

для аналитического взгляда на танец» получилась 

подборка из почти 65 коротких демонстраций, 

в большинстве которых используется интерактив-

ная форма аннотации, чтобы показать пути пере-

движения тел исполнителей в пространстве и отно-

сительно друг друга [17, p. 68]. 

В 2005 г. У. Форсайт создал проект, используя 

видеоаннотации для разъяснения принципов хорео-

графии и с целью помочь зрителям познакомить-

ся с организационными структурами в танце, ко-

торый он поставил в 2000 году под названием One 

Flat Thing, reproduced [17, p. 70]. В итоге в 2009 г. 

был представлен интерактивный творческий проект 

Synchronous Objects for One Flat Thing, reproduced, 

переосмысливающий выразительные возможно-

сти информации в танце и демонстрирующий пере-

ход от танца к данным, а затем к объектам. По сути, 

объектами данного проекта являются визуализации, 

анимация и интерактивное программное обеспече-

ние, воссоздающие хореографическую информацию 

в танце через данные3.

В виртуальной среде пользователь коммуници-

рует или производит действия с помощью своего 

цифрового образа — аватара, который может быть 

уникально созданной копией владельца с учетом 

индивидуальных черт либо выбран из предложен-

ных системой платформы или игры. Таким обра-

зом, в танцевальных виртуальных практиках (про-

фессиональных, игровых, сетевых) аватар может 

3  Проект Synchronous Objects for One Flat Thing, reproduced. 

URL: https://synchronousobjects.osu.edu (дата обращения: 

25.03.2025). 
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полностью отражать кинетику индивида. По мне-

нию Д. Стратт и Р. Сиснерос, визуализация тела 

и движений танцора или хореографа посредством 

его цифрового аватара в режиме реального времени 

может способствовать саморефлексии и развитию 

импровизационных техник. По нашему мнению, 

в каком-то смысле такая визуализация представля-

ет собой условную форму автокоммуникации. Тех-

нологии позволяют хореографу рассмотреть соб-

ственный телесный образ в качестве наблюдателя 

(зрителя, адресата), а также фиксировать примеры 

движений и в дальнейшем работать с ними. 

Д. Стратт и Р. Сиснерос описывают интерактив-

ную систему WhoLoDancE Choreomorphy, работа-

ющую на основе технологий захвата движения, как 

механизм, позволяющий усиливать рефлексию в про-

цессе танцевальной импровизации в образовательном, 

хореографическом контексте. Такой инструмент об-

легчает хореографические процессы обучения и соз-

дания новых партитур движений, поскольку его твор-

ческие компоненты и игровые образы способствуют 

исследованию пространства и тела [18, p. 75]. 

И.И. Ирхен, Е.С. Урсоленко подчеркивают, что 

появившиеся в европейской практике медиапроекты 

по оцифровке хореографии, такие как WhoLoDancE 

и Terpsihore, нацелены не только на сохранение хо-

реографического наследия путем создания полно-

ценной цифровой базы традиционной культуры, но 

и на развитие кросс-культур-

ного диалога [19, c. 53].

Идея смешения раз-

личных танцевальных тех-

ник в одном произведении 

или даже танцевальном сти-

ле сама по себе не нова, одна-

ко если человеку необходи-

мо в течение долгого времени 

осваивать различные стили 

и особенности их исполнения, 

то алгоритму может быть до-

статочно для этого всего не-

сколько часов. Некоторые 

хореографические экспери-

менты И. Деминой созданы 

с помощью таких алгорит-

мов. Взаимодействие танцу-

ющего человеческого тела 

и его виртуальной проекции, 

алгоритма, обученного на об-

разцах народного танца, по-

казано в ее проекте KLOF. 

cyberographies of folk (рису-

нок). С помощью техноло-

гий захвата движения и ма-

шинного обучения И. Демина 

в своих постановках исследу-

ет потенциал диалога между 

традиционной (аналоговой) и цифровой хореогра-

фией. В данных экспериментах технологии захва-

та движения и машинного обучения используются 

с целью изучения новых возможностей создания «ги-

бридных» танцевальных словарей [20].

Таким образом, мы видим, что при разных под-

ходах технологии могут быть рассмотрены как 

субъект коммуникации и как средство художествен-

ной коммуникации. В исследованиях в области HCI 

(human-computer interaction) также активно приме-

няется танец в качестве источника эмпирических 

данных для функционирования различных техни-

ческих устройств. Интерес к данным эксперимен-

там вызван прежде всего особенностями восприятия 

и передачи человеком различного рода информа-

ции в процессе танцевальной коммуникации (ауди-

альной, тактильной, визуальной и др.), а также осо-

бой информационной структурой феномена танца, 

неразрывно связанной с телесностью и активными 

проявлениями эстетической информации.

Цифровые эксперименты с сенсорной инфор-

мацией в хореографии, позволяющей создавать не 

только визуальные образы, но и производить раз-

личные звуковые эффекты, известны еще с 2000-х гг., 

когда были впервые созданы проекты с преобразо-

ванием кинетических данных исполнителей с помо-

щью технологий захвата движения и искусственно-

го интеллекта в звук. В 2022 г. исследователями из 

Рис. Исполнитель Виктория Кохалми в проекте Ирины Деминой 
KLOF. cyberographies of folk. Фото Филиппа Вайнриха. 2022 
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Массачусетского технологического института пред-

принята попытка создания интерфейса, позволяю-

щего раскрыть новые творческие, нетрадиционные 

возможности танцоров для агентности. Проект Ta-

pis Magique — это хореомузыкальный интерактив-

ный ковер, способный считывать давление, поло-

жение тела и движения человека и на основе этого 

генерировать определенные запрограммированные 

звуки, соединяя таким необычным образом так-

тильно-физический и иммерсивно-цифровой мир. 

Данный прибор применили для постановки хорео-

графического перформанса, в процессе танца испол-

нитель создавал музыкальное сопровождение путем 

взаимодействия танцора с тканью [21].

Другим экспериментом, соединяющим при по-

мощи цифровых технологий тело танцора с техно-

логическим устройством и с фортепиано, является 

представленная на концерте в Токио в 2017 г. ориги-

нальная система на основе искусственного интеллек-

та (ИИ). С помощью нее танцор К. Морияма управ-

лял фортепиано, двигаясь определенным образом, 

при этом генерируя музыкальное сопровождение на 

инструменте. Специальные сенсорные датчики четы-

рех типов, прикрепленные к телу танцора, передава-

ли сигналы цифровой системе с оригинальной базой 

данных, с помощью которой ИИ мгновенно форми-

ровал мелодии и далее отправлял MIDI-данные на 

пианино4, где они преобразовывались в музыку. По 

мнению представителей компании Yamaha, создав-

ших данную систему, это выступление является сви-

детельством устойчивого прогресса в поиске новых 

форм художественного самовыражения [22].

На основе фиджитал-технологий, объединяю-

щих цифровое и реальное пространство, россий-

ским исследовательским центром «Октава Дизайн 

и Маркетинг» в 2023 г. был представлен проект для 

создания музыкальных произведений в реальном 

времени «Танцгенератор». Данный программно-

аппаратный комплекс создает музыку, используя 

алгоритмы обработки голоса в реальном времени 

и алгоритмы компьютерного зрения, определяюще-

го танцевальные движения людей в зале. В реализа-

ции интерактивного проекта применена последова-

тельность компьютерного зрения, обработки голоса 

в реальном времени, а также алгоритмы генерации 

музыки и обработки видео, оригинальные синтеза-

торы и скрипты [23]. В данных экспериментальных 

проектах присутствует идея применения танцующе-

го тела как поставщика данных, на основе которых 

создается аудиальная информация. В то же время 

мы видим не просто извлечение, но соединение об-

раза танцующего человека и музыкального сопро-

вождения в качестве основной идеи произведения.

4  MIDI (Musical Instrument Digital Interface) — специальный 

стандарт цифровой звукозаписи для обмена данными между 

электронными музыкальными инструментами.

На базе алгоритмов захвата движения создается 

игровой хореографический контент (танцевальные 

программы, танцевальные караоке), приложения для 

обучения танцам. Буквально в последнее десятилетие 

появилось большое количество мобильных приложе-

ний для обучения танцам. Освоить можно практиче-

ски любое популярное направление: хип-хоп (Learn-

HipHopDance, LearnHipHopDancewithBriceJohnson) 

и брейкданс (BreakdanceStep-by-Step, BboyStepbyStep: 

HowtoDanceHD), сальса (Pocket Salsa), румба (Dan-

cetheRumba), зумба (ZumbaDance) и степ (TapApp). 

Через приложение можно получить обратную связь: 

программа распознает характер движений с помощью 

специальных маркеров и оценит тренировку5.

Развитие VR-технологий привело к созданию 

приложений, в которых пользователь может взаи-

модействовать с другими людьми в виртуальном про-

странстве с помощью VR-гарнитуры, в том числе тан-

цевать (например, в VRChat) в определенных тема-

тических сообществах. Учеными из Университета 

Аалто проведено исследование некоторых аспектов 

танцевального опыта в социальной виртуальной ре-

альности, в рамках которого была опрошена груп-

па участников танцевальных сообществ (танцоров-

любителей) в VRChat и выявлены ключевые темы 

и проблемы, характерные именно для танцевальных 

взаимодействий в VR-пространстве. В ходе экспери-

мента были обнаружены технические проблемы, свя-

занные с сенсорным восприятием, а также получены 

данные об индивидуальном восприятии и особенно-

стях самопрезентации в VR-среде. Многие из участни-

ков исследования отметили, что свобода самопрезен-

тации облегчала им общение с другими участниками 

VRChat, некоторые отмечали, что взаимодействие 

с другими людьми через аватар помогло уменьшить 

чувство тревоги и застенчивости [24].

Ввиду того что одни и те же техноло-

гии могут быть применены к разным прак-

тикам, технологии захвата движения приме-

няются в игровых танцах при формировании 

интерактивных сред в хореографических поста-

новках, при создании экспериментальных ги-

бридных постановок и др. В связи с этим, на наш 

взгляд, целесообразно выделить несколько обла-

стей применения цифровых технологий в хорео-

графии относительно коммуникативной функции 

без уточнения наименований конкретных алгорит-

мов и устройств. В современных условиях различ-

ные ИКТ применяются в следующих областях дея-

тельности, связанных с феноменом танца.

1. Хранение, фиксация и передача информа-

ции в профессиональной сфере танца осуществля-

ется с помощью современных алгоритмов и систем 

5  12 мобильных приложений для обучения танцам. URL: 

https://hendrixstudio.ru/12-luchshix-mobilnyix-tanczevalnyix-

prilozhenĳ / (дата обращения: 25.03.2025).
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захвата движения. Созданы медиапроекты по оциф-

ровке хореографии, направленные на сохранение 

хореографического наследия.

2. Социальные сети, платформы для коммуни-

каций, видеохостинги способствуют развитию ком-

муникативных функций танцевальных практик. С ис-

пользованием данных средств происходит быстрая 

передача информации, распространяется развлека-

тельный и обучающий танцевальный контент с воз-

можностью обратной связи. Благодаря массово-

му характеру коммуникации в социальных сетях, на 

платформах и видеохостингах танцевальные комму-

никации могут обладать свойствами диатопности, ди-

ахронности, мультиплицирования и др.

3. Создание суггестивного эффекта в рамках ху-

дожественной коммуникации с помощью применения 

технологий видеопроекции и мэппинга в хореографии.

4. Различные мобильные приложения и игро-

вые программы для постижения танцев (обучение 

и потребление игрового контента) способствуют 

распространению игровых форм коммуникации, 

в которых танцевальное взаимодействие выполня-

ет множество функций от психофизической профи-

лактики (оздоровительной) до катарсиса.

5. VR-технологии создают эффект погруже-

ния танцора в виртуальную среду путем применения 

специальных программ и интерфейсов. Применение 

в VR-технологиях возможности изменения физиче-

ских свойств аватара, а также замещение сенсорных 

стимулов обеспечивают свободу самопрезентации 

в виртуальном пространстве.

6. В области профессиональной хореографии 

«смешанные» технологии (программы, преобразую-

щие кинетические данные движения танцора в зву-

ки или изображения и транслирующие данные виды 

информации в реальном времени) способствуют 

созданию новых танцевальных практик, функцио-

нально связанных с техническими средствами. По-

добные гибриды и преобразования для конечного 

пользователя — это возможность взаимодейство-

вать с технологией и внедрять новый опыт в про-

цессы художественной коммуникации.

Важно также отметить, что в пространстве вир-

туальной реальности индивид может воспринимать 

свои движения и движения других участников, ком-

муницирующих с ним, при помощи танца с опреде-

ленными искажениями в восприятии своего тела 

и тела другого субъекта коммуникации. Так как при 

высокой степени погружения в виртуальную ре-

альность происходит замещение сенсорных стиму-

лов, поступающих по визуальному, аудиальному 

и проприоцептивному каналам, тело самого челове-

ка становится инструментом погружения, а движе-

ния пользователя влияют на перемещение его ава-

тара в виртуальном пространстве [25, c. 670].

Таким образом, при взаимодействии индивидов 

в виртуальном или сетевом пространстве танцевальная 

коммуникация происходит в рамках традиционной мо-

дели: адресант — сообщение — адресат. Однако транс-

формация канала коммуникации привносит некото-

рые изменения в характер взаимодействия: отсутствие 

тактильного контакта; возможность появления техни-

ческих шумов и искажений при восприятии собствен-

ного тела; риск изменения физических свойств аватара 

в виртуальной среде; вероятность прихода сообщений 

к адресату с задержкой во времени. Получатель может 

сам контролировать объ емы и скорость поступающей 

информации (например, в танцевальных туториалах, 

когда можно остановить или продолжить просмотр).

Применение цифровых технологий способствует 

сохранению культурного наследия, благодаря более 

точному воспроизведению кинетической информа-

ции, а также способствует усовершенствованию твор-

ческой работы хореографа. С одной стороны, приме-

нение технологий социальных сетей (выбор аватара, 

возможность монтажа танцевального ролика) усили-

вает положительное качество свободы самопрезен-

тации, с другой — эти технологии могут способство-

вать потере идентичности, возникновению проблем 

при восприятии, связанных с техническими шумами, 

в том числе с коммуникативными барьерами.

В заключение отметим, что в силу стремитель-

ного развития технологий и большого количест-

ва экспериментов, связанных с их применением 

в танцевальных постановках, невозможно учесть 

в рамках данной работы все виды используемых 

программ и устройств. Тем не менее на основании 

рассмотренных проектов нами выявлены основные 

направления в области влияния ИКТ на танцеваль-

ные практики, согласно которым цифровые техно-

логии выступают в роли инструмента, помогающе-

го в танце или хореографическом представлении:
 ◆  происходит дополнение аудио- или визуаль-

ной информации о постановке, в том числе путем 

преобразования данных кинетического характера, 

получаемых в процессе движения исполнителя;
 ◆  обеспечивается новый уровень интеракции 

зрителя и танцовщика либо исполнителей между 

собой;
 ◆  растет скорость процессов обмена и передачи 

информации, а также происходит увеличение объ-

емов и качества данных при передаче, накоплении, 

хранении информации (системы баз данных паттер-

нов танцевальных движений, сбережение хореогра-

фического культурного наследия, обучение и пр.).

Авторы выражают признательность И. Деми-

ной за предоставленный иллюстративный материал.
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Abstract. The article considers the communicative aspects 
of the results of the introduction of digital technologies 
in the practices of contemporary dance culture. Interdis-
ciplinary experiments in the fi eld of dance and technology, 
the tendency to enhance audiovisual effects in choreogra-
phy and the departure from reality into virtual spaces re-
fl ect the complexity and contradictory nature of contempo-
rary digital society. This confi rms the need to apply cultural 
methodology to the study of the impact of digital techno-
logies on contemporary dance practices.
The application of digital technologies in the fi eld of profes-
sional choreography has led to transformations at different 
stages of the process of creating a choreographic work from 
the composition plan to the rehearsal process. The introduc-
tion of video mapping and interactive systems, VR-technolo-
gies allowed to reach a new level of artistic communication 
with the audience. Communication platforms, video hosting 
and social networks in the sphere of mass culture and leisure 
activities contribute to strengthe ning the communicative 
functions of dance practices. Smartphone applications and 
game programmes for dance education promote new forms 
of dance communication.
Interdisciplinary projects that bring together the art 
of choreography and technologies that function through 
the use of non-standard modes of input open up perspec-
tives for research into the relationship between the digital 
and the real. The interactions between the dancer’s phy-
sical body and technological agents aim to fi nd new forms 
of expression in dance. A number of experiments in chore-
ography that use virtual environments and motion capture 
technologies aim to improve creative or training processes 
and to preserve cultural choreographic heritage.
As a result, the authors identify the main areas of poten-
tial for the application of digital technologies as a tool for 
adding audiovisual data to a dance or choreographic pro-
duction, including by transforming the kinetic information 
obtained during the movement of the performer. It also in-
creases the volume and quality of data in the transmission, 

accumulation and storage of information in the process 
of dance communication; it provides a new level of inter-
action between the spectator and the dancer or performers.

Key words: digitalization, digital technologies, dance, 

virtual reality, network communications, digitalization 

of art, communicative function of art, digital dance, 

choreographic art.
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Реферат. Данная статья посвящена анализу цити-
рования фрагментов картин на модной продукции 
как практики апроприации. Актуальность проблема-
тики выражается в рассмотрении такого цитирова-
ния через призму заимствования и введении ее в науч-
ный контекст, а также в наметившейся тенденции 
к нейтральному подходу к таким практикам, кото-
рый реализуется через диалог вовлеченных сторон. 
Именно такая форма может позволить индустрии 
моды работать с искусством на более глубоком уров-
не и создавать продукцию с высокой символической 
ценностью. Мода и апроприация рассматриваются 
как сложные и многогранные культурные концепты. 
Предлагается несколько подходов исследователей 
к пониманию тесных взаимосвязей моды и искусства, 
которые показывают их исторический контекст 
и развитие. Апроприация также рассматривается 
с нескольких точек зрения как культурная и худо-
жественная. Основная разница между ними видит-
ся в акторах, под которыми понимаются культуры 
и/или группы и авторы. В качестве примера пред-
лагается недавняя коллаборация марки Who De-
cides War, приглашенной компанией H&M, с фондом 
художника Ж.-М. Баскии. Показано, как подобная 
практика используется для выстраивания агента-

ми индустрии моды параллели между дизайнерами 
и художниками, манерой их работы, поставленными 
целями для увеличения символической ценности своей 
продукции. Такие параллели указывают и на то, что 
агенты индустрии моды могут прибегать к практике 
апроприации искусства, сочетая ее культурное и ху-
дожественное воплощение.

Ключевые слова: мода, дизайнер, модная продук-

ция, искусство, художник, произведение искусства, 

культурная апроприация, художественная апропри-

ация, искусствоведение.

Для цитирования: Ежова Е.С. Произведения изо-
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З
аинтересованность индустрии моды в ис-

кусстве имеет давнюю историю и вопло-

щается множеством манифестаций, одной 

из которых является прямое цитирование 

фрагментов картин на одежде и аксессу-

арах. Именно этот частный случай пере-

сечения моды и искусства как двух полей культуры 

и является предметом данной статьи. Представляется 

логичным сначала рассмотреть моду как сложный 

и многогранный феномен культуры, прежде чем вы-

делить существующие у исследователей точки зре-

ния на взаимоотношения моды и искусства как двух 

полей культуры. Далее мы обратимся к понятию 

«апроприация» и подходам к ее проблематике. При-

веденные положения призваны заложить основу для 

рассмотрения цитирования произведений искусства 

на модной продукции как практику апроприации.
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МОДА КАК 
СОЦИОКУЛЬТУРНОЕ 
ЯВЛЕНИЕ

М
ода как явление представляет собой край-

не сложный концепт, который можно при-

менить ко многим аспектам жизни. Суще-

ствующие интерпретации и понимание моды не 

только расходятся между собой, но могут и прямо 

противоречить друг другу. «Оценки этого явления 

(а стремление оценить, как правило, предшеству-

ет стремлению понять) диаметрально расходятся: 

попросту говоря, по одним оценкам, мода — это 

зло, по другим — благо. Одни утверждают, что 

мода — продукт и источник социального неравен-

ства и алитарности, другие, напротив, что она — ре-

зультат и фактор развития социального равенства 

и демократии. Одни настаивают на том, что мода 

заведомо вредна для художественного творчества, 

другие — что она действует на него благотвор-

но» [1, c. 5—6]. 

Историк моды В. Стил говорит о моде как об 

очень сложном концепте, потому что существует 

огромное количество ее видов не только на оде-

жду, но и на идеи или имена [2, p. 6—7]. По сути она 

представляет собой общий механизм, применимый 

ко многим аспектам современной жизни. В. Стил 

отмечает, что одной из центральных характеристик 

моды является ее изменчивость во времени. Мода 

также затрагивает многие аспекты жизни, включая 

искусство, бизнес, потребление, технологии, внеш-

ний вид, идентичность, современность, глобализа-

цию, социальные перемены, политику и окружаю-

щую среду. В данной статье под модой понимается 

ее вестиментарное воплощение, а под модной про-

дукцией — изделия, выпущенные индустрией моды 

и включающие одежду и аксессуары.

Мода как социокультурный феномен долго 

оставалась за рамками серьезного академического 

исследования. Предпринимаемые подходы пред-

ставляли моду как что-то поверхностное и несерьез-

ное. Философ и социолог Ж. Липовецкий отмечает, 

что «схема социальных различий, предложенная 

как ключ к пониманию моды как в области костю-

ма, так и в области вещей и всей современной куль-

туры, совершенно не способна объяснить главного: 

логику изменчивости, громадные организацион-

ные и эстетические перемены, которые принесла 

с собой мода» [3, c. 11]. Он предложил всеобъем-

лющий подход к пониманию моды, этого причуд-

ливого переменчивого царства воображения, пока-

зывая, что именно ценности и культурные смыслы 

современности, культивирующие уважение к ново-

му и индивидуальности, сыграли основополагаю-

щую роль. В труде «Империя эфемерного» Ж. Ли-

повецкий выделяет отдельный параграф о связи 

моды и искусства — «Мода как один из видов ис-

кусства», в котором говорит о том, что начиная с по-

явления высокой моды, а именно Ч. Ворта, кутю-

рье позицио нировал себя как творец, создающий 

свои шедевры — модели одежды [3, c. 93]. Именно 

с Ч. Вортом исследователь связывает становление 

моды на путь постоянной изменчивости.

С философской точки зрения мода исследует-

ся Л. Свендсеном в труде «Философия моды», где 

отмечается, что если изучить данный феномен, то 

станет возможным познать себя и совершённые 

поступки [4, c. 4]. Л. Свендсен видит в росте зна-

чения моды как исторического явления главную 

черту современности — отход от традиций и посто-

янную потребность в новом. Следовательно, пони-

мание современного мира возможно и через пони-

мание моды. Отдельная глава «Мода и искусство» 

посвящена их связи. Она интересна тем, что автор 

предпринимает попытку проследить, как дизайне-

ры старались утвердиться в качестве полноценных 

художников. Одной из таких заметных попыток, 

по его мнению, стало увеличение концептуальной 

одежды в 1980-х гг. — предложенные модели де-

монстрировали ряд отличий от обычной одежды, 

что их уподобляло современным произведениям ис-

кусства, «когда создают одежду, более пригодную 

для демонстрации в галереях и в музеях» [4, c. 137]. 

Однако, помимо презентации моделей как про-

изведений искусства, одежда должна продаваться, 

обеспечивая марку финансовой поддержкой. «Мода 

всегда находится где-то посередине между искус-

ством и капиталом, склоняясь к первому, чтобы ни-

велировать второй» [4, c. 138—139]. Именно это 

положение представляется важным, так как в нем 

отражается двойственность индустрии моды, посто-

янно балансирующей между творческой и коммер-

ческой составляющей.

Моду как особый культурный институт рассма-

тривает историк и теоретик моды Э. Уилсон в ра-

боте «Облаченные в мечты» [5]. Исследователь 

утверждает, что мода пародирует себя и возводит 

мимолетное в культ, высмеивая притязания доми-

нирующей культуры, которая осуждает моду. Она 

представляет собой набор разных дискурсов, и од-

новременно с этим она и есть один огромный дис-

курс [5, c. 25]. Исследователь утверждает, что фено-

мен моды крайне сложен и многосторонен: «Мода 

сущностно важна для мира модерна, зрелищ и мас-

совых коммуникаций. Это своего рода соединитель-

ная ткань нашего культурного организма» [5, c. 26].

И наконец, сборник статей «Мода и искус-

ство» под редакцией А. Гецзи и В. Караминас под-

робно вскрывает пласт пересечения моды и искус-

ства [6]. В частности, стоит выделить статью В. Стил 

«Мода» [6, p. 13—27]. Отмечается, что со времен 

П. Пуаре дизайнеры обращались к искусству за 

творческим вдохновением, а художники стреми-
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лись к сотрудничеству с ними. В XX в. многие ху-

дожники поняли провокативную силу одежды в соз-

дании идентичности и возвышении своей работы до 

уровня глобального бренда. Мода и искусство стали 

разговаривать на одном языке, и создание одежды 

стало проходить внутри сарториального дискурса, 

который обращался к искусству как к воплощению 

перформативной практики [6, p. 2]. В. Стил говорит 

о том, что, как и искусство, мода богата технически 

и концептуально, однако их различия проявляются 

именно при сотрудничестве дизайнеров и худож-

ников [6, p. 24—25], что можно объяснить утили-

тарностью вещей и художественных произведений.

Непосредственному обращению индустрии 

моды к картинам посвящена работа Е.С. Черняк 

«С картины на подиум», в которой автор предпри-

нимает попытку выделить основные течения в исто-

рии обращения модных домов и дизайнеров к ис-

кусству [7]. Е.C. Черняк задается вопросом, является 

ли платье предметом одежды или инсталляцией, по-

зволяющей нам сказать, что платье таким образом 

приравнивается к современному произведению ис-

кусства или к актуальной форме подачи художни-

ками своих произведений, когда зрители ощущают 

многопространственность работы. Собственно, ху-

дожники изображают трехмерные объекты в двух-

мерном пространстве, мода же делает обратное — 

двухмерные изображения обретают объем.

АПРОПРИАЦИЯ: 
КУЛЬТУРНЫЕ 
И ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ 
ЗАИМСТВОВАНИЯ 

П
одобно моде, апроприация тоже представ-

ляет собой крайне сложный и многогран-

ный концепт. «Апроприация чаще всего 

понимается как заимствование, использование 

в своих целях артефактов, идей, ценностей, соз-

данных другими людьми или принадлежащих 

определенной этнической, культурной, религи-

озной общности» [8]. В данном определении про-

является понятие культурной апроприации, ко-

торая, по словам исследователя Р. Роджерса, как 

раз и подразумевает в широком смысле исполь-

зование одной культурой символов, артефактов, 

ритуалов и технологий другой культуры, и такая 

апроприация неизбежна при контакте двух куль-

тур [9]. Именно эта практика заимствования про-

является при ассимилировании и эксплуатации 

большими культурами малых, что зачастую под-

разумевает маргинализацию последних. Такое 

доминирование как раз и сообщает «культурной 

апроприации» негативную коннотацию в совре-

менном социокультурном контексте. 

Следовательно, в культурологическом плане 

этнокультурный или групповой ракурс стал опре-

деляющим для понимания культурной апроприа-

ции. Вопрос о том, что является группой, привел 

к наличию определенных характеристик, выделя-

ющих малую культуру или группу. По словам ав-

тора С. Скафиди, на общественное признание той 

или иной группы влияет множество характеристик, 

таких как размер этой группы, ее географическая 

концентрация или распространение, историческое 

значение, экономическое и политическое влияние. 

Одной из самых важных черт, отделяющих при-

знанную культурную группу от непризнанной или 

невидимой, является степень коммодификации, 

поскольку, будучи обществом потребления, наш 

опыт и ассоциации формируются через приобре-

тение [10, p. 6]. Индустрия моды, в свою очередь, 

ориентирована на потребителя и превращает в то-

вар символические ценности искусства, перенося 

их на свою продукцию.

Постепенно, как отмечает культуролог 

А.Ю. Демшина, под термином «культурная апро-

приация» стало пониматься «любое использование 

культурных символов и элементов субъектов, не 

принадлежащих к культуре-донору» [8]. Об этом го-

ворит и исследователь Д. Кримп, отмечая, что сама 

по себе стратегия присвоения больше не служит вы-

ражению определенной позиции относительно со-

временной культуры. Методы присвоения и цити-

рования распространяются на все аспекты культуры 

«от цинично просчитанных продуктов моды и инду-

стрии развлечений до идейных критических проек-

тов современного искусства» [11, c. 163]. В его про-

странстве исследователи выделяют художественную 

апроприацию, которая подразумевает использова-

ние образов, созданных другими авторами. Дж. Янг 

пишет о том, что почти все художники так или ина-

че прибегали к апроприации, когда заимствова-

ли идеи, мотивы и сюжеты у других авторов [12, 

p. 6]. Если в случае с культурной апроприацией речь 

шла о взаимоотношении культуры-апроприатора 

и культуры-донора, то, перемещаясь в простран-

ство искусства, речь идет о взаимоотношении двух 

творческих единиц, и художественное заимствова-

ние будет регулироваться авторским правом и об-

щественным мнением [8]. Именно изучение пробле-

матики заимствования помогает увидеть искусство 

как контекст, что в свою очередь расширяет пони-

мание многогранности этого поля культуры и его 

дискурса [13, c. 278].

Как отметил историк искусства Б. Бухло, апро-

приация проявляется наиболее сильно именно 

в моде [14, p. 178]. Апроприация как стратегия ин-

новации предметов потребления раскрывает ее пер-

востепенную функцию передачи видимости исто-

рической идентичности через ритуализированное 

потребление. Б. Бухло добавляет, что каждый акт 
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апроприации — это обещание трансформации. Об-

щим можно выделить то, что исследователи рассма-

тривают как искусство апроприирует утилитарные 

объекты. Например, об этом говорят художники 

М. Дюшан [15] и Э. Уорхол [16], в то время как мы 

смотрим на данную ситуацию по-другому: утили-

тарные объекты замещают произведения искусства 

(картины). Из этого следует, что индустрия моды 

может использовать как культурную апроприацию, 

когда заимствует образы других культур, так и ху-

дожественную апроприацию, когда цитирует обра-

зы авторов, т. е. художников.

Исследователь Ф. Пьянкаццо отмечает, что 

апроприация модой символов, стилей и термино-

логии относится к колониальным практикам, ко-

торые все еще существуют и стали составной ча-

стью наследия системы моды, но которые нужно 

вывести из отрасли в академическое поле [17]. Ис-

пользование предметов и символов других культур 

может быть рассмотрено как дань уважения куль-

турному разнообразию. Однако такое употребле-

ние часто противоречиво, особенно если оно каса-

ется религии или культурных символов этнических 

групп в коммерческих целях, а истинное значение 

таких символов искажается. Индустрия моды мо-

жет обращаться к данным символам, ссылаясь на 

вдохновение или чевствование, например традици-

онно предпочитая помещать моду в фантазийные 

миры. «Когда речь идет о меньшинствах или рели-

гиозных верованиях, культурные отрасли должны 

встречаться с людьми лицом к лицу и учитывать 

то влияние, которое они оказывают на общество, 

поскольку модные дома все еще могут продвигать 

свое повсеместное признание, даже если культур-

но интегрированные тренды начинаются как улич-

ные» [17]. Дизайнеры все же продолжают ино-

гда переходить границы культур, и их обвиняют 

в расизме и культурной апроприации.

Вопрос критики индустрии моды относительно 

культурной апроприации поднимает Л. Чумо, ко-

торый говорит, что одной из тенденций в этой от-

расли является вовлечение традиционной одежды, 

символов и дизайна маргинальных культур ради 

получения прибыли и часто без их разрешения [18, 

p. 66]. Данная тенденция представляет собой угро-

зу, так как может способствовать созданию стерео-

типов и сведению богатых культурных идентично-

стей просто к модным направлениям. Культурная 

апроприация в индустрии моды может также спо-

собствовать уничтожению оригинального значения 

и ценности культурных элементов, чья коммоди-

фикация только ухудшает ситуацию с расстанов-

кой сил. Маргинальные сообщества часто не име-

ют доступа к тем экономическим благам, которые 

образуются из их же культурных символов. Однако 

ситуация начинает меняться, потому что многие ди-

зайнеры хотят сотрудничать с художниками из раз-

ных культур с полным уважением к используемым 

символическим ценностям.

Стоит также отметить, что социокультурные 

настроения и установки не статичны, и их моди-

фикация маркируется визуальными практика-

ми современности. Как отметили исследователи 

Н.А. Соколова и К.Г. Антонян, культуры подвиж-

ны и находятся в процессе постоянной коммуника-

ции и обмена, переоценки своих символов и тради-

ций [19]. «Визуальные практики дают возможность 

фиксировать симптомы ценностного сдвига и пе-

реосмысления границ культурных идентичностей, 

а концепция культурной апроприации — наметить 

границы культурных миров, находящихся в про-

цессе самоопределения» [19, c. 155]. Тем не менее 

исследователи указали на актуальность вопросов 

присвоения копирайта или авторства, традиций 

и артефактов. Это приводит к необходимости опре-

деления национальных и этнических границ, что, 

в свою очередь, часто порождает конфликтность 

идентичностей. Применительно к индустрии моды 

данный вопрос крайне актуален в плане идентично-

сти марки, под которой понимается ДНК бренда — 

его история, источники уникальности, а также цен-

ности [20, p. 160]. 

Конфликт может возникнуть, когда идентич-

ность модного бренда идет в разрез с идентично-

стью художника, чьи работы было решено вос-

произвести на модной продукции. Следовательно, 

апроприация в визуальных практиках современно-

сти может принести модным брендам как выигрыш 

относительно затрат времени и средств для нахож-

дения нужного готового визуального образа, так 

и стать ловушкой в плане чуждой для себя идентич-

ности. Для того чтобы этого избежать, модные мар-

ки тесно сотрудничают с искусствоведческим сооб-

ществом. 

Из вышесказанного следует важность и акту-

альность партнерства или диалога для понимания 

взаимоотношений между индустрией моды и сфе-

рой искусства. Так, Л.С. Московчук охарактери-

зовала границы между культурной апроприацией 

и культурным признанием [21]. «Использование 

методологии диалогической этики позволяет рас-

сматривать обращение с культурным наследием 

как коммуникативный акт, в котором обе стороны 

(культура-донор и культура-апроприатор) долж-

ны соблюдать определенные этические принципы, 

чтобы избежать или преодолеть негативные послед-

ствия межкультурного взаимодействия» [21, c. 55]. 

Автор справедливо замечает, что именно гром-

кие публичные споры поднимают вопрос ценно-

сти культурного наследия, хотя эту задачу могут 

выполнять в позитивном ключе случаи сотрудни-

чества сторон при практике заимствования. Этика 

диалога же решает вопросы с помощью равноправ-

ной коммуникации.
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ПРАКТИКА АПРОПРИАЦИИ 
НА ПРИМЕРЕ 
ЗАИМСТВОВАНИЯ ОБРАЗОВ 
Ж.-М. БАСКИИ

Р
ассмотрим использование произведений ис-

кусства на модной продукции как практику 

апроприации на недавнем примере обраще-

ния марки H&M к наследию художника Ж.-М. Ба-

скии [22]. Это была коллаборация внутри кол-

лаборации, потому что, следуя своей традиции 

приглашения дизайнеров, H&M обратились к брен-

ду Who Decides War. Обдумывая мужскую линию 

одежды, H&M начала переговоры с фондом худож-

ника, который недавно сотрудничал с создателями 

бренда Who Decides War Э. Бравадо и Т. Д’Аморе над 

выставкой работ Ж.-М. Баскии King Pleasure [23], 

которая была организована в 2022 г. сестрами ху-

дожника и посвящена в основном мало экспониру-

емым произведениям [24]. Дизайнеры Who Decides 

War отдали предпочтение менее известным работам 

мастера.

С точки зрения апроприативной практики Who 

Decides War под эгидой H&M выступает апроприато-

ром, а фонд художника — донором, при этом отноше-

ния строятся между двумя авторами — дизайнерами 

бренда и живописцем. Фонд же выступает гарантом 

сохранности наследия Ж.-М. Баскии и продвижения 

его творчества. Из описания сотрудничества следу-

ет, что бренд Who Decides War уже имел опыт рабо-

ты с наследием мастера в рамках институционально-

го проекта, что говорит о более глубоком понимании 

агентом моды образов художника. 

В искусствоведческом плане исследователь 

М. Нюридсани, говоря о Ж.-М. Баскии, утверждает, 

что он — напряжение, это пламя, ликование и гнев, 

элегантность, смешанная с примитивизмом, резаные 

раны, ритуальные насечки на коже, растушевывание, 

рисование линиями-прочерками наотмашь, надпи-

си-граффити, полыхание, порывистость и грациоз-

ная пластичность. «Баския живет улицей, сжигает 

себя наркотиками, но не стоит обманываться на его 

счет: он отлично знает, чего хочет, и понимает, что 

делает» [25, с. 616]. Это описание художника, пред-

ложенное М. Нюридсани, ценно, так как оно выделя-

ет в ярких определениях не только основные мотивы 

и образы его работ, но и указывает нам на личность 

художника — его целеустремленность, амбициоз-

ность и поиск самовыражения через язык улицы. 

М. Шнейерсон отмечает, что когда Ж.-М. Баския 

стал более уверен в себе, то стал лихорадочно соз-

давать фантастические образы — образы, которые 

были навеяны гаитянскими и пуэрториканскими кор-

нями художника [26, с. 142]. Дж. Бёрджер называет 

творчество художника откровением. «Когда вы стал-

киваетесь с его работой — или когда она сталкива-

ется с вами, — происходит нечто, не имеющее отно-

шение к высокой культуре или жизни важных персон. 

Вы просто начинаете видеть насквозь любую ложь — 

визуальную, вербальную и акустическую, — которая 

захлестывает нас каждую минуту. Видеть ложь разби-

той на части, уничтоженной — это откровение» [27, 

с. 460]. Из этих положений следует, что за образами 

Ж.-М. Баскии стоят яркое самовыражение, уверен-

ность в себе, отсылки к своим корням и вера в истину.

В своем обзоре коллаборации журналист Vogue 

Л. Боррелли-Перссон пишет, что дизайнеры до-

бились баланса между произведением искусства 

и своими собственными стилистическими черта-

ми. «Подобно Баскии, который снова и снова что-

то добавлял к своей картине, Бравадо известна сво-

ими добавлениями к предметам одежды. Подобно 

Баскии, Бравадо и Д’Аморе работают для более вы-

сокой цели: “Мы действительно хотели, чтобы это 

говорило об опыте чернокожих художников”» [22]. 

Отмечается также, что дизайнеры использовали те 

работы Ж.-М. Баскии, в которых он делал отсылки 

к художникам, сильно на него повлиявшим. 

Таким образом, дизайнеры желали, чтобы по-

требители, которых заинтересуют фрагменты работ 

Ж.-М. Баскии, захотели бы узнать больше о данных 

художниках, что подчеркивает многослойный харак-

тер этой коллаборации. Э. Бравадо и Т. Д’Аморе го-

ворят, что они хотели показать, возможно, самого из-

вестного художника и рассказать историю тех людей, 

которые повлияли на него и то, как Баския повлиял на 

дизайнеров, и «как мы будем продолжать оказывать 

влияние и продолжать продвигать черное искусство 

и культуру» [22]. Отсюда следует, что в данной колла-

борации дизайнеры работали в манере, схожей с при-

емами художника, делали акцент на этнокультурную 

особенность и взаимовлияние в искусстве и моде. Это 

выстраивает четкую параллель между интенциями 

и целями дизайнеров и художником. Следовательно, 

данная коллаборация представляет собой пример при-

менения индустрией моды практики художественной 

апроприации с этнокультурной составляющей.

В заключение отметим, что сложное и много-

гранное устройство и понимание индустрии моды 

и искусства через призму апроприации дали возмож-

ность увидеть сферы их пересечения, когда модные 

бренды выходят за рамки своего культурного поля, 

как это делает в свою очередь и искусство, и заим-

ствуют готовые визуальные формы с помощью прак-

тики апроприации. Широко обсуждаемая и исследуе-

мая в критическом аспекте культурная апроприация 

в последнее время открывается если не в положи-

тельном, то, по крайней мере, в нейтральном для 

себя аспекте благодаря диалогу апроприатора и до-

нора. Это находит свое выражение именно в инду-

стрии моды, когда бренды/дизайнеры выстраивают 

конструктивный диа лог и обоюдовыгодное партнер-
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ство с художественной институцией/мастером. Такое 

сотрудничество обеспечивает бренды доступом к экс-

пертному сообществу, а институцию — новым кон-

текстом для творчества живописца и, соответственно, 

ранее неохваченной аудиторией. Сама же практи-

ка заимствования позволяет брендам найти гото-

вые визуальные выражения своих интенций и це-

лей, выстраивая параллель между собой и личностью 

и намерениями художника. Это повышает симво-

лическую ценность модной продукции, добавляя ее 

в пространство искусства.
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Abstract. This article analyzes the “fragment citation” 
of paintings on fashion goods as a practice of appropria-
tion. The relevance of the issue is to examine such copying 
through the prism of borrowing and put it into scientifi c 
discourse, as well as to consider the emerging trend towards 
a neutral approach to such practices, carried out through 
a dialogue between the parties involved. It is this form that 
can allow the fashion industry to work with art on a deeper 
level and create products with high symbolic value. Fashion 
and appropriation are considered as complex and multi-
faceted cultural concepts. The researchers propose several 
approaches to understand the close relationship between 
fashion and art, which show their historical context and 
development. Appropriation is also examined from several 
perspectives as cultural and artistic ones. The main diffe-
rence between them is in the actors, understood as cultures 
or groups and authors. One example is the recent collabo-
ration between the fashion brand Who Decides War, invit-
ed by H&M, and the Estate of J.-M. Basquiat. It is shown 
how this practice, used by fashion agents, builds the paral-
lels between designers and artists, the differences in their 
work style, and the goals they set to increase the symbo lic 
value of their products. Such parallels also indicate that 
fashion agents can resort to the practice of art appropria-
tion, combining its cultural and artistic embodiment.

Key words: fashion, designer, fashion products, art, 

artist, artwork, cultural appropriation, artistic appro-

priation, art studies.
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и любимы всеми поколениями россиян. Представлены их первые или наиболее 
ранние издания.
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материал, представляющий нотные страницы, наиболее информативные и красочные 
титульные листы. Ряд произведений из золотого музыкального фонда доступны 
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и наглядным материалом в деле патриотического воспитания молодежи.
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Реферат. В статье описывается история во-
кально-инструментальной капеллы Жировицкого 
монастыря в XVII—XVIII вв. на основе нарратив-

ных и документальных источников. Нарративные 
источники представлены пятью списками рукопис-
ных некрологов базилианских монахов второй по-
ловины XVII — первой трети XVIII в. на латинском 
и польском языках, не копирующих, но дополняющих 
информацию друг о друге. Наиболее известными 
в Речи Посполитой церковными деятелями, компо-
зиторами и регентами первой половины XVII в., слу-
жившими в обители, были Феодосий Боровик и Ели-
сей Ильковский. Анализ документа позволил выявить 
целый пласт регентов, уставщиков и переписчиков 
церковных книг и нот, певцов, инструменталистов, 
служивших в монастыре. Ротация монахов раз в че-
тыре года из одной обители базилианского ордена 
в другую позволяла им постоянно совершенствовать 
навыки певца и инструменталиста, перенимая луч-
ший опыт. Документальные источники представ-
лены инвентарями и визитациями Жировиц, содер-
жащими описи книг, нот и инструментов клироса 
Свято-Успенского собора. Расширение репертуара 
шло за счет включения латинских обрядов — месс, 
нешпоров, литаний, а также светских жанров — 
арий и симфоний. В статье впервые полностью 
приводится историческая заметка «Жировицкая 
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капелла» с переводом на русский язык, повествую-
щая об основании инструментальной капеллы мона-
стыря в 1703 году. Анализ документа показал, что 
обучение игре на инструментах было ситуативным: 
учителем становился тот, кто умел играть: ксендз, 
регент капеллы, приглашенный магистр или бродя-
чий музыкант. В вокально-инструментальную ка-
пеллу в первой четверти XVIII в. входили: флейты, 
гобои, фагот, скрипки, трубы и позитив. На протя-
жении XVIII в. капелла пополнялась новыми инстру-
ментами: клавишными (фортепиано, клавикорд); 
струнными (альт, басетля, скрипка); духовыми 
(труба, тромбон, валторна, флейта, фагот, клар-
нет) и ударными. В это же время был куплен орган 
с педалями «на тринадцать голосов». 

Ключевые слова: Свято-Успенский Жировицкий 

монастырь, вокально-инструментальная капелла, 

церковно-певческое искусство, Ирмологион, пев-

ческие книги, восточнославянское хоровое барок-

ко, музыкальное искусство.
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С
вято-Успенский Жировицкий став-

ропигиальный мужской монастырь 

(далее — Жировицкий монастырь) — 

наиболее древний и известный мона-

стырь Беларуси, основанный, пред-

положительно, во второй половине 

XVI в. в имении шляхтича Александра Солтана 

в Слонимском повете Гродненского воеводства на 

месте чудесного обретения Жировицкой иконы Бо-

жией Матери. В 1609 г. Жировицкий монастырь пе-

решел из православной в грекокатолическую кон-

фессию, а c октября 1613 г. относился к созданному 

по образцу иезуитского униатскому ордену св. Ва-

силия Великого. Первым униатским игуменом мо-

настыря был Иоасафат Кунцевич (1580/84—1623), 

впоследствии канонизированный униатской цер-

ковью как святой мученик. Вновь православным 

монастырь стал после упразднения унии в Россий-

ской империи в 1839 году.

О музыкальной культуре Жировицкого монасты-

ря в XVII в. известно прежде всего в связи с ирмоло-

гионами — рукописными книгами, по которым пели 

в монастыре в это время. Е.Ю. Шевчук рассмотрела 

певческую монодическую жировицкую традицию по 

двум ирмологионам середины XVII в., отметив боль-

шой удельный вес в них греко-балканского репертуа-

ра [1]. Л.Ф. Костюковец ввела в научный оборот Жи-

ровицкую херувимскую песнь по Ирмологиону конца 

XVII в., созданному в России, и опубликовала двуго-

лосную партесную обработку [2]. В статье И.В. Ге-

расимовой, посвященной иезуитскому напеву Херу-

вимской песни с разными названиями, Жировицкая 

партесная гармонизация была поставлена в контекст 

других названий напева и версий гармонических об-

работок XVII — первой половины XVIII в., в том чис-

ле и авторских аранжировок [3].

Информацию о литургических практиках в Жи-

ровицком монастыре в XVIII в. привел Д. Челка в мо-

нографии, посвященной процессу латинизации уни-

атской церкви после Замойского собора 1720 г. [4, 

s. 173—182]. Несколько фактов о церковно-певче-

ской практике рассматриваемого монастыря привела 

Б. Лоренс в статье о музыке в базилианских обителях 

в XVIII в. [5]. О.В. Дадиомова выявила ряд сведений 

о музыкальной культуре Жировицкого монастыря 

в XVIII в. в коллекции Павла Доброхотова, ученого, 

православного епископа, который в XIX в. вывез из 

Вильно большую часть униатского архива Литовской 

провинции в Россию [6, с. 179]. Затем после его смер-

ти коллекция Доброхотова была распределена меж-

ду несколькими учреждениями [7]. 

Цель настоящей статьи — воссоздать историю 

вокально-инструментальной капеллы Жировицко-

го монастыря в XVII—XVIII вв. по документальным 

и нарративным источникам. В работе использова-

ны материалы, хранящиеся в Научно-историческом 

архиве Санкт-Петербургского Института истории 

РАН (НИА СПб ИИ РАН) и Российской националь-

ной библиотеке (РНБ). Находящиеся в них доку-

менты позволяют реконструировать деятельность 

вокально-инструментальной капеллы Жировиц-

кой обители. Дополнительно привлекаются другие 

источники из библиотек и архивов стран, ранее вхо-

дивших в Речь Посполитую. Собранные сведения 

представляют церковно-певческую среду Жировиц-

кого монастыря в развитии как живую подвижную 

структуру, состоящую из регента, певцов, инстру-

менталистов, уставщиков и переписчиков богослу-

жебных книг, а также ревнителей церковного уста-

ва, благотворителей и жертвователей на церковное 

пение в среде духовенства.

Одним из основных источников по истории цер-

ковного пения грекокатолических монастырей Речи 

Посполитой являются некрологи умерших базили-

ан, записанные в рукописных помянниках. По вре-

мени некрологи посвящены монахам, умершим во 

второй половине XVII в. и первой трети XVIII века. 

Чаще всего списки не копируют друг друга, а допол-

няют. В настоящее время насчитывается четыре та-

ких списка — три на польском и один на латинском 

языке, два из них находятся в Санкт-Петербурге — 

в РНБ и НИА СПб ИИ РАН [8; 9]. Последний список 

имеет чистовую копию, отложившуюся там же [10]. 

Третья рукопись, происходящая из фонда Хельм-

ской капитулы и хранящаяся в Польше в Хельме 

Герасимова И.В. История вокально-инструментальной капеллы Свято-Успенского Жировицкого монастыря... /с. 268–281/
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(Katafalk zakonny,  1680—1718. XVIII w. Archiwum 

Państwowie w Lublinie, Oddział w Chelmie. Sygn. 749), 

была частично опубликована [11; 12]. Латинский 

список, входящий в рукопись Льва Кишки, находит-

ся в историческом архиве Львова [13, л. 239—486]. 

Он был издан в шести выпусках журнала «Записки 

чина св. Василiя Великого» за 1924—1926 гг. [14]. 

Все списки помянников, за исключением экзем-

пляра Хельмской капитулы, были изучены и при-

водятся в статье по рукописным подлинникам.

ЦЕРКОВНО-ПЕВЧЕСКАЯ 
СРЕДА ЖИРОВИЦКОГО 
МОНАСТЫРЯ В XVII ВЕКЕ

И
сследователь Ю.Я. Ясиновский изучил из-

данные материалы Хельмского списка 

и привел в статье все сведения из него, ка-

сающиеся церковно-певческой культуры Речи По-

сполитой [15]. Многие униатские монахи пели на 

клиросе и учились «компоновать» партесы в иезу-

итских коллегиумах и академиях, и в некрологах 

часто не упоминаются все таланты почившего. 

Возможный пример — композитор и регент Жи-

ровицкой обители Боровик. В некрологе Томаша 

Шеверовского (1646/47—1699) — регента вокаль-

но-инструментальной капеллы киевского митро-

полита Киприана Жоховского было сказано, что 

его музыка производила настолько глубокое впе-

чатление на окружающих, что даже в самих Жи-

ровицах «стародавние партесы Боровика, славно-

го регента, стали восприниматься как будничные, 

обыденные» [12, с. 277].

К сожалению, никаких нот этого времени не со-

хранилось, вследствие чего нельзя даже допустить, 

были это партесные обработки или концерты.

Рассмотрим, кто же такой Боровик. Речь, 

скорее всего, здесь идет о Феодосии Боровике 

(1592—1652), литвине, знаменитом ученом, про-

поведнике, настоятеле Жировицкого монастыря 

в 1650—1652 гг., поставленном на эту должность 

во время Виленской конгрегации 1650 года. В акте 

о принятии о. Феодосия в жировицкие мещане от 

6 марта 1652 г. написано, что ему на тот момент 

было шестьдесят лет [16, л. 27 об.]. Таким образом 

оказывается возможным посчитать предполагае-

мый год его рождения — 1592. Эта дата соотносит-

ся и с другими сведениями из униатских рукописей.

Биография Феодосия Боровика реконструиру-

ется прежде всего по латинскому помяннику [13, 

л. 407]. В пятнадцать лет, примерно в 1607 г., юно-

ша принял монашеские обеты с именем Феодо-

сий. Затем он числился проповедником в вилен-

ском Свято-Троицком униатском монастыре, потом 

жил в Новогрудке, где опубликовал книгу по исто-

рии Новогрудского братства. Во время «резиден-

ции» в Жировицкой обители, где он, вероятно, мог 

служить в качестве регента, Боровик написал книгу 

«История или повесть об образе Марии Жировиц-

кой», изданную в Вильно в 1922 году. 

В «Библиографии польской» отражено дан-

ное издание, а также два его переиздания в Вильно 

в базилианской монастырской типографии в 1628 

и в 1629 гг. [17, s. 280]. В переизданиях о. Феодосий 

назван профессором закона св. Василия в Вильно. 

Далее в некрологе отмечается, что он дослужился до 

префекта (ректора) базилианской школы, «так как 

его продвигали добродетели, мудрость, скромность, 

постоянство, другие образцы порядочности» [13, 

л. 407]. Возможно, имелась в виду школа при Ви-

ленском Свято-Троицком монастыре. О его компо-

зиторском таланте пока не найдено документальных 

свидетельств, кроме упоминания фамилии Боровик 

в некрологе Т. Шеверовского. Известно также, что 

в Вильне в 1640-е гг. он был личным секретарем 

иезуита Альберта Виюк-Кояловича (1609—1677), 

профессора в 1641—1645 гг. и впоследствии рек-

тора Виленской иезуитской академии [18, с. 138—

139]. В конце жизни Феодосий в качестве настоя-

теля обители приехал в Жировицы на постоянное 

жительство, свидетельством чему и стало принятие 

его в жировицкие мещане в 1652 году.

В Жировицком монастыре во второй половине 

XVII в. жил еще один знаменитый певец и церков-

ный композитор — Елисей Ильковский (ум. 1669), 

бывший «протопсалт Киево-Печерской лавры» при 

православном Киевском митрополите Петре Могиле 

(1596—1647) [19; 20, с. 118]. В латинском некрологе 

он был охарактеризован следующим образом: «весь-

ма знаменитый композитор музыки Слонимского по-

вета; руководитель капеллы при Петре Могиле» [13, 

л. 338 об. — 339]. После смерти патрона инок Елисей 

перешел из православной в грекокатолическую кон-

фессию и в 1668—1669 гг. до самой кончины прожи-

вал в Жировицком монастыре. Николай Дилецкий 

в трактате «Мусикийская грамматика» указывает 

на «концерты и фантазеи» Елисея Законника (ино-

ка закона или ордена св. Василия Великого) или, по 

позднейшим редакциям трактата, «Елисея монаха» 

как, например, для подражания [21, с. 36—37]. В рус-

ских певческих рукописях лишь однажды встрети-

лась атрибуция «Елисея монаха» в партии дисканта 

из утраченного четырехголосого комплекта голосов 

перед гармонизацией Киевской литургии [22, f. 189—

195]. Тексты этой литургии представляют собой ни-

коновскую редакцию. Если предположить, что этот 

цикл Киевской литургии мог принадлежать Елисею 

Ильковскому, то текст ее был отредактирован в мо-

сковской церковно-певческой практике во второй 

половине XVII в. (рис. 1). 

Кроме Елисея Ильковского, певчий монасты-

ря Иоанн Колбек в 1661 г. написал нотолиней-
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ную книгу Ирмологион, в которой собрал раз-

личные локальные и инонациональные напевы 

Киевской митрополии. С 1661 по 1672 г. в мо-

настыре пел музыкант и уставщик Виктор Чар-

нецкий, прибывший из Бытенского монасты-

ря. «Регентом музыки и кантором» в это время 

был Иларион Скражинский, умерший в обители 

в 1664 г. [23; 24, p. 29].

О том, как пели в Жировицком монастыре 

в Свято-Успенском соборе, оставил воспомина-

ние и царский стольник П.А. Толстой (1645—1729) 

в своем походном дневнике 7 января 1699 года. Он 

писал: «Был я в той церкви во время Литургии, слу-

жил обедню поп униатской на большом престоле 

в олтаре з дьяконом словенским языком. Поют там 

по-киевски, пели при мне во время тое Литоргии 

партес на хорах на 8 голосов. В той же церкви мно-

го поделано пред святыми иконами престолов рим-

ских. Братьи же в том монастыре 50 человек, все 

унияты» [25, с. 247].

В последней четверти XVII в. на протяжении 

многих лет уставщиком и регентом хора в Жиро-

вицах был Теофил Кишчиц. Монах являлся вы-

дающимся писцом рукописей и, «пока глаза ему 

позволяли», создавал певческие книги на церков-

нославянском языке. Умер он в восьмидесятилет-

нем возрасте. В помяннике приведен 1703 г. как 

время его смерти [8, л. 110 об.; 9, л. 74 об. — 75] 

(рис. 2). 

В описи монастыря, созданной в декабре 1704 г., 

Теофил проходит как живой насельник обители [8, 

л. 47 об. — 48]. В этой же описи регентом хора ука-

зывается Александр Горбацевич [8, л. 47 об.]. Сре-

ди насельников упоминается Игнатий Карпович — 

ревнитель церковной службы. Заметив, что певцы 

часто опускают в литургии, названной на латинский 

манер «Мессой», псалмы — 1-й антифон — 102-й 

псалом «Благослови [душе моя Господа]», 2-й ан-

тифон — 145-й псалом «Хвали душе моя [Госпо-

да]», 3-й антифон «Блаженная»(!)1 и 33-й псалом 

«Благословлю Господа», он специально следил за 

ходом службы и требовал исполнения указанных 

псалмов [26, л. 47].

В этой же описи мы можем почерпнуть све-

дения о том, какими книгами пользовались ба-

зилиане на клиросе Успенского собора в рубри-

ке «книги, принадлежащие хору» (xięgi do choru 

nalezące) [26, л. 28 об.] (рис. 3). В ней учтен 

устав печатный в кожаном переплете с застеж-

кой — «хорошо потрепанный», устав рукопис-

ный, два трефолоя печатных, два октоиха печат-

ных и два рукописных, минея большая печатная, 

две триоди постные и две цветные — все печат-

1  Здесь имеются в виду «Блаженны» — заповеди блаженства, 

данные Иисусом Христом в Нагорной проповеди (Мф. 5:3–10). 

ные, издание Марковых глав2, два рукописных 

ирмологиона и один печатный, три полуустава 

больших новых печатных, один — рукописный, 

Апостол новый печатный и старая псалтирь. Не ис-

ключено, что некоторые из приведенных в описи 

рукописных книг были переписаны о. Теофилом.

Согласно уставу ордена св. Василия, единожды за 

четыре года проходила ротация монахов из одного мо-

настыря ордена в другой, поэтому базилиане могли за 

свою жизнь несколько раз побывать «на резиденции» 

в Жировицах на различных служениях. Во второй по-

ловине XVII — начале XVIII в. в монастыре проживали 

следующие певцы и уставщики, выявленные в помян-

никах: Варсонофий Садовский (ум. 1718) — капелла-

нин и уставщик конца XVII — начала XVIII в., Йоиль 

Подлесский (ум. 1700) — уставщик и переписчик бого-

служебных книг, в частности служебников [15]. О певце 

Протасии Охримовиче, закончившем жизнь в обители 

(ум. 1706), повествуют несколько источников. 

В одном из помянников сообщается, что он «был 

басистом и хорошим дискантом лет до восемнадца-

ти, а потом стал главным басом натуральным» [9, 

л. 79 об.]. В другом помяннике выявилась дополни-

тельная информация о том, что Протасий — вокалист 

2  Богослужебные уставные указания о совпадении непод-

вижных праздников с днями годового и седмичного подвижного 

циклов.

Рис. 1. Партия дисканта Киевской литургии Елисея монаха. 
Библиотека Ново-Валаамского монастыря 
(Хейнявеси, Финляндия). Val. 103. Fol. 189r
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и музыкант, главный бас обители был «мучительно 

убит» (cięzką zabity) в двадцать пять лет [8, л. 116]. 

Алексий Серкеевич — дискант и архидиакон при дво-

ре митрополита Антония Селявы (1583—1655), по-

сле смерти которого, приняв монашеские обеты, не-

малое время прожил в Жировицком монастыре (ум. 

1710) [15]. В обители несколько лет пробыл «добрый 

певец» Яцек Календа (ум. 1726), приехавший в Жи-

ровицы в 1696 г. сразу после прохождения «новици-

ата» [8, л. 76]. Вероятно, здесь речь шла лишь о пер-

вой ступени подготовительного периода новициата, 

длившегося один год и шесть недель, а затем, по-

сле принесения монашеских обетов, шла вторая сту-

пень новициата, занимавшая три года и проходившая 

в школах при монастырях [27, с. 36—37].

Capella Zyrowicka Жировицкая капелла

Az do roku 1703 Zyrowice inszey Kapelli nie miały oprocz 
głosistow, kturych zawsze miały. W roku i zas 1703, w ktorym 
obrany protoarchimandryto I[ego] m[iłość] x[iędz] Leon 
Kiszka, Sekretarz Consulter potym Zakonu, Szkoły Zyrowieckie 
erygował. Naprzod Puzytyw do Kapelli darował I[ego] m[iłość] 
x[iędz] Bogusław Kazimierz Wołłk, pleban Mirski bywszy, w 
roku 1703 20 Feb[ruary], zaraz potym jak mu I[ego] m[iłość] 
x[iędz] Biskup Wilenski Mirsko Plebanie odebrał. Roku 1706 
wziowszy rzędy klasztorne x[iędz] Benedykt Sienkiewicz y tręby 
kupił, y skrypcow dwoie.

Вплоть до 1703 г. в Жировицах не было другой капеллы, 
кроме хористов, которые были всегда. В 1703 же г., когда 
был избран протоархимандритомaa Его Милость ксендз 
Леон Кишка, впоследствии – секретарь-консультант 
орденаb, он инициировал Жировицкие школы. Сначала 
позитив в капеллу подарил Его Милость ксендз Богуслав 
Казимир Волк, бывший Мирским плебаном 20 февраля 
1703 г., сразу после того, как Его Милость ксендз виленский 
бискуп отобрал у него Мирскую плебаниюc. В 1706 г. ксендз 
Бенедыкт Сенкевич и трубы купил, и две скрипки.

A Muzycy sie iacis natenczas nawineli, miedzy ktoremi pierwszy 
był Pan Jan Lorens, ktory na puzytywiech, i na skrzypcach 
grał, y na trombie. Juz od tego czasu tręmby bydz uzywaniu 
poczeły, bo az do tego 1706 roku nie miał Chor Zyrowicki tych 
instrumentow y nie zażywał chiba pro solenitatę desławszy 
u kogo trembaczow. W roku zas 1712 y 1713 Wo: Stefan 
Grozorowski regens Kapelli y trembacz dobry y chłopcow dwoch 
Łukaszka s Marszuka y Siemionka Baturke z Staiek y spiewac 
y trombic zaprawił y nauczył dzielno skutecznoscią swoią 
applikacyę do uczenja. // л. 30 об. Y sam tenże na flecie nauczył 
się grac od iakiegos podroznego muzykanta y chłopiętt nauczył 
w roku 1715.

Тут же появились какие-то музыканты, первым из которых 
был пан Ян Лоренс, который играл на позитиве, и на скрипке, 
и на трубе. И с этого момента начали использовать трубы, 
поскольку вплоть до 1706 г. у Жировицкого хора не было 
этих инструментов и не существовало практики только pro 
solenitatę [для торжественного случая] брать у кого-то
трубачей со стороны. А в 1712 и 1713 гг. Стефан 
Грозоровский – регент капеллы и неплохой трубач двух 
мальчиков Лукашку с Маршука и Семенка Батурку из Стаек 
взял и петь, и трубить научил, умело приложив свои знания 
к их обучению. И сам тоже на флейте играть научился 
у какого-то бродячего музыканта и мальчиков научил в 1715 г.

Tenze potym z ochoty swoiey hoboie y bason kupił. Denique 
w roku 1716 naięty magister Michał Symonowicz y x[ię]dza 
Stefana, y chłopcow na hobojach basonie wycwiczył, kturzy 
konsequentzne oduczaiąc, kapelle utrzymuię. Instrumenta 
zas częscię x[iędz] Stefan zobwiący kupował, częscie od Ich 
M[iłośći]cow darowizne dostały ruznych.

Потом он же по своему желанию купил гобой 
и фагот. Denique [наконец], в 1716 г. приглашенный 
магистр Михал Симонович и ксендза Стефана, 
и мальчиков на гобоях, фаготе натренировал, которые 
konsequentzne [последовательно, надлежащим образом] 
обучившись, составили основу капеллы. Инструменты же 
частью ксендзу Стефану пришлось купить, а частью от Их 
Милостей даром разные достались.

ОСНОВАНИЕ 
ЖИРОВИЦКОЙ ВОКАЛЬНО-
ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ 
КАПЕЛЛЫ

М
узыкальные инструменты появились в Жи-

ровицком монастыре только в 1703 году. 

Точная дата стала известна благодаря ин-

формационной справке под названием «Жировиц-

кая капелла» (Capella Zyrowicka) приведенной за-

конниками в одной из монастырских рукописей [16, 

л. 30—30 об.]. Краткую цитату из нее привела М. Та-

кала-Рошенко, обсуждая инструменты в грекокато-

a  Протоархимандрит — глава грекокатолического ордена св. Василия.
b  Секретарь-консультант ордена св. Василия — помощник протоархимандрита. 
c  Мирская плебания — городской католический приход св. Николая в г. Мире Новогрудского деканата Гродненской диоцезии, 

плебан — ксендз прихода.
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в том числе и нотных ирмологионов [8, л. 80 об. — 

81]. Писал ирмологионы и другие церковные книги 

иеромонах Виталий Василевский (ум. 1710), побы-

вавший во многих обителях, в том числе и в Жиро-

вицах [8, л. 116 об.].

В конце 1710-х гг. на резиденции в Жировицах 

находился о. Богдан Черканович (ум. 1724) — во-

калист, «тенор изысканный», и инструменталист, 

впоследствии организовавший и возглавивший во-

кально-инструментальную капеллу в Ушачах [8, 

л. 73 об. — 74]. Можно предположить, что ра-

бота в Жировицкой капелле стала для музыкан-

та полезным опытом, который он воспроизвел 

в другой обители ордена. В 1720-х гг. среди рези-

дентов-капелланов числился о. Моисей Пясецкий 

(ум. 1723) — «и вокалист, и трубач» [8, л. 64 об.].

Последние годы своего пути доживал в Жи-

ровицах вокалист и трубач с многолетним опы-

том работы в различных вокально-инструмен-

тальных капеллах ордена Филофей Вежбицкий 

(ум. 1730) [8, л. 139—139 об.]. Посвященный ему 

некролог в рукописи из РНБ был составлен дваж-

ды; во второй зачеркнутой записи (рис. 5) он был 

назван музыкантом «вокальным и инструмен-

тальным», служившим только в тех монастырях, 

в которых имелись капеллы: в Вильно, Жирови-

цах, Минске, Боруни и Хельме. Дважды в жиз-

лической церковно-певческой традиции Киевской 

митрополии XVII в. [28, p. 110—111] (рис. 4). При-

ведем полностью эту заметку на польском языке 

с переводом на русский язык (табл.). 

Справка нам повествует о том, что хотя в XVII в. 

Жировицкая капелла и не имела инструментали-

стов, но приглашала их на торжественные богослу-

жения. Этот факт подтверждается свидетельством 

1684 г. священника Петра Каминского, описавшего 

местные литургические практики: «Во время про-

цессии бьют в котлы на хорах и размашисто игра-

ют на дудах, маринах — триумфальное богослуже-

ние» [24, p. 30].

Инструментальная капелла сложилась в Жи-

ровицком монастыре в 1703—1716 годах. Ее ре-

гентом не позднее 1712 г. служил Стефан Грозо-

ровский, бывший в сане иеромонаха. Постепенно 

в капелле появлялись струнные и духовые дере-

вянные и медные инструменты. Обучение было 

ситуативным: учителем становился тот, кто умел 

на них играть — ксендз, регент капеллы, пригла-

шенный магистр или бродячий музыкант. Не-

известно, кто играл на позитиве, привезенном 

в монастырь в 1703 г. из Мирского католическо-

го костела св. Николая. Однако можно предпо-

ложить, что многие из иноков, кто окончил или 

учился в иезуитских коллегиумах и академиях, 

обучались там игре на органе. В вокально-инстру-

ментальную капеллу в первой четверти XVIII в. 

входили флейты, гобои, фагот, скрипки, трубы 

и позитив.

Рассмотрим, кто работал в капелле в 1710—

1720-х годах. В 1710-х гг. в монастыре какое-то 

время был на резиденции о. Митрофан Зениховский 

(ум. 1724), отмеченный в помяннике как уставщик, 

писец на русском и польском языках, переписчик 

хоровых книг: полуустава, постной и цветной три-

одей, октоиха, псалтири, а им написанные метриче-

ские и приходно-расходные книги хранились в Жи-

ровицкой библиотеке [8, л. 68]. Примерно в это же 

время восемь лет прожил в обители о. Иеремия Ге-

расимович — органист, уставщик, «хорист и вока-

лист изысканный» [8, л. 69].

Во множестве монастырей ордена, в том чис-

ле и в Жировицах, в конце XVII — первой четверти 

XVIII в. служил «на разных должностях хора» Ка-

роль Матусевич (ум. 1724) — вокалист, уставщик 

и переписчик церковных хоровых книг. Выучив-

шись «в совершенстве» петь по ирмологиону — од-

ноголосной певческой книге Киевской митрополии, 

он обучал этому искусству других певцов и напи-

сал за свою жизнь «восемь или девять экземпля-

ров» этой нотированной книги [8, л. 71 об.]. Воз-

можно, среди его учеников был о. Пахомий Петух 

(ум. 1727), служивший по несколько лет в разных 

обителях ордена — «достойный певец», перепис-

чик церковных книг на русском и польском языках, 

Рис. 2. Фрагмент биографии о. Теофила (Кишчица). РНБ. 
Основное собрание рукописной книги. Pol. F I. 47. Л. 110 об.
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ни он направлялся на служение в Жировицы и за 

свое мастерство был назван «магистром капел-

лы» [8, л. 141 об.].

РАЗВИТИЕ ВОКАЛЬНО-
ИНСТРУМЕНТАЛЬНОЙ 
ЖИРОВИЦКОЙ КАПЕЛЛЫ 
В XVIII ВЕКЕ

С
вященник Д. Челка в исследовании, посвя-

щенном вопросу латинизации униатской 

церкви в Киевской митрополии, привел 

факты задействования инструменталистов Жи-

ровицкой капеллы в XVIII в. не только в богослу-

жении. В большие праздники и перед ночными 

службами на Рождество и Пасху (называемыми 

на латинский манер «вигилии») капелла подни-

малась на балюстраду звонницы собора и около 

двух часов играла церковные и светские мелодии. 

Каждое открытие и закрытие Жировицкой иконы 

Божией Матери специальными портретами со-

провождалось возгласом трубы, колокола и бара-

банов [4, s. 177].

В 1730 г. 8 сентября произошло исключитель-

ное по значимости событие в монастыре: по бла-

гословению Папы Римского состоялась корона-

ция чудотворной Жировицкой иконы. За неделю 

до этой церемонии с утра и вече-

ром по полчаса звонили колокола, 

а затем следующие полчаса с бал-

кона Успенского собора играл ор-

кестр [4, s. 179]. Само торжество 

длилось семь дней. Коронация на-

чиналась с праздничного шествия 

в присутствии обоих гетманов 

Великого княжества Литовско-

го и множества знати. Затем была 

проведена Божественная литургия 

с участием хора и инструменталь-

ного ансамбля, завершила все ко-

ронация иконы под общее пение 

молитвы Пресвятой Богородице 

«Под Твою милость». Праздне-

ства в Жировицах посетили око-

ло 140 тыс. паломников. Вокаль-

но-инструментальная капелла 

обители принимала самое актив-

ное участие и в богослужениях, 

и в праздничных мероприятиях [4, 

s. 180; 5, s. 55].

Записи об отдельных певцах 

и инструменталистах Жировиц-

кой капеллы во второй полови-

не XVIII в. выявились как в доку-

ментальных, так и в нарративных 

источниках. О.В. Дадиомова обнаружила в актах 

монастыря, что в 1753 г. в «бурсе» (учебная груп-

па) при Жировицкой капелле состояло три юно-

ши — «хлопцы-бурсаки»: Карпович, Мараш и Трем-

бачик (в переводе с польск. — маленький трубач) [6, 

с. 179]. Б. Лоренс отметила, что к середине XVIII в. 

в шести униатских монастырях Киевской митропо-

лии имелась должность префекта музыки. В Жи-

ровицах в 1754 г. ее занимал Онуфрий Обжондке-

вич [5, s. 52].

В Жировицком помяннике за 1755 г., хранящем-

ся в Библиотеке академии наук Литвы им. Вруб-

левских в Вильнюсе, приводятся имена 13 почив-

ших жировицких «спеваков»: Лукаша, Миколая, 

Миколая, Поликарпа, Онуфрия, Афанасия, Афана-

сия, Василия, Иоанна, Иоанна, Тимофея, Алексан-

дра, Михаила [29, л. 27]. Пока эти сведения не уда-

лось каким-либо образом расшифровать.

Среди актов Жировицкого монастыря имеется 

документ под названием Sota Zakonników Powiatu 

Slonimskogo klasztoru Zyrowickiego («Сотня закон-

ников Слонимского повета Жировицкой обители»), 

датирующийся 1795 г. [30, л. 1 об. — 2 об.]. В этой 

описи перечисляются певцы, инструменталист и ре-

гент вокально-инструментальной капеллы Гаспар 

Бухольц, шляхтичи капеллане Петр Бернардский 

шестидесяти пяти лет, Антоний Хорновский тридца-

ти лет, Елиаш Соколовский пятидесяти шести лет, 

Даниил Гуссаревский восемнадцати лет, Матеуш 

Рис. 3. Фрагмент описи церковных книг Жировицкого монастыря. Конец XVII в. 
НИА СПб ИИ РАН. Колл. 52. Оп. 1. Д. 328. Л. 28 об.

Герасимова И.В. История вокально-инструментальной капеллы Свято-Успенского Жировицкого монастыря... /с. 268–281/



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2025. Т. 22, № 3 /НАСЛЕДИЕ/  275  

Хорновский семнадцати лет и трубач — Базыль 

Сташкевич, сын Дамиана шестидесяти четырех лет.

В инвентарях монастыря можно встретить 

описание принадлежащих капелле книг нот и ин-

струментов. Это списки за 1731, 1772 и 1800 годы. 

В инвентаре 1731 г. специальный раздел посвящен 

описанию богослужебных книг [31, л. 15—16 об.]. 

В основном представлены печатные издания. На-

пример, из семи Евангелий лишь одна книга явля-

лась рукописной. В списке фигурируют два печат-

ных Апостола, два печатных служебника большого 

формата, изданных в Вильно, два печатных типико-

на. Среди певческих ненотированных книг упоми-

наются печатные октоихи, постная и цветная три-

оди, минея общая и минея месячная, восемь книг 

рукописных большого формата. В описаниях книг 

встречаются два рукописных и два печатных ирмо-

логиона, осмогласник — возможно, имелся в виду 

тот же ирмологион, но под другим названием. 

В описи присутствуют печатные издания литургии, 

названные в перечне на латинский манер мшалы — 

виленские и супрасльские. Особо выделены като-

лические мессы и грекокатолические праздники — 

мшалы латинские, мшалики латинские реквиальные 

(defuncti), печатная служба св. Иосафату и рукопис-

ная Божьему Телу и другим праздникам [31, л. 15—

16 об.].

В инвентаре 1772 г. доля латинских и светских 

нот заметно увеличилась [32, л. 19 об. — 20]. Дан-

ный список опубликовала в переводе на русский 

язык О.В. Дадиомова [6, с. 186]3. В нем были приве-

дены как вечерни (нешпоры), так и литургии (мес-

сы) на русском и латинском языках. Вечерни дели-

лись на субботние, воскресные, постные, «на Божье 

Рождество». Литургии проводились праздничные, 

траурные, реквиальные, хоральные, повседнев-

ные, «на Божье Рождество». Ноты католической 

мессы подразделялись на латинские и реквиаль-

3  В монографии О.В. Дадиомовой приведены неправильные 

листы из описи нот: НИА СПб ИИ РАН. Колл. 52. Оп. 1. Д. 296. 

Л. 1 об. — 2.

Рис. 4. Историческая справка «Жировицкая капелла». НИА СПб ИИ РАН. Колл. 52. Оп. 1. Д. 164. Л. 30–30 об.
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ные латинские. Выделяются в описи такие разде-

лы, как «жалостные причастны», исполнявшиеся, 

вероятно, в поминальные субботы и в реквиаль-

ных литургиях. К латинским обрядам принадлежа-

ли имевшиеся в монастыре ноты литании Господу 

Иисусу и Пресвятой Богородице. В описи упомяну-

то четыр надцать праздничных «громадных» арий, 

исполнявшихся, вероятно, солистами в сопрово-

ждении инструментального ансамбля на большие 

двунадесятые праздники, другие светские произве-

дения, в том числе десять симфоний. Ответ на во-

прос, что же подразумевалось под «симфониями» 

в то время, можно найти в работе Ю.С. Бочарова, 

рассмотревшего это название в нотных изданиях 

эпохи барокко. Он выяснил, что данным термином 

в XVI — первой половине XVIII в. чаще всего назы-

вались сборники инструментальных пьес различ-

ных жанров [33, с. 19]. В следующей описи 1800 г. 

уже не стали расписывать, какие ноты имелись на 

клиросе, и привели только общую цифру: «бумаг 

нотных со всеми литаниями, ариями, симфониями 

и так далее штук двести десять» [34, л. 7 об.].

В рассматриваемой описи 1772 г., кроме книг, 

были зафиксированы музыкальные инструменты, 

появившиеся в монастыре за полвека существо-

вания вокально-инструментальной капеллы [32, 

л. 18 об. — 19] (рис. 6.). 

В храме с начала XVIII в. стоял орган на три 

меха. В капелле числилось восемь скрипок и одна 

маленькая скрипка четвертушка, альт, басетля — 

старинный смычковый инструмент, нечто сред-

нее между виолончелью и контрабасом, две трубы, 

два гобоя, тромбон («пузан»), фагот, три валторны 

и литавры — «котлы». В следующей выявленной 

описи инструментов 1800 г. можно обнаружить, что 

количество инструментов в капелле заметно уве-

личилось, расширился их состав [34, л. 7 об. — 8]. 

Часть инструментов уже по-

мечаются как старые. Пер-

вым в описи следует «орган 

с педалями на тринадцать 

голосов». На хоре лежала 

пара старых валторн, пара 

труб, две пары старых и три 

пары новых флейт, два ста-

рых кларнета, фагот, две 

пары литавр, десять ста-

рых скрипок со смычка-

ми, альт со смычком, одна 

скрипка-четвертушка, ба-

сетля (басоля) со смычком, 

шесть скрипок. В описи упо-

минаются также одно ста-

рое и одно новое фортепиа-

но и старый клавикорд.

ВЫВОДЫ

Т
аким образом, рассмотренные в работе доку-

ментальные и нарративные источники позво-

лили восстановить историю создания вокаль-

но-инструментальной капеллы, ведущей начало 

с 1703 г., обнаружить и ввести в научный оборот 

имена ее регентов в XVII—XVIII вв., певцов и ин-

струменталистов, узнать численность капеллы в раз-

ные годы. Для XVII в. — это композитор Феодосий 

Боровик, регент и переписчик книг Теофил Кишчиц. 

В начале XVIII в. в обители служили регенты Алек-

сандр Горбацевич и Стефан Грозоровский, в это же 

время появился орган, на котором играл музыкант 

и певец Иеремия Герасимович.

На основании списков некрологов удалось ре-

конструировать ранее неизвестные факты о жизни 

музыкантов Жировицкого монастыря и литургиче-

ские особенности отправления богослужений, такие 

как сокращения литургии, отправление реквиаль-

ных литургий по умершим, сосуществование рим-

ских и византийских обрядов. Сохранились воспо-

минания о богослужении в Жировицкой обители 

в конце XVII в. и 1730 года — времени коронации 

Жировицкой иконы Божией Матери, позволяющие 

в подробностях представить себе церковно-певче-

скую культуру униатских монастырей, в том чис-

ле традиции отправления церковных праздников.

Репертуар церковных песнопений в монастыре 

постепенно расширялся в сторону светских произве-

дений (арий), инструментальных пьес (симфоний), 

капелла пополнялась новыми типами инструментов. 

Обязательная ротация монахов внутри монастырей 

базилианского ордена обеспечивала быстрое распро-

странение навыков написания певческих книг, нот, 

пения и игры на инструментах и замыслов по созда-

нию инструментальных ансамблей в других обителях.

Рис. 5. Фрагмент второго зачеркнутого некролога, посвященного памяти о. Филофея 
(Вежбицкого). РНБ. Основное собрание рукописной книги. Pol. F I. 47. Л. 139–139 об.
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Abstract. The article describes the history of the vo-
cal and instrumental chapel of the Zhirovichi Monas-
tery in the 17th—18th centuries based on narrative and 
documentary sources. Narrative sources are five lists 
of manuscript obituaries of Basilian Monks from the se-
cond half of the 17th to the fi rst third of the 18th cen-
tury in Latin and Polish, which do not copy, but supple-
ment information about each other. The most famous 
in the Polish-Lithuanian Commonwealth churchmen, 
composers and regents of the fi rst half of the 17th cen-
tury who served in the monastery were Theodosius Bo-
rovik and Yelisey Ilkovsky. The analysis of the document 
has allowed us to identify a whole layer of regents, sta-
tute-makers and copyists of church books and notes, sing-
ers, instrumentalists who served in the monastery. The ro-
tation of monks every four years from one monastery 
of the Basilian Order to another allowed them to con-
stantly improve their skills as singers and instrumentalists, 
adopting the best practices. Documentary sources are in-
ventories and visits carried out to Zhirovichi, containing in-
ventories of books, sheet music and instruments of the choir 
of the Holy Dormition Cathedral. The repertoire was ex-
panded by the inclusion of Latin rites — masses, nespho-
ras, litanies, as well as secular genres — arias and sym-
phonies. For the fi rst time the article contains a historical 
note “Zhirovitskaya Kapelle” with translation into Russian, 

which tells about the foundation of the instrumental chap-
el of the monastery in 1703. The analysis of the document 
showed that teaching to play instruments was situational: 
the teacher was the one who could play: the priest, the re-
gent of the chapel, a visiting master or a travelling musi-
cian. In the fi rst quarter of the 18th century the vocal and 
instrumental a cappella inclu ded: fl utes, oboes, bassoon, 
violins, trumpets and positivo. During the 18th century 
the chapel was enriched with new instruments: keyboard 
(piano, clavichord); strings (viola, basset, violin); wind in-
struments (trumpet, trombone, French horn, fl ute, bassoon, 
clarinet) and percussion instruments. At the same time an 
organ with pedals “for thirteen voices” was purchased.

Key words: Holy Dormition Monastery in Zhirovichi, 

vocal and instrumental chapel, church singing art, Ir-

mologion, singing books, East Slavonic choral baroque, 

musical art.
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Реферат. Вопрос об использовании сюжетных 
миниатюр в оформлении грамот на имуществен-
ные пожалования в XVIII в. до настоящего времени 
в исследовательской литературе не поднимался. 
Процесс создания подобных документов регла-
ментировался специальным указом, но касался 
преимущественно грамот на дворянское достоин-
ство. В нем был устанавлен формуляр документа, 
а также предусмотрены обязательные элементы 
его оформления с подробным описанием. Предпи-
сывалось использование «украшений приличных по 
службе», но без конкретизации требований. Специ-

альных распоряжений относительно оформления 
грамот на имущественные пожалования в указе 
нет.
В ходе научного описания грамот на движимое и не-
движимое имущество, пожалованное адмиралу Ва-
силию Яковлевичу Чичагову за победу в Ревельском 
и Выборгском сражениях (1790), было установлено, 
что такого рода грамоты в целом оформлялись по 
тем же правилам, что и грамоты на дворянское до-
стоинство. «Украшениями приличными по службе» 
в данном случае являются сюжетные миниатюры, 
включенные в композицию рамки. При детальном 
изучении миниатюр возник вопрос о существовании 
в XVIII в. практики использования символов и алле-
горических изображений в оформлении официальных 
документов.
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В
опрос об использовании сюжет-

ных миниатюр в оформлении гра-

мот на имущественные пожалования 

в XVIII в. до настоящего времени в ис-

следовательской литературе не под-

нимался. Он впервые был поставлен 

автором данной статьи в ходе работы над состав-

лением научного описания грамот на движимое 

и недвижимое имущество, пожалованное адмиралу 

Василию Яковлевичу Чичагову (1726—1809).

В собрании отдела рукописей Российской госу-

дарственной библиотеки (далее ОР РГБ) хранятся 

две грамоты на пожалованные В.Я. Чичагову за по-

беду в Ревельском [1] и Выборгском [2] сражениях 

Русско-шведской войны 1788—1790 гг. земли в Мо-

гилевском наместничестве. Оба документа поступи-

ли в Московский публичный и Румянцевский музеи 

в 1873 г. от частного лица [3, с. 58].

Грамоты были созданы в Санкт-Петербурге 

в Герольдмейстерской конторе, которая, помимо 

составления дворянских гербов, гербовников и ве-

дения учета дворянских родов [4, с. 8], изготавлива-

ла грамоты на пожалованные имения. Эта функция 

Герольдмейстерской конторы упомянута в имен-

ном указе 1803 г. [5, 454—455]. Оформление дипло-

мов на дворянское достоинство было регламенти-

ровано специальным сенатским указом [6, с. 465], 

в котором оговаривались размеры документов1, пе-

реплет2 и наличие вислых печатей, через которые 

пропускался шнур из золотых и черных шелковых 

нитей с битью в кистях, а также некоторые элемен-

ты художественного оформления.

К последним относилась рамка на титульном 

листе с изображением гербов «Российских царств 

и княжеств», расположенных в порядке их пере-

числения в императорском титуле, а над рамкой — 

изображение двуглавого орла «в сиянии», с гербом 

Москвы на груди и цепью ордена Святого Андрея 

Первозванного. «Прочие страницы должны иметь 

наверху Имя Её Императорского Величества в зо-

лотом картуше на красном поле, увенчанное Импе-

раторскою короною и обрисоваться разными укра-

шениями, приличными по службе, за которое тот 

таковое достоинство получил» [6, c. 465]. Отметим, 

что в указе речь идет только об оформлении дипло-

мов на дворянский титул, порядок оформления ди-

пломов на имущественные пожалования специаль-

но не оговорен.

Первая грамота была дана В.Я. Чичагову на 

ключи Понятовский и Красницкий за победу в Ре-

вельском сражении (2 мая 1790). Она датирована 

1  Согласно указу размеры документа должны составлять 

9,5 вершков в длину и 6,5 вершков в ширину (т. е. 41,8 × 28,6 см). 
2  Переплетные крышки дипломов на дворянское достоин-

ство должны быть оболочены золотым глазетом с вышитым 

шелком и золотом государственным гербом.

4 сентября 1790 г. и имеет размеры 48,3 × 34,2 см. 

Вторая — на Ключ Мошковский за победу в Выборг-

ском сражении и датирована 13 марта 1791 года. Ее 

размеры составляют 50,5 × 36,5 см (рис. 1). Размеры 

обеих грамот не соответствуют регламенту.

Оба документа написаны на пергамене. У грамоты 

за Ревельское сражение сохранился переплет из кар-

тона, оболоченного золотым глазетом. Листы про-

ложены зеленой тафтой. Утрачены шнур с кистями 

и красновосковая вислая печать, о былом наличии 

которых свидетельствуют сохранившаяся на фальце 

перфорация, следы красновосковой мастики на пер-

гамене и запись о запечатывании грамоты в Колле-

гии иностранных дел за подписью секретаря. У грамо-

ты за Выборгское сражение утрачены переплет, шнур 

и печать. Об их существовании свидетельствуют те же 

признаки, что и на предыдущем документе.

Художественное оформление грамот только от-

части соответствует требованиям указа. В компо-

зицию рамки на титульном листе в обоих случаях 

включены изображения гербов 34 административ-

ных образований (в порядке их упоминания в им-

ператорском титуле). Полный императорский ти-

тул написан золотом. В середине верхней линейки 

рамки изображен двуглавый орел, а над ним (в кар-

туше) помещен портрет Екатерины II Алексеевны 

с цепью ордена Андрея Первозванного на груди 

и лентой ордена Св. Георгия I степени через правое 

плечо. На остальных листах текст заключен в орна-

ментированную рамку, на верхней линейке которой 

помещен картуш с вензелем Екатерины II на крас-

ном поле. Наличие этих элементов также оговоре-

но упомянутым указом.

Помимо обязательных элементов оформления 

указ предусматривает наличие «разных украшений 

приличных по службе», не оговаривая при этом их 

содержание. В грамотах В.Я. Чичагову такими эле-

ментами оформления являются миниатюры с ви-

дами крепостей, бытовыми и военными сценками, 

включенные в композицию рамки.

В грамоте за Выборгское сражение [2, л. 1 об.] 

содержатся миниатюры со следующими сюжета-

ми: на левой линейке рамки, окружающей текст, — 

военный флот на городском рейде (корабли носо-

вой частью развернуты в сторону моря); на правой 

линейке — военный флот выходит в море; внизу — 

сцена жатвы у крепостных стен. На л. 2 на левой 

линейке рамки — изображение Минервы; на пра-

вой — Марса с мечом, обвитым лавровой ветвью, 

в поднятой правой руке; внизу помещена сцена мор-

ского сражения (рис. 2).

При описании последней миниатюры возникли 

трудности с идентификацией флага, поднятого над 

крепостью. Он представляет собой красное полотни-

ще с белым косым крестом и не является ни флагом 

Выборга, ни флагом одной из противоборствующих 

сторон, ни флагом какого-либо другого города или 
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государства. В результате проведенного исследова-

ния автором было установлено, что это сигнальный 

флаг, обозначающий направление движения корабля 

«промеж Норда и Оста», т. е. на северо-восток. Веро-

ятно, таким образом художник обозначил местопо-

ложение Выборгской крепости, географические ко-

ординаты которой составляют 60º 42′ 33″ северной 

широты и 28º 44′ 39″ восточной долготы [7, c. 406].

Сюжеты остальных миниатюр также вызвали 

ряд вопросов. Так, на миниатюре с изображени-

ем жатвы у крепостных стен (рис. 3) жнецы одеты 

в широкие брюки, жилеты поверх рубах и широко-

полые шляпы с закругленной тульей, что в целом 

больше соответствует костюму европейского, чем 

русского крестьянина. Сельскохозяйственные сю-

жеты одних миниатюр диссонируют с военно-мор-

ской тематикой других изображений и грамоты 

в целом. Если предположить, что они использова-

ны в качестве аллегории времени года, когда про-

исходило сражение, то следует отметить явное не-

соответствие видов работ сезону, т. к. сюжет жатвы 

является аллегорией месяца августа, а Выборгское 

сражение состоялось 22 июня (3 июля) 1790 года.

В миниатюрах с военно-морскими сюжетами 

также наблюдаются некоторые несоответствия. 

В оформлении грамоты за Выборгское сражение 

все корабли показаны со свернутыми парусами, не-

зависимо от совершаемых ими маневров: остановки 

на рейде, выхода в море или процесса сражения. На 

миниатюрах грамоты за Ревельское сражение, нао-

борот, паруса на всех кораблях подняты. Наиболь-

шее недоумение вызывает вид корабля, идущего 

под полными парусами против ветра (рис. 4). Учи-

тывая тот факт, что автор миниатюр использовал 

изображение сигнального морского флага для обо-

значения географических координат Выборгской 

крепости, допустить намеренную или случайную 

небрежность в изображении деталей не представля-

ется возможным. Это же обстоятельство ставит под 

сомнение бессмысленное копирование миниатюр 

при оформлении грамот. Одновременно возникает 

вопрос о правомочности использования отвлечен-

ных сюжетов или аллегорий в оформлении офици-

альных документов.

В тоже время известно, что в русской культу-

ре XVIII в. был периодом преобладания классици-

стических тенденций, тесно связанных с античной 

традицией. И.Ф. Буслаев по этому поводу заметил: 

«Аллегория и символ примиряли здравый смысл 

с античными представлениями, которым XVIII в. 

давал новое свое собственное значение» [8, с. 111]. 

В предисловии к статье, посвященной циклу иллю-

страций к стихотворениям Г.Р. Державина, И.Ф. Бу-

слаев сделал обзор литературы, содержащей сим-

волы, аллегории и их толкования, которые могли 

быть использованы при иллюстрировании стихо-

творений.

Из его обзора следует, что подобная литерату-

ра в России была разнообразной, но издавалась она 

в основном на иностранных языках, реже в перево-

де. Программы рисунков, по выражению И.Ф. Бу-

слаева (и часть самих рисунков для стихотворений 

Г.Р. Державина), составляли его друзья А.Н. Оле-

нин, В.В. Капнист и А.Н. Львов [8, с. 106]. По мне-

нию И.Ф. Буслаева, источником аллегорических 

сюжетов для державинских стихотворений ста-

ла переведенная Н.М. Амбодиком-Максимовичем 

(1744—1812) книга И.Ф. Копиевского (ок. 1651—

1714) «Символы и эмвлемата…» [9], напечатанная 

в Амстердаме в 1705 г. в типографии Я. Тессинга [8, 

с. 102]. Интересно цитируемое И.Ф. Буслаевым по 

одной из записок объяснение А.Е. Олениным назна-

чения иллюстраций к державинским произведени-

ям: «...домолвить карандашом то, что словами сти-

хотворец не мог или не хотел сказать» [8, с. 108]. 

При этом смысл иллюстраций А.Н. Оленина трак-

туется безошибочно по той причине, что автор сам 

снабдил свои рисунки необходимыми коммента-

риями. Например, иллюстрацию к оде «На швед-

ский мир» он прокомментировал следующим обра-

Рис. 1. Жалованная императорская грамота 
адмиралу [Василию Яковлевичу] Чичагову на Мошковский 

ключ Могилевского наместничества за победу в Ревельском 
сражении 2 мая 1790 г. Санкт-Петербург. 4 сентября 1790 г. 

Пергамен. 50,5 × 36,5 см. Отдел рукописей Российской 
государственной библиотеки [1]
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зом: «В начале представлена российская Минерва, 

затворяющая храм Януса и тем исполняющая над-

пись медали, изображенной при конце оды с озна-

чением слов: соседственный и вечный» [10, с. 309].

На использование языка символов и аллего-

рий в официальном издании обратила внимание 

сотрудник Государственного исторического музея 

Н.П. Финягина при изучении Российского атласа 

1792 г. [11]. Исследовательница разработала трех-

ступенчатую классификацию картушей на основе их 

назначения, сюжета и стиля, а также констатирова-

ла наличие в картушах аллегорических изображе-

ний, заметив, что «смысл, который вкладывали ав-

торы в свои композиции, по большей части остается 

неясен нашим современникам. В лучшем случае мы 

улавливаем общую идею изображения и, не пони-

мая смысловой нагрузки, которую несут отдельные 

детали композиции, склонны воспринимать их как 

“просто” художественные элементы» [11, с. 6].

Н.П. Финягина также упомянула о существова-

нии «немногих известных нам текстовых описаний 

картушей географических карт» [11, с. 6] и в каче-

стве примера привела комментарии И.Д. Шумахера 

к титульному листу «Атласа России», адресованные 

его автору — обер-секретарю Сената И.К. Кирилло-

ву. Исследовательница пришла к выводу, что «ста-

ринные карты, украшенные сюжетными картушами, 

несут целый слой информации, которая нуждает-

ся в расшифровке», и сделать это могут «истори-

ки-картографы, вооружившись знанием истории ис-

кусств и аллегорий XVI—XVIII вв.» [11, с. 7].

Заметим, что грамоты В.Я. Чичагова создава-

лись в тот же период, что и атлас, и иллюстрации 

к произведениям Г.Р. Державина. Следовательно, 

мы можем допустить возможность существования 

некоторых общих тенденций в оформительском 

искусстве рассматриваемого времени. Попробу-

ем рассмотреть миниатюры грамот В.Я. Чичаго-

ву в этом аспекте. Поскольку мы не располагаем 

сопроводительными записками к сюжетам мини-

атюр жалованных грамот, то можем опираться 

лишь на существовавшие в то время сборники сим-

волов и эмблем, а это преимущественно упомяну-

тые выше «Символы и эмблемата» И.Ф. Копиев-

ского [9] и практически полностью дублирующие 

их «Избранные eмвлемы и символы…» Н.М. Амбо-

дика, изданные в 1801 г. [12].

Ни в одном из указанных сочинений нам не 

удалось найти идентичных изображений, одна-

ко отдельные элементы оформления обнаружи-

лись довольно быстро. Например, образ колоса 

или снопа из колосьев трактуется непосредствен-

но как жатва или как символ древнеримской боги-

ни Цереры [12, с. XLVII]. Последняя известна в ан-

тичной мифологии не только как покровительница 

плодородия и урожая, но и как посредница меж-

ду миром живых и мертвых, способная насылать 

на людей безумие. Костюмы жнецов, по всей ви-

димости, намекают на шведов, которые пожинают 

плоды своего «безумного» плана. Напомним, что 

причиной Выборгского сражения, а также пред-

шествовавших ему Ревельского и Красногорского, 

стало намерение шведского командования в ходе 

кампании 1790 г. высадить десант на восточном 

побережье Финского залива с последующим насту-

плением на Санкт-Петербург. Для достижения этой 

цели шведскому флоту ставилась задача уничтоже-

ния по частям ревельской и кронштадтской эскадр, 

однако уже на начальном этапе реализации данно-

Рис. 2. Сигнальный флаг «Гнать промеж Норда и Оста». 
Миниатюра жалованной императорской грамоты 

адмиралу [Василию Яковлевичу] Чичагову на ключи 
Понятовский и Красницкий Могилевского наместничества за 

победу в Выборгском сражении 22 июня 1790 г. [2, л. 2] внизу. 
Отдел рукописей Российской государственной библиотеки

Рис. 3. «Жатва». Миниатюра жалованной императорской 
грамоты адмиралу [Василию Яковлевичу] 

Чичагову [2, л. 1 об.] внизу. 
Отдел рукописей Российской государственной библиотеки
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го плана (в Ревельском и Красногорском сражени-

ях) шведы потерпели поражение от русской эска-

дры под командованием В.Я. Чичагова.

Изображение корабля в обеих книгах тракту-

ется как символ счастья, безопасности, доброй на-

дежды и успеха, но только в том случае, если у него 

подняты паруса. Как уже было отмечено, на мини-

атюрах грамоты за Ревельское сражение все кораб-

ли изображены с поднятыми парусами, а в грамоте 

за Выборгское сражение — со свернутыми. Гипоте-

тически собранный парус может символизировать 

несчастье, неудачу, отчаяние. Если наше предполо-

жение верно, то на миниатюрах грамоты за Выборг-

ское сражение может быть изображен шведский 

флот, терпящий поражение, а в грамоте за Ревель-

ское сражение — российский флот, одерживающий 

победу. На эту мысль наводит и изображение кораб-

ля, идущего под полными парусами против ветра. 

В данном случае маневр совершается перед Петро-

павловской крепостью, над угловой башней кото-

рой развевается Андреевский флаг. Аналогичный 

сюжет в сборнике эмблем и символов имеет назва-

ние «Ветры, на идущий корабль дующие» и трак-

туется как «тщетно мне они сопротивляются» [12, 

с. 67, № 515].

Фигурки Минервы и Марса на боковых линей-

ках рамки полностью соответствуют тематике вой-

ны. Только одна деталь требует пояснения: увитый 

лавром меч в поднятой правой руке Марса. Данный 

элемент И.Ф. Копиевский объясняет так: «Аз к миру 

и к войне» [9, с. 7, № 15]. Аналогичную трактов-

ку приводит и Н.М. Амбодик: «Нужен для войны 

и мира. Обеими славиться хорошо» [12, с. 4].

С этой точки зрения не менее любопытным ста-

новится и цикл миниатюр грамоты за Ревельское 

сражение. Напомним, что оно состоялось 2 (13) мая 

1790 года. Шведская эскадра под командованием 

герцога Зюдерманландского атаковала стоящую 

на рейде русскую эскадру под командованием ад-

мирала В.Я. Чичагова. После двухчасового сраже-

ния шведы отступили, потеряв два линкора и более 

720 человек пленными.

В оформлении этой грамоты снова видим знако-

мые сюжеты, расположенные в следующей последо-

вательности: на л. 1 об. слева — молотьба, справа — 

сбор сена граблями, внизу — вид крепости. На л. 2 

слева — флот на рейде, справа — флот уходит с рей-

да, внизу — вид Петропавловской крепости с Андре-

евским флагом на угловой круглой башне [1, с. 2].

Как видно, сюжеты миниатюр почти не имеют 

отличий. Снова, помимо военных сюжетов, встре-

чаются сценки, связанные с циклом осенних сель-

скохозяйственных работ. Снова костюм работни-

ков похож на европейский: бриджи, куртки и шляпы 

с круглой тульей. Снова наблюдается несоответ-

ствие видов работ сезону: молотьба цепами (проис-

ходящая летом) в поле, заросшем высокой зеленой 

травой (рис. 5). В издании «Избранных эмвлем…» 

1811 г. заросшее травой поле имеет название «Зе-

лия, из земли проникающия» и имеет жутковатое 

толкование: «смертию своей живет» или «надле-

жит умереть, чтоб снова ожить и воскреснуть» [12, 

с. 22]. Связанные прутья или сложенные снопы, ко-

торые видны на заднем плане, также имеют объяс-

нение: «всему есть свое время» или «дни наши суть 

сочтены» [12, с. 42, № 317].

Сам процесс молотьбы обладает несколькими 

трактовками с приблизительно одинаковым смыс-

лом: «не пожинающему, но сеющему принадле-

жит. Non metentis, fed ferentis» [9, с. 107, № 317] 

или «молотьба обогащает», «печаль бывает полез-

на» [12, с. 13, № 82].

Любопытна миниатюра, на которой работни-

ки собирают граблями нескошенную траву. «Эм-

влемы и символы» толкуют грабли как «рассы-

панное вместе собирают», но поскольку собирать 

нечего, то подобное «причесывание» нескошен-

ной травы граблями может обозначать тщетность 

работы, ее бессмысленность. Возможно, это на-

мек (с определенной долей сарказма) на шведов, 

пытавшихся вернуть утраченные в ходе Северной 

вой ны (1700—1721) территории, на которых был 

Рис. 4. «Ветры, на идущий корабль дующие». 
Миниатюра жалованной императорской грамоты 

адмиралу [Василию Яковлевичу] Чичагову [1, л. 2] внизу. 
Отдел рукописей Российской государственной библиотеки
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построен Санкт-Петербург, о чем может свидетель-

ствовать изображение Петропавловской крепости 

в нижнем медальоне.

Если миниатюры первого листа грамоты посвя-

щены рассказу о планах противника, то второй лист 

повествует о заслугах награждаемого. Все три мини-

атюры имеют приблизительно одинаковый сюжет: 

корабли с поднятыми парусами и развевающимися 

на ветру вымпелами, подходящие к крепости — на 

миниатюре слева, уходящие в море от крепости — 

на миниатюре справа, стоящие на рейде Петропав-

ловской крепости — внизу. Корабль с распущенны-

ми парусами трактуется как «искусство управляет 

счастьем» или «проворство и хитрость повелева-

ют всем», или «наука предохраняет от бури и нена-

стья» [12, с. 53 № 408]. Множество кораблей, раз-

вернутых по направлению к морю, символизируют 

уверенность — «до конца дойду» [9, с. 68, № 523]. 

В нижней миниатюре видим тот самый сюжет, ког-

да корабль идет против ветра.

Если выстроить все смысловые значения изо-

бражений в порядке расположения миниатюр в обе-

их грамотах, то получается краткий пересказ исто-

рических событий в несколько патетическом ключе. 

Причем миниатюры грамоты за Выборгское сра-

жение являются логическим продолжением «по-

вествования» миниатюр грамоты за Ревельское 

сражение. Шведы, желая вернуть утраченные тер-

ритории (сбор нескошенной травы граблями), ста-

новятся жертвой своего «безумного» плана напасть 

на Санкт-Петербург (жатва у крепостных стен). 

План заранее обречен на неудачу (снопы и колосья 

в трактовке «дни наши суть сочтены»).

Дважды потерпев поражение под Ревелем 

и Красногорском (корабли с собранными паруса-

ми перед крепостными стенами), они направляют 

свой флот к Выборгу (сигнальный флаг на крепост-

ной стене, указывающий направление норд-ост), где 

происходит последнее сражение, в котором швед-

ская эскадра терпит поражение (корабли с собран-

ными парусами обстреливают крепость), потому что 

крепость находится под защитой Екатерины II (Ми-

нерва) и В.Я. Чичагова (Марс). Шведам суждено пе-

режить позорное поражение и смириться (молоть-

ба в значении «печаль бывает полезна», «надлежит 

умереть, чтобы воскреснуть»). Поднятый увитый 

лавром меч в правой руке Марса повествует о побе-

де и наступлении мира.

Стоит упомянуть и о рамке титульного листа. 

В грамоте за Выборгское сражение она представля-

ет собой прямоугольник с двойным абрисом, поле 

которого заполнено плетеным орнаментом, а сты-

ки линеек оформлены розетками. В грамоте за Ре-

вельское сражение 1791 г. линейки рамки титуль-

ного листа образованы собранными пальмовыми 

листьями, нижние стыки которых украшены ли-

стьями аканта. Акант — один из древнейших сим-

волов, который активно используется в архитекту-

ре, искусстве и книжной миниатюре. Листья аканта 

одновременно считались аллегорией жизни, роста 

и в то же время осознания греха, боли и состра-

дания к ближнему [13]. В комплексе с пальмовы-

ми листьями, которые «…почитаются знаком побе-

ды, одоления, изобилия, плодородия, продолжение 

царств, или Империи» [12, л. XLVIII], эти элементы, 

вероятно, следует понимать как прославление не-

поколебимой, способствующей процветанию стра-

ны, но при этом гуманной и сострадательной вла-

сти Екатерины II.

К тому же верхнюю линейку рамки украшает 

портрет императрицы в обрамлении ветвей лавра. 

Лавровая ветвь, также являющаяся одним из древ-

Рис. 5. Молотьба. Фрагмент миниатюры жалованной 
императорской грамоты адмиралу [Василию Яковлевичу] 
Чичагову [1, л. 1 об.] справа. Отдел рукописей Российской 

государственной библиотеки
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нейших символов, стала активно использоваться 

после Великой французской революции (1789). Во 

Франции лавровые ветви были включены в герб 

Французской Республики, они часто встречаются на 

портретах Наполеона и его маршалов. Лавр в оди-

наковой степени признавался эмблемой славы и во 

Франции, и в России, и в Англии, и в Латинской 

Америке [14, с. 219]. В нашем случае композиция 

из лавровых ветвей, пальмовых листьев и листьев 

аканта может являться своеобразной хвалебной ре-

чью в адрес императрицы.

Подводя итоги, отметим, что в жалованных гра-

мотах В.Я. Чичагова использованы простые сюже-

ты с довольно однообразной трактовкой. Весь изо-

бразительный ряд несет определенную смысловую 

нагрузку. Его задача передать с помощью символов 

и аллегорий описание событий, заслуг и личных ка-

честв награждаемого, т. е. то, что нельзя по регла-

менту поместить в текст самой грамоты. Иногда это 

повествование получает саркастический или нази-

дательный оттенок.

Что касается возможности использования сим-

волических и аллегорических сюжетов в оформле-

нии официальных документов, сейчас мы можем 

только отметить, что их наличие не противоречит 

законодательству и общим тенденциям в культуре 

и искусстве России XVIII века. 

Поскольку мы рассмотрели оформление только 

двух жалованных грамот, делать какие-либо обоб-

щающие выводы преждевременно. В тоже время 

очевидны перспективы дальнейших исследований, 

которые требуют ответа на ряд конкретных вопро-

сов: является ли оформление грамот В.Я. Чичагова 

исключением или это обычная для XVIII в. прак-

тика; как менялось с течением времени оформле-

ние такого рода документов (шло ли оно по пути 

усложнения или наоборот, упрощения сюжетов); 

каким образом статус награждаемого мог влиять 

(и влиял ли) на выбор сюжетов; какие еще источ-

ники аллегорических изображений (помимо на-

званных в статье сборников) могли использовать-

ся; кто занимался составлением сюжетов миниатюр 

(непосредственно художник или эта обязанность 

возлагалась на другого человека)? Кроме того, ин-

тересно было бы установить имена художников, 

работавших над оформлением официальных до-

кументов. Наконец, возникает вопрос об исполь-

зовании символических и аллегорических сюжетов 

в оформлении подобного рода документов в допе-

тровский период.
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Abstract. The issue of using narrative miniatures 
in the design of charters in the 18th century has not 
been raised in the research literature so far. The pro-
cess of creating such documents was regulated by a spe-
cial decree, but it mainly concerned the letters of no-
bility. It established the document’s form, as well as 
the mandatory elements of its design with a detailed 
description. It prescribed the use of “decorations ap-
propriate to the service”, but without specifying the re-
quirements. The decree does not contain any special 
instructions regarding the design of letters for proper-
ty grants.
In the course of the scientific description of the letters 
for mo vable and immovable property granted to Ad-
miral Vasily Yakovlevich Chichagov for the Victo-
ry in the Battles of Reval and Vyborg (1790), it was 
founded that such letters were generally issued ac-
cording to the same rules as the letters of nobility. 
“Decorations appropriate to the service” in this case 
are narrative miniatures included in the composi-
tion of the frame. A detailed study of miniatures rais-
es the question of the existence in the 18th century 
of the practice of using symbols and allegorical imag-
es in the design of official documents.
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Реферат. В настоящей статье рассматриваются 
важные компоненты академического метода рабо-
ты над исторической картиной во второй половине 
XVIII в.: изучение опыта художников разных времен, 
стилей и направлений, а также копирование их кар-
тин. На примере работ исторического живописца, 
воспитанника и пенсионера Императорской акаде-
мии художеств (ИАХ) П.И. Соколова (1753—1791) 
исследуется, как практика копирования эталонных 
произведений (современных ему и более ранних) по-
влияла на выбор сюжетов и на формирование прие-
мов композиционного решения в живописи мастера.
В задачи исследования входил поиск произведений, по-
служивших источником вдохновения для художника 
при создании его собственных работ, содержавших 
узнаваемые для современников черты. Источниковой 
базой служат как изобразительные источники, так 
и письменные. Хранящиеся в фонде ИАХ Российско-
го государственного исторического архива рапорты 
и «Итальянский журнал» П.И. Соколова, часть ко-

торого автор данной статьи публиковал ранее, отно-
сятся к отчетной документации русских пенсионеров.
Показано, что первым этапом обращения к эта-
лонным произведениям для П.И. Соколова была 
академическая практика создания копии в учебных 
целях, следующим — изучение произведений в годы 
пенсионерства художника (1773—1778). Работа 
в мастерских ведущих европейских мастеров П. Ба-
тони и Ш.-Ж. Натуара, знакомство с их творческой 
манерой также сыграли свою роль в формировании 
индивидуального художественного почерка живо-
писца. Впоследствии выбор поколениями учеников 
ИАХ в качестве образцов для копирования картин 
П.И. Соколова показывает, что художнику удалось 
создать эталонные произведения по всем канонам 
исторической живописи классицизма.

Ключевые слова: теория и история искусства, 

искусствоведение, изобразительное искусство, 

П.И. Соколов, историческая живопись, Импера-

торская академия художеств, XVIII в., копирование, 

творческий метод, образец, сюжет.
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О
дним из важных факторов, фор-

мирующих основные направления 

исторической живописи в России 

второй половины XVIII в., было изу-

чение опыта мастеров разных эпох, 

стилей и направлений, в частности 

практика копирования европейских образцов. Рус-

ские художники на всем протяжении своего твор-

ческого пути не только создавали их «дословные» 
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копии, но и часто обращались к ним в процессе 

поиска необходимых элементов композиции для 

собственных картин. Цитирование произведений 

великих мастеров стало важной частью страте-

гии академического искусства эпохи классицизма, 

в рамках которой оно наделялось важной функци-

ей универсального образца воплощения законов 

гармонии и красоты [1, с. 15].

В настоящей статье рассмотрим, какую роль сы-

грала практика копирования и изучения образцо-

вых произведений западноевропейской живописи 

в творчестве воспитанника Императорской академии 

художеств (далее — ИАХ), русского исторического 

живописца П.И. Соколова (1753—1791), созданных 

в период его обучения в Италии (1773—1778).

Путь к совершенствованию мастерства воспи-

танников ИАХ определялся целой системой высо-

козначимых ориентиров: от обращения к оригиналу 

для копирования (к которому за годы работы порой 

прибегали неоднократно) до поиска наиболее вер-

ного изображения натурщиков [1, с. 15]. Первым 

этапом на этом пути становилась академическая 

практика копирования. Копия, созданная в учеб-

ных целях, была призвана приблизить ученика ИАХ 

к пониманию языка эталонного образца, способ-

ствовать овладению секретами ремесла, в частно-

сти и навыками цитирования [1, с. 15].

В современном отечественном искусствоведении 

практика копирования рассматривается как неотъем-

лемая часть академического метода и как важное зве-

но процесса обучения художников (в отличие от со-

ветского периода, когда считалось, что копирование 

произведений в ИАХ было следствием замкнутости 

и ограниченности системы художественного образо-

вания). Как заметила О.С. Евангулова, к копирова-

нию обращались все западноевропейские живописцы, 

поэтому аналогичную практику русских художников 

следует расценивать как черту современного им ме-

тода, а не как проявление беспомощности и отстало-

сти [2, с. 35]. М.А. Пожарова выявила аналогию между 

композицией с античной геммы в иллюстрации «Зевс 

и Фетида» (издание Левеска де Гравеля «Собрание ан-

тичных резных камней», Париж, 1732—1737) и живо-

писным ее воплощением на полотне «Зевс и Фетида» 

А.П. Лосенко [3, с. 94—95]. Подобные аналогии форм 

и положения фигур не были редкостью для русской 

исторической живописи второй половины XVIII века. 

В.В. Бабияк отмечал, что копирование (как начальная 

степень освоения основ рисунка с натуры) готовило 

учеников к изображению трехмерных объектов, по-

зволяя изучать произведения и проникнуться пони-

манием рождения образа [4, с. 50].

Иначе говоря, задача копирования заключалась 

в некоей транскрипции всех особенностей и тонко-

стей изображения. Именно благодаря следованию 

данным традициям художники смогли сохранить 

и транспортировать на родину античные универса-

лии, лежавшие в основе всего академического ис-

кусства [5, с. 192—193]. Композиционные решения 

исторических живописцев базировались на обще-

принятых правилах, при этом они не исключали 

обращения к оригиналам европейских и русских 

художников. Изобразительными источниками для 

воспитанников ИАХ служили издания гравюр с жи-

вописи и графики, привезенные в Россию, а также 

увражи античных гемм. Они использовались как 

в Европе, так и в России для изучения античных 

произведений с точки зрения композиций и ри-

сунка [3, с. 75—109]. Кроме европейских изданий, 

в ИАХ хранился рукописный каталог резных кам-

ней, составленный И.И. Бецким [3, с. 109].

Выбор образцов для подражания, который фор-

мировался у учеников во время обучения в ИАХ, за-

кладывал основы всего направления творчества рус-

ских художников и сопровождал их на протяжении 

всей жизни. В копийных классах постигал основы 

живописи и П.И. Соколов, изучая различные техни-

ки, «прочитывая» по слоям процесс создания лучших 

произведений этого жанра. В годы своего обучения 

в ИАХ (1763—1773) он выполнил копии с гравю-

ры К. Ванлоо, «представляющую Медею и Иппо-

лита» [6, с. 144], картин «Испанский пастух с флей-

той» и «Весталка с жертвенным сосудом» Дженовезе 

и «Баталия» неизвестного автора [7, с. 71]. Данные 

произведения не сохранились, однако сведения о них 

в источниках показывают, что П.И. Соколов копиро-

вал разных художников разных стилей.

Следующим этапом освоения и отработки ху-

дожественного мастерства в ИАХ была практика 

пенсионерства. Выбор места дальнейшего обуче-

ния лучших выпускников академии являлся значи-

мым моментом, поскольку оно давало им важней-

шие художественные впечатления и формировало 

творческие интересы [8, с. 111]. В период своего 

пенсионерства (1773—1778) П.И. Соколов продол-

жил постигать основы практического метода работы 

с натурой, разрабатывал композиции собственных 

произведений, вдохновляясь картинами европей-

ских художников, адаптируя полученные знания 

и художественные образы в исторической живопи-

си. Важными источниками, характеризующими 

эти процессы, являются рапорты и «Итальянский 

журнал» художника [9, л. 11—28]. Названные до-

кументы хранятся в фонде Императорской акаде-

мии художеств (№ 789) Российского государствен-

ного исторического архива (РГИА). Они относятся 

к формам обязательной отчетности русских пенсио-

неров перед ИАХ и содержат информацию об уви-

денных ими произведениях живописи, скульптуры, 

мозаики и архитектуры; их описания; личные оцен-

ки и замечания. Фрагменты «Итальянского журна-

ла», информационная ценность которого несколько 

недооценена отечественными историками искус-

ства, впервые были опубликованы нами [10].
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Из первого рапорта П.И. Соколова от 5 янва-

ря 1774 г. мы узнаем, что художник «обучался под 

смотрением господина Батония и господина Нату-

ара, упражняясь в рисовании с натуры и некоторых 

статуях, в рисовании с картин Доменикино и ком-

поновании разных эскизов» [11, л. 1]. Ш.-Ж. На-

туар (1700—1777) с 1751 по 1775 г. был директо-

ром Французской академии в Риме (в 1775 г. на 

этот пост был назначен Ж.-М. Вьен). Более кон-

кретных данных о непосредственном взаимодей-

ствии П.И. Соколова и Ш.-Ж. Натуара в настоящее 

время нет, однако следует сказать, что важное ме-

сто в учебной программе академии занимало изу-

чение Античности, затем следовало копирование 

произведений старых мастеров, и лишь потом — 

подражание природе [12, с. 302]. Значимыми для 

копирования считались работы Рафаэля, Домени-

кино (Доменико Дзампьери), А. Карраччи, болон-

цев Г. Рени и Гверчино, П. да Кортона, впоследствии 

этот перечень был дополнен именами Л. Джордано, 

Тициана и других мастеров неаполитанской и вене-

цианской живописи [12, с. 302].

П.Д. Батони (1708—1787) работал в неокласси-

ческом направлении европейской живописи XVIII в. 

и пользовался славой у ее знатоков [13, с. 100]. Он 

считался самым знаменитым представителем рим-

ской школы, «которому не было равных среди со-

временников» [14, p. 18]. Живописец Б. Уэст, при-

бывший в Рим в 1760 г. писал: «Когда я приехал 

в Рим, итальянские художники ни о чем другом не 

думали, ни на что не смотрели, как только на рабо-

ты Помпео Батони» [15, с. 15].

Искусство П. Батони теснейшим образом было 

связано с идеями современников: историка антич-

ного искусства И.И. Винкельмана (1717—1768) 

и художника, теоретика искусств А.Р. Менгса [16, 

с. 79]. Однако в отличие от А.Р. Менгса, П. Батони 

был скорее живописцем, чем философом: его кар-

тины были менее глубоки по содержанию, но в них 

заключалась естественность, превозносившая пре-

красное [14, p. 18—19]. В стиле П. Батони соедини-

лись черты классицизма и эпохи Возрождения. Он 

смягчил стиль рококо не только классической стро-

гостью, но в особенности — обращением к подлин-

ному величию Ренессанса и мастерам раннего ба-

рокко [15, с. 15].

Н.Н. Коваленская считала, что влияние П. Ба-

тони на русских пенсионеров с точки зрения про-

светительского классицизма нельзя считать полно-

стью соответствующим данному стилю, поскольку, 

будучи сторонником новых идей, он в своих про-

изведениях сохранял живописность в портретах, 

уступая в других жанрах изобразительного искус-

ства линейно-пластическому стилю [17, с. 97]. Тем 

не менее совершенствование мастерства П.И. Соко-

лова под руководством П. Батони и Ш.-Ж. Натуара 

не могло не найти отражения в его живописи, а изу-

чение и копирование классического наследия опре-

делили важный этап в становлении его творческой 

индивидуальности.

В следующем рапорте от 29 июня 1774 г. П.И. Со-

колов сообщал в ИАХ: «Не упуская, хожу во Фран-

цузскую академию рисовать с натуры и пользуюсь 

советами лучших господ пенсионеров, рисую с ра-

бот Караччия, также получаю наставления от про-

фессора Батония» [11, л. 38—38 об.]. Таким образом, 

мы видим, что первыми для копирования и изуче-

ния художником были выбраны работы болонских 

академистов Доменикино и А. Карраччи. В 1774 г. 

П.И. Соколов также копировал два полотна А. Лока-

телли («Аполлон и Нимфа» и «Меркурий, усыпляю-

щий Аргуса») и головы «для учения колеров» с кар-

тин Рембрандта и П.П. Рубенса [17, с. 399].

Пребывание П.И. Соколова в качестве пенсио-

нера ИАХ в Риме сопровождалось посещением кар-

тинных галерей, церквей и монастырей, частных 

коллекций произведений искусства и осмотром до-

стопримечательностей [18, с. 248]. Всестороннее 

знакомство с художественной жизнью Европы рас-

ширяло творческие интересы молодых русских ху-

дожников, яснее определяло для них цели и зада-

чи искусства [8, с. 118]. Работы Г. Рени, Гверчино, 

Доменикино и П. Батони П.И. Соколов описывал 

гораздо чаще и только с положительной характе-

ристикой. Исходя из этого можно сделать вывод, 

что творчество данных художников было особенно 

ему близко. Интересно, что в своих воспоминани-

ях о П.И. Соколове его современник, исторический 

живописец, пенсионер ИАХ в Италии (1773—1778) 

И.А. Акимов сравнивал его с мастером эпохи Воз-

рождения Л. Джордано: «Он имел большие способ-

ности к достижению имени хорошего художника, 

и был бы отличен, ежели бы держался скоротеч-

ности в работах и свободности, свойственной руке 

Джордано, для которой был рожден» [19, с. 351]. 

Л. Джордано был гораздо более авторитетной фи-

гурой в академической сфере [13, с. 100].

Комиссионер ИАХ И.Ф. Рейфенштейн сооб-

щал, что «счастливые способности П.И. Соколо-

ва, его пламенная любовь к своему искусству, побу-

ждавшая его во время пребывания в Риме упорно 

изучать великие произведения древнего и нового 

искусства вровень с совершенствованием себя из-

учением натуры, обратили на него внимание ита-

льянцев и сделали его любимцем корифея римской 

школы того времени — Помпео Батони» [7, с. 70]. 

И.А. Акимов, правда, полагал, что П.И. Соколов 

«слепо пленился манерой Помпео Батони, нимало 

таланту его не соответственной, и потому сделался 

робок в произведениях» [19, с. 351].

С нашей точки зрения, увлечение манерой жи-

вописи П. Батони прежде всего показывает, что 

П.И. Соколов стремился совершенствоваться и хотел 

достичь такого же высокого уровня мастерства, как 
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и его наставник. При этом сравнение итальянских 

произведений П.И. Соколова с работами П. Батони 

демонстрирует разницу их подходов к построению 

композиции и работе над колоритом. Так, живопись 

П.И. Соколова более нежная, цвета не настолько яр-

кие и контрастные, как у П. Батони, а силуэты фигур 

более плавные. Сформировавшиеся методы пости-

жения художественной науки в мастерской П. Бато-

ни и во Французской академии в Риме, в равной сте-

пени с полученными впечатлениями от знакомства 

с эталонными произведениями искусства, были на-

правлены на развитие склонности к анализу и худо-

жественному видению образа. Так формировалось 

творческое восприятие, внимание к деталям, компо-

зиции, колориту и другим важным художественным 

приемам, которые могли быть применены художни-

ком в собственных произведениях.

В 1774 г. П.И. Соколов начал в Риме работу над 

первой исторической картиной «Меркурий и Аргус» 

(1776, Государственный Русский музей, Ж-4976). 

В рапорте он сообщал: «Имею честь император-

ской академии художеств донести, что я начал пи-

сать композицию, представляющую Аргуса с Мер-

курием, старался сколько можно, чтоб вместе с сим 

рапортом прислать, но не мог успеть, ибо имел за-

труднение в рисовании этюдов, по окончании буду 

стараться верно переслать» [11, л. 38]. Разрабаты-

вая идею, образ и композиционный строй картины 

«Меркурий и Аргус», П.И. Соколов сделал немалое 

количество набросков и рисунков с натуры, многие 

из которых хранятся в фондах Государственного 

Русского музея (далее — ГРМ) и Научно-исследо-

вательского музея Российской академии художеств.

Картина написана на сюжет из античной ми-

фологии. Характер образно-пластического языка, 

композиционный строй работы не содержат чрез-

мерной динамики: художник обращается к законам 

построения классицистической композиции, к ко-

торым «традиционно относилось членение картин-

ного пространства на планы, выделение композици-

онного центра, компоновка групп по принципу их 

замыкания в некую устойчивую геометрическую фи-

гуру, учет диагонально-осевых связей, знание линей-

ной перспективы, фронтальная демонстрация дей-

ства (вдоль картинной плоскости), его подчеркнутая 

“театрализация”» [4, с. 188]. Используя классиче-

скую композицию, мастер соединяет всех персона-

жей мифа: зритель видит заснувшего Аргуса и Мер-

курия, позади которых стоит освобожденная Ио.

Художник мастерски противопоставляет двух 

героев и показывает два типа красоты мужско-

го тела. Р.М. Байбурова отмечала, что изображе-

ние обнаженного тела в эпоху Просвещения станет 

одной из приоритетных тем в искусстве и войдет 

в практику художественного обучения как уже уста-

новленный эталон [20, с. 119]. При этом использо-

вание драпировки при изображении обнаженной 

натуры будет распространенным приемом, нужным 

живописцу не только для того, чтобы «прикрыть» 

наготу, но и чтобы смягчить визуальный переход 

от обнаженного тела к элементам природы: земле, 

камню или дереву [16, с. 83]. Поза (опущенная го-

лова и расслабленные руки Аргуса) создает у зри-

теля ощущение, что перед ним — спящий человек.

В данной картине обнаруживаются многие ана-

логии с произведениями художников разных времен 

и стилей. Выбор ее сюжета мог быть обусловлен не-

сколькими факторами, в том числе и рекомендацией, 

полученной П.И. Соколовым от одного из его рим-

ских педагогов. И.Ф. Рейфенштейн писал, например, 

что художнику пришлось исправить некоторые части 

картины по совету П. Батони и других знатоков [17, 

с. 136]. Однако нельзя сказать, что в этом произведе-

ние нашел отражение стиль П. Батони или Ш.-Ж. На-

туара. Так, Н.Н. Коваленская считала, что в данном 

произведении нельзя установить большого влияния 

П. Батони, отмечая при этом, что не близка картина 

и к работам Ш.-Ж. Натуара, второго руководителя 

П.И. Соколова, поскольку в творчестве французско-

го мастера еще сильнее заметны остатки рокайльной 

манерности [17, с. 136].

«Меркурий и Аргус» П.И. Соколова в полной 

мере воплощает новые идеалы композиции и трак-

товки сюжета в соответствии с идеями классицизма. 

Как мы писали выше, в творчестве П. Батони были 

еще сильны переходные от рококо к классицизму 

элементы. А.Б. Макроусов отмечал, что «постба-

рочная холодноватость» и отстраненность персо-

нажей в картинах П. Батони искупается тонкостью 

настроения и характера, «неожиданно проглядыва-

ющего» сквозь статуарные позы, а также точностью 

деталей [21, с. 24].

Больше точек соприкосновения Н.Н. Кова-

ленская видела у П.И. Соколова со стилем Ж.-

М. Вьена [17, с. 136], который, как уже говорилось, 

в 1775 г. сменил Ш.-Ж. Натуара на посту директо-

ра Французской академии в Риме и являлся одним 

из крупнейших представителей нового неокласси-

ческого направления в европейском искусстве. Это 

влияние на стиль, как полагала Н.Н. Коваленская, 

в большей степени сказалось в следующей картине 

П.И. Соколова — «Дедал привязывает крылья Ика-

ру» (1777, Государственная Третьяковская галерея 

(далее ГТГ), Инв. 5821) [17, с. 136]. Влиянием же 

на выбор сюжета могло стать и обращение к рабо-

те А. Локателли «Меркурий, усыпляющий Аргуса», 

которую художник копировал непосредственно пе-

ред написанием своего произведения [17, с. 399]. 

При этом, рассматривая произведения А. Локател-

ли на одноименный сюжет, мы не найдем схожей 

композиции, заимствования фигур, элементов пей-

зажа и колорита.

Очевидно, что П.И. Соколов, вдохновившись ра-

ботами европейских мастеров, разработал и создал 
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самостоятельное произведение, отражавшее его соб-

ственные идеи, а также идеалы и художественные 

предпочтения эпохи. Например, он не стал писать об-

раз пугающего великана, лишь противопоставив его 

изображению Меркурия, в положение тела которого 

А.А. Карев вслед за Н.Н. Коваленской видел сходство 

с Аполлоном Сауроктоном [13, с. 100]. Разумеется, 

П.И. Соколов изучал античные статуи, это зафик-

сировано в «Итальянском журнале» художника [9, 

л. 14—28]. Однако даже если он и обращался к ан-

тичным прототипам при написании этого полотна, 

то не переносил на него подобные образы, что под-

тверждает наличие подготовительного рисунка с на-

туры для фигуры Меркурия (ГРМ Р-39245).

Положения фигур Меркурия и Аргуса обнару-

живают сходство с положением фигур в зарисовках 

натурщиков, которые художник выполнял во вре-

мя работы над картиной. Похожее положение фигу-

ры Аргуса мы встречаем и у И.А. Акимова в картине 

«Самосожжение Геркулеса» (1782, ГТГ), и у ита-

льянского мастера П. да Кортоны в работе «Нака-

зание Геркулеса» (1635, Музей искусства Лихтен-

штейна). Однако приемы изобразительной техники 

и характер образно-пластического языка отличают 

трактовку Аргуса П.И. Соколова от трактовки Гер-

кулеса П. да Кортоны и И.А. Акимова: первый не ис-

пользует пастозных мазков и мягче вписывает фи-

гуру в окружающее пространство.

Аналогии, выявленные в картине «Меркурий 

и Аргус», показывают, что при ее создании П.И. Со-

колов обращался ко многим художественным источ-

никам наравне с натурной работой. Ему блестяще 

удалось воплотить в данном произведении эстети-

ческое кредо эпохи, следуя по пути планомерного 

творческого поиска идеального художественного об-

раза. В результате П.И. Соколов добился такого эф-

фекта, что его римские педагоги и комиссионер ИАХ 

И.Ф. Рейфенштейн не нашли ничего, что нужно было 

бы дополнить, усилить или изменить. Картина «Мер-

курий и Аргус» понравилась современникам. Об этом 

свидетельствуют письма И.Ф. Рейфенштейна и тот 

факт, что в ИАХ это полотно стало образцом для ко-

пирования. Так, в 1824 г. гравер Ф.И. Иордан полу-

чил большую золотую медаль за программу «Мерку-

рий усыпляет Аргуса» с картины П.И. Соколова [22, 

с. 431]. Ее выбор в качестве образца для копирования 

последующими поколениями учеников ИАХ пока-

зывает, что мастеру удалось создать эталонное про-

изведение по всем канонам живописи классицизма.

В 1776 г. перед началом работы над новой исто-

рической картиной «Дедал привязывает крылья Ика-

ру» (1777, ГТГ) П.И. Соколов по совету И.Ф. Рейфен-

штейна копировал «некоторые головы для учения 

колеров с мастеров (Рембрандт, П.П. Рубенс и прочие) 

у одного купца находящиеся», а между тем упражнял-

ся «в компоновании разных эскизов, из которых по 

усмотрению намерен произвесть картину», а также 

не переставал «вести журнал все, что примечания до-

стойно» [9, л. 29 об.]. В августе 1776 г. П.И. Соколов 

сообщал в ИАХ о намерении писать новую картину, 

в ноябре приступив к работе над полотном [15, с. 162]. 

Уже на начальном этапе создания оно произвело впе-

чатление на И.Ф. Рейфенштейна, который писал, что 

«картина только набросана и в этом виде показывает 

настолько исправности в рисунке и стиле», что он «на-

деется, что в ней будут видны новые успехи П.И. Со-

колова, после отправки Меркурия скопировавшего не-

сколько колоритных голов» [7, с. 74].

В основе сюжета картины «Дедал привязывает 

крылья Икару» лежит легенда об афинском строи-

теле и художнике Дедале. П.Н. Петров отмечал, что 

сюжет, вполне академический, любимый в Риме, 

трактовался почти всеми талантливыми и менее 

одаренными художниками с целью показать себя 

сильными в рисовании нагого тела [7, с. 74]. Среди 

художников, обращавшихся к этой теме, в первую 

очередь стоит вспомнить А. Карраччи, Дж. Чезаре, 

П.П. Рубенса, А. Ван Дейка и Ж.-М. Вьена.

О работе над живописным полотном «Дедал 

привязывает крылья Икару» И.Ф. Рейфенштейн 

сообщал в ИАХ, что картина «сочинена счастливо» 

и П.И. Соколов «выбрал из трех композиций, раз-

личных между собой на этот сюжет ту, которую хва-

лили и где действие выражено с большею простотою 

и наивностью. Перенеся рисунок уже на полотно, он 

еще раз выправил его по замечаниям г. Батони» [7, 

с. 74]. Являясь прекрасным примером классицисти-

ческой композиции, картина П.И. Соколова отлича-

ется образной упрощенностью и камерностью, алле-

горичностью и идеализацией [16, с. 190]. Ее главные 

персонажи, согласно канону классицизма, размеще-

ны на втором плане. Их позы, а также наличие по-

стамента, покрытого тканью, напоминают натурные 

академические постановки.

Строгая классическая композиция строится 

на пересечении нескольких диагоналей, которые 

образуют руки персонажей и крылья как их про-

должение. Акцент на силуэте позволил художни-

ку апеллировать локальными тональными и цве-

товыми пятнами, что укрупнило фигуры и придало 

им эффект монументальности. Яркая вспышка све-

та, освещающая фигуру юноши, выделяет главного 

персонажа этого мифа. П.И. Соколова интересуют 

анатомические различия взрослого и юного тела, 

поэтому он усиливает акцент не на мускулатуре, а на 

карнации тел: нежной, светло-розоватой коже маль-

чика и темной, исполненной коричневатыми оттен-

ками — взрослого мужчины.

В картине «Дедал привязывает крылья Икару» 

Н.Н. Коваленская увидела влияние Ж.-М. Вьена, 

одного из педагогов П.И. Соколова, написавшего 

в 1754 г. полотно на ту же тему [17, с. 136]. Она от-

мечала, что это влияние отразилось прежде всего 

в композиции: та же строго построенная группа, обе 
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фигуры помещены в узком барельефном простран-

стве, параллельном холсту [17, с. 136]. При этом 

композиция, выбранная П.И. Соколовым, значи-

тельно разнится с картиной Ж.-М. Вьена: у русско-

го мастера фигуры помещаются на расстоянии друг 

от друга так, что каждая из них является самосто-

ятельным художественным образом; в картинной 

плоскости они расположены согласно канонам про-

изведения, написанного в стиле классицизм. Компо-

зицию Ж.-М. Вьена, напротив, отличают сгруппиро-

ванность фигур, сложные динамические повороты, 

скорее напоминающие приемы искусства барокко.

Если же мы обратимся к анализу колорита кар-

тины П.И. Соколова, то заметим, что в сравне-

нии с предыдущим его полотном «Меркурий и Ар-

гус», а также с произведением Ж.-М. Вьена «Дедал 

и Икар», эта работа написана в значительно бо-

лее мягких тонах и полуоттенках. В картине «Де-

дал привязывает крылья Икару» нет контрастных 

теней, ярких цветовых акцентов, глубокого крас-

ного тона и плотных холодных теней в пейзажном 

фоне, а колорит придает ощущение спокойствия. 

И.Ф. Рейфенштейн писал в ИАХ об этой работе, 

что ее «колорит мягкий, который близко подходит 

к натуре» [7, с. 75]. П.И. Соколов использует неж-

ные оттенки розового, оливкового, голубого и ко-

ричневого цветов. Выбор таких цветов и полутонов 

скорее напоминает произведения рококо и встреча-

ется в живописи П. Батони и Ш.-Ж. Натуара.

При этом если в фигуре Меркурия на полотне 

П.И. Соколова «Меркурий и Аргус» (1776, ГРМ) 

Н.Н. Коваленская и А.А. Карев видели сходство 

с Аполлоном Сауроктоном, то в данной работе фи-

гура Икара находит прямые аналогии со скульпту-

рой «Наливающий Сатир» (81—96 гг. н. э., Вилла 

Гетти, Лос-Анджелес). Единственным различием 

обеих фигур является лишь то, что П.И. Соколов 

на своем полотне изобразил поднятой вверх левую 

руку Икара (у скульптурного Сатира вверх подня-

та правая рука), что, вероятно, было гораздо более 

выгодно с точки зрения композиции.

В картине «Дедал привязывает крылья Икару» 

П.И. Соколов предстает как зрелый мастер. Н.Н. Ко-

валенская отмечала, что работа знаменует собой 

тот сдвиг к рационалистической ясности и идеаль-

ной простоте, который был представлен в западно-

европейском искусстве Ж.-М. Вьеном, П. Батони и 

А.-Р. Менгсом [17, с. 137]. Картина П.И. Соколова 

стала в ИАХ образцом высочайшего уровня мастер-

ства и эталоном произведения, созданного по зако-

нам классической композиции. Искусство компонов-

ки, мягкость письма, безупречная форма изображения 

и строго выдержанный рисунок выделяли эту карти-

ну среди других, благодаря чему в ИАХ это полот-

но П.И. Соколова использовалось для копирования.

Стоит отметить, что внимательное рассмотре-

ние композиции картины И.А. Акимова «Самосож-

жение Геркулеса» (1782, ГТГ), созданной спустя 

пять лет после «Дедала, привязывающего кры-

лья Икару» П.И. Соколова, абсолютно убежда-

ет в том, что И.А. Акимов обращался к указанной 

работе П.И. Соколова как к источнику вдохнове-

ния и подражания. Например, И.А. Акимов подоб-

но П.И. Соколову располагает обе фигуры фризо-

образно; при этом справа у него помещена довольно 

схожая с ними мужская фигура, изображенная бо-

лее развернутой в фас к зрителю. Движение ткани, 

которую держит в руке над собой Геркулес, плав-

но спускающейся слева от его фигуры, повторяет 

композиционное расположение крыльев за спиной 

у Дедала на картине П.И. Соколова. В левом ниж-

нем углу И.А. Акимов также помещает второстепен-

ный атрибут, помогающий раскрывать содержание 

картины. Пейзаж в картине И.А. Акимова (такой же 

низкий горизонт, небо с надвигающимися облака-

ми) и его колористическое оформление тоже несут 

в себе отпечаток «цитирования» названной работы 

П.И. Соколова. Таким образом, можно сделать вы-

вод, что картина П.И. Соколова могла служить од-

ним из источников вдохновения для И.А. Акимова.

В 1820 г. полотно П.И. Соколова «Дедал при-

вязывает крылья Икару» копировал ученик треть-

его возраста Н.М. Тверской; другая копия была ис-

полнена П.И. Мейером [23, с. 224]. Произведение 

П.И. Соколова (наравне с впечатлениями от антич-

ной скульптуры) вдохновило создание одной из 

первых работ П.В. Басина «Фавн Марсий учит юно-

шу Олимпия игре на свирели» (1821, ГРМ), напи-

санной им в Италии [24, с. 71]. В 1885 г. за картину 

«Дедал и Икар» (находится в частном собрании. — 

Е. Ж.), выполненную по академической програм-

ме, Ф.Ф. Бухгольц получил вторую золотую ме-

даль. Важно отметить, что постановка фигур Дедала 

и Икара в картине Ф.Ф. Бухгольца практически по-

вторяет композицию П.И. Соколова.

«Итальянские» произведения П.И. Соколова 

можно поставить в один ряд с современными ему ра-

ботами западноевропейских мастеров. Многоплано-

вость источников вдохновения давала художнику ши-

рокую возможность адаптации и синтеза различных 

учебных практик. Такая вариативность определяла 

широту диапазона выбора сюжета, поиск лучшей ком-

позиции и воплощение полученных знаний в истори-

ческой картине. Знакомство с большим количеством 

памятников от Античности до современного искусства 

сыграло важную роль в эволюции взгляда П.И. Со-

колова на стиль и задачи его художественных произ-

ведений. Все это сформировало у него определенную 

концепцию художественного вкуса и технических воз-

можностей воплощения образа.

Подводя итог сказанному, отметим, что ака-

демическая традиция исторической живописи 

предполагала соблюдение целого ряда положе-

ний, начиная от процесса создания композиции 
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до окончания работы над живописным полотном. 

Одной из важных составляющих работы П.И. Со-

колова над исторической картиной была не только 

работа с натуры, но и (в равной степени) обраще-

ние к эталонному образцу, что имело в своей осно-

ве изучение и копирование произведений других 

художников, а также использование в компози-

ции уже сложившихся устойчивых иконографиче-

ских норм. Сам факт подобного цитирования под-

черкивал не только почетное следование классике, 

но и общность и значимость правил, по которым 

работали античные мастера, великие художники 

новой Европы и которые теперь вполне усвоены 

отечественными живописцами [13, с. 93]. В свою 

очередь, вдохновляясь композициями «пенсионер-

ских работ» П.И. Соколова или копируя их, после-

дующие поколения учеников ИАХ ретранслирова-

ли отдельные заимствованные элементы в своих 

работах. Таким образом, русское искусство вто-

рой половины XVIII в. обогащалось современны-

ми тенденциями и развивалось в контексте обще-

европейского искусства.
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Abstract. This article examines important components 
of the academic method of working on historical paint-
ing in the second half of the 18th century: studying the ex-
perience of artists of different times, styles and trends, as 
well as copying their paintings. On the example of works by 
the historical painter, student and pensioner of the Imperi-
al Academy of Arts P.I. Sokolov (1753—1791) it is investi-
gated how the practice of copying “reference” works (con-
temporary and earlier) infl uenced the choice of subjects 
and the formation of compositional techniques in the mas-
ter’s painting.
The research objectives included the search for works that 
served as a source of inspiration for the artist when creat-
ing his own works, containing features recognizable to his 
contemporaries. The source base includes both pictorial 
and written sources. The reports and P.I. Sokolov’s “Ital-
ian Journal” kept in the Imperial Academy of Arts collec-
tion of the Russian State Historical Archive, part of which 
the author of this article published earlier, belong to the re-
porting documentation of Russian pensioners.
It is shown that the fi rst stage of P.I. Sokolov’s appeal 
to “reference” works was the academic practice of cre-
ating a copy for educational purposes, and the next 
stage was the study of works during the years of the art-
ist’s retirement (1773—1778). Working in the workshops 
of the leading European masters P. Batoni and Ch.-J. Na-
toire, familiarity with their creative manner also played 
a role in the formation of the painter’s individual artis-
tic style. Later, the choice of generations of Imperial Aca-
demy of Arts students as models for copying the paintings 
of P.I. Sokolov shows that the artist managed to create 
reference works according to all the canons of historical 
painting of classicism.
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НОВАЯ КНИГА К  80ЛЕТИЮ ПОБЕДЫ

Саур-Могила: от легенды к подвигу / Российская государственная библиотека ; 
Донецкая республиканская универсальная научная библиотека имени Н.К. Крупской ; 
составители: Э.Б. Алиева, И.А. Говорова, В.Г. Юшковец ; под общей редакцией 
В.Г. Юшковец. Москва : Пашков дом, 2025. 195, [2] с. : ил.

Книга посвящена Саур-Могиле – знаменитой высоте 277,9, которая на протяжении 
многих веков была форпостом южнорусской степи, защищающим Донбасс от 
захватчиков. Орды древних кочевников, полки гитлеровской армии, вооруженные 
формирования Украины терпели поражение у легендарного кургана благодаря 
беспрецедентному героизму его защитников.
В издании прослеживается историческая преемственность ратных подвигов, которыми 
богата местность вокруг Саур-Могилы. Читатель получит представление о древней 
истории стратегической высоты, легендах, связанных с ее происхождением и 
названием, узнает детали боевых сражений за овладение курганом в 1943 и 2014 гг., 
ознакомится с именами героев, защищавших курган в разные исторические периоды.

Подробная информация:
Российская государственная библиотека,
Издательство «Пашков дом»
119019, Москва, ул. Воздвиженка, д. 3/5
Тел.: +7 (495) 695-59-53, +7 (499) 557-04-70, доб. 26-46
E-mail: Pashkov_Dom@rsl.ru, sale.pashkov_dom@rsl.ru
Сайт: www.rsl.ru/pashkovdom
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ИНФОРМАЦИОННОЕ СООБЩЕНИЕ

КУЛЬТУРНОЕ НАСЛЕДИЕ СЕВЕРНОГО КАВКАЗА КАК РЕСУРС 
МЕЖНАЦИОНАЛЬНОГО СОГЛАСИЯ

XI МЕЖДУНАРОДНЫЙ НАУЧНЫЙ ФОРУМ

11–14 сентября 2025 г.,
санаторий «Жемчужина моря» 

(ул. Мира, д. 20, с. Кабардинка, г. Геленджик)

Основным организатором форума является Российский научно-исследовательский институт культурного 
и природного наследия имени Д.С. Лихачёва (Институт наследия) в лице его Южного филиала при 
финансовой поддержке Министерства культуры Российской Федерации, при участии Российского 
культурологического общества.

Научная программа XI форума:

 ◆ Молодежная научная конференция «Государственная политика, культурное наследие и художественная 
жизнь: перспективные исследования молодых ученых», 
ответственный модератор А.Н. Соколова.

 ◆ Всероссийская научная конференция «Традиционная художественная культура народов России 
в контексте цивилизационной идентичности»,
ответственный модератор Ю.А. Закунов.

 ◆ Круглый стол № 1 «Государственная культурная политика: стратегические задачи и региональные 
особенности их реализации», 
ответственный модератор Н.Б. Зиновьева.

 ◆ Круглый стол № 2 «Художественная жизнь и межъязыковые взаимодействия в полиэтничном регионе», 
ответственный модератор Е.Ю. Третьякова.

 ◆ Круглый стол № 3 «Религиозное наследие в современном мире и проблемы межконфессионального 
согласия», 
ответственный модератор А.А. Гуцалов.

 ◆ Специальная сессия № 1 «Культурный код победителя в войне с фашизмом в визуальном искусстве 
(кино, театр, живопись, скульптура)», 
ответственный модератор А.М. Сиюхова.

 ◆ Специальная сессия № 2 «Научно-техническое наследие Юга России как ресурс развития туризма 
(к Десятилетию науки и технологий)»,
ответственный модератор А.Н. Еремеева.

 ◆ Специальная сессия № 3 «Тема триумфа СССР в послевоенной архитектуре и градостроительстве», 
ответственный модератор В.В. Бондарь.

Заявки на участие в работе форума принимаются только в электронной форме. 
Размещение заявки осуществляется по ссылке: https://docs.google.com/forms/
d/e/1FAIpQLSeXtDq_oFYyHzjG_ks6-HgafhHNnKa5MlYaZDyr9WJschF7oQ/viewform, 
регистрация и авторизация не обязательны.

Заявки принимаются до 20 июля 2025 г. До 1 сентября 2025 г. участники будут 
оповещены о результатах отбора и о решении по включению заявки в программу 
работы форума.

Информация актуализируется на сайте Южного филиала Института наследия: 

http://sbricur.com.

Официальный электронный адрес для переписки с участниками: 

forum.knsk@gmail.com.
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Российская государственная библиотека, 
Центр по исследованию проблем развития библиотек 
в информационном обществе, 
ведущий научный сотрудник, 
Воздвиженка ул., д. 3/5, Москва, 119019, Россия

Российская академия художеств,
Научно-исследовательский институт теории 
и истории изобразительных искусств,
отдел искусства XX–XXI веков
ведущий научный сотрудник, 
Пречистенка ул., д. 21, стр. 5, Москва, 119034, Россия

кандидат исторических наук 
ORCID 0000-0002-9931-6288; SPIN 4789-4929
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Реферат. В статье рассматриваются иллюстрации 
отечественных художников к знаменитому рома-
ну-сказке Ю.К. Олеши «Три толстяка», написанному 
100 лет назад, — от рисунков к первой публикации 
(1928) до оформления изданий последних лет. Автор 
видит свою задачу в том, чтобы напомнить о неко-
торых забытых или недооцененных работах, подроб-
нее охарактеризовать графические циклы, которые 
можно назвать наиболее удачными и значительны-
ми. Предпринимается попытка выявить наметив-
шиеся тенденции изобразительного прочтения ро-
мана-юбиляра, обратить внимание на общие места 

и разночтения в его трактовке. Сказка по-прежнему 
входит в круг детского чтения, постоянно переиз-
дается, и накопленный опыт ее изобразительного 
истолкования может представлять интерес для 
современных графиков, издателей, библиотекарей, 
книговедов, искусствоведов, для рядового читателя. 
Вопросы, связанные с иллюстрированием «Трех тол-
стяков», уже частично затрагивалась в книге лите-
ратуроведа Б.Е. Галанова, в статьях и монографи-
ях об отдельных художниках и об истории детской 
книги в целом, в рецензиях на новые издания сказки. 
Однако эти публикации не закрывают тему, а на-
оборот — стимулируют ее дальнейшее исследование, 
дают ценный материал для анализа и обобщений. 
Автор подчеркивает сложность романа Ю.К. Олеши 
для визуального воплощения, опасность слишком бук-
вального перевода метафорического языка писателя 
в зрительный ряд. Работы двух первых иллюстра-
торов сказки оказали заметное влияние на их после-
дователей. Если М.В. Добужинский стоял у истоков 
игрового, буффонного, преимущественно комического 
прочтения сюжета, то В.И. Козлинский делал ак-
цент на теме восстания, на социальном конфликте 
персонажей. Обе эти линии нашли интересное про-
должение в работах художников второй половины 
ХХ века. Наиболее оригинальными и убедительными 
из них представляются иллюстрационные циклы 
Б.М. Калаушина, В.Н. Горяева, М.А. Бычкова, полу-
чившие признание читателей и критиков, довольно 
часто переиздаваемые и в XXI веке.

УДК 75.056:821.161.1(092)Олеша Ю.К.
ББК 85.157.53(2)6 + 83.3(2=411.2)6-8Олеша Ю.К.
DOI 10.25281/2072-3156-2025-22-3-300-314

Д.В. ФОМИН

РОМАН ЮРИЯ ОЛЕШИ 
«ТРИ ТОЛСТЯКА» 
И ЕГО ИЛЛЮСТРАТОРЫ
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Для цитирования: Фомин Д.В. Роман Юрия Оле-

ши «Три толстяка» и его иллюстраторы // Обсерва-

тория культуры. 2025. Т. 22, № 3. С. 300—314. DOI: 

10.25281/2072-3156-2025-22-3-300-314.

Д
войной юбилей — 125 лет со дня 

рождения писателя Юрия Карловича 

Олеши (1899—1960) и 100-летие его 

самого известного произведения — 

романа для детей «Три толстяка» — 

отмечался  в 2024 году. Правда, уже 

законченный роман (О.Э. Мандельштам назвал его 

«хрустально-прозрачной прозой, насквозь прони-

занной огнем революции» [1, с. 121]) несколько 

лет ждал выхода в свет. Рукопись отвергалась изда-

тельствами «в силу сомнительной репутации жан-

ра… из-за испуга редакторов и рецензентов перед 

самой формой сказки...» [2, с. 92], хотя автору уда-

лось ее блестяще обновить. Долгожданная первая 

публикация превзошла все ожидания начинающе-

го литератора: «Книга была по-королевски издана 

в 1928 году “Землей и фабрикой” — в количестве 

семи тысяч экземпляров, на роскошном кремовом 

верже, с двадцатью пятью цветными вклейками 

художника М. Добужинского, которому текст пере-

слали в Париж» [3, с. 230] (рис. 1).

С тех пор роман Ю.К. Олеши переиздавался сот-

ни раз, к нему обращались многие художники, очень 

разные и по стилистической ориентации, и по мето-

дам интерпретации текста. Едва ли возможно в рам-

ках небольшой статьи подробно проанализировать 

почти столетний опыт иллюстрирования «Трех тол-

стяков». И все же попробуем взглянуть на издатель-

скую судьбу романа-юбиляра, на трансформацию 

его героев в отечественной книжной графике с по-

зиций сегодняшнего дня. Попытаемся выявить на-

метившиеся тенденции изобразительного прочте-

ния сказки, найти в ее разнообразных графических 

изложениях определенные закономерности и точки 

пересечения, общие места и разночтения, характер-

ные приметы исторического времени.

Стоит сразу сказать, что создание иллюстра-

ций к «Трем толстякам» — задача исключитель-

но трудная, с ней далеко не всегда в полной мере 

справляются даже очень талантливые, опытные, 

высокопрофессиональные графики. Дело в том, 

что эта сказка при всей ее популярности и обще-

понятности — произведение крайне непростое по 

языку, стилистике, образному строю. «Самые не-

ожиданные сравнения, самые яркие краски, где го-

рят блики горячего южного солнца, сошлись, сме-

шались здесь, чтобы образовать этот праздничный 

стиль» [3, с. 228], — отмечал писатель И.А. Рахта-

нов. «Три толстяка» — сочинение эксперименталь-

ное, во многом опередившее свое время, вобравшее 

в себя опыт новаторских исканий не только в обла-

сти изящной словесности, но и в сфере зрелищных 

и изобразительных искусств. По мнению историка 

детской литературы И.Н. Арзамасцевой, в тексте 

«можно... обнаружить фрагменты в стиле кубизма, 

конструктивизма, импрессионизма, примитивиз-

ма и других стилей» [4, с. 15], поэтому правомерны 

самые разнообразные его визуальные истолкова-

ния. Художнику, который отважился иллюстриро-

вать «Трех толстяков», предстоит стать соавтором 

писателя, наделенного уникальной способностью, 

по выражению В.Б. Шкловского, «дать через слово 

прикосновение к сущности мира» [3, с. 302], ощу-

тить вместе с ним «молодость пера, невоздержан-

ность таланта, которому всего мало и все по пле-

чу» [3, с. 228], вступить в творческое соревнование 

с «королем метафор».

Казалось бы, роман, изобилующий образными 

описаниями героев, вещей, мест действия, так и про-

сится быть переведенным в зрительный ряд, ведь 

автор дает художникам множество «подсказок». 

«Удивительная, прославленная точность в переда-

че… облика предмета отличает прозу Юрия Оле-

ши… великолепные сравнения... запоминаются нами 

именно как зрительный, мгновенно вспыхивающий 

перед взором читателя образ» [5, с. 58], — подчер-

кивает литературовед М.О. Чудакова. Однако ил-

люстратору следует относиться к таким подсказкам 

очень осторожно. Искусствоведы резонно преду-

преждали художников: «Будучи воспроизведенным 

буквально, описанное Олешей теряет свою поэтиче-

скую многозначность» [6, с. 155]; «...лобовая графи-

ческая транскрипция образов Олеши... обречена на 

неудачу. Всякий иллюстратор... романа прежде все-

го сталкивался с необходимостью найти к нему свой 

оригинальный ход» [7, с. 36]. Блистательные мета-

форы автора действительно тускнеют, лишаются 

смысла и образной мощи от чересчур прямолиней-

ного, банального прочтения.

Однако ни трудности изобразительной интер-

претации образного мира писателя, ни чрезвычай-

но высокая планка, заданная первым иллюстрато-

ром романа, не остановили многих замечательных 

графиков, а скорее вдохновили их на интересней-

шие творческие поиски. Неизвестно, как оценивал 

сам Ю.К. Олеша иллюстрированные издания сказ-

ки, вышедшие при его жизни. Но участвуя в подго-

товке экранизаций романа, Юрий Карлович не был 

сторонником строгого следования тексту, предлагал 

дополнить и изменить собственный сюжет. Можно 

предположить, что и в работах иллюстраторов ав-

тор ценил верность не букве, а духу сказки, способ-

ность обогатить ее новыми яркими красками.
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В иллюстрациях к «Трем толстякам» всегда чет-

ко выражается не только сюжет и стиль романа, 

индивидуальность и эстетические пристрастия ху-

дожника, но и характер времени, когда создавались 

иллюстрации, доступная ему степень творческой 

свободы. Вероятно, нечто подобное можно сказать 

почти о любом произведении классической литера-

туры. Но в тексте Ю.К. Олеши нет указаний на кон-

кретное время и место действия, перемешаны исто-

рико-культурные приметы разных стран и эпох. 

Это дает иллюстраторам полное право переносить 

в сказку свои впечатления от той реальности, кото-

рая окружает их здесь и сейчас. Речь идет не о по-

верхностном, внешнем осовременивании сюжета, 

а о способности художника точно воспроизводить 

дух и характер своей эпохи, ее мечты и иллюзии, ее 

отношение к революционной романтике, готовность 

к протесту, склонность к веселой игре или даже пре-

дугадывать эстетику времени, еще не наступившего.

Так, в рисунках М.В. Добужинского в полной 

мере воплотилась свобода искусства 1920-х гг., в ко-

тором даже самая официозная тема могла тракто-

ваться в весьма эксцентричном или шутливом клю-

че. Тем более что художника-эмигранта совершенно 

не волновали вердикты строгих советских теорети-

ков детской книги. Уже совсем другое, разительно 

изменившееся время, страшный период «усиления 

классовой борьбы» угадывается в экспрессивных 

гравюрах В.И. Козлинского 1935 г., напоминаю-

щих политические плакаты. Гнетущая, тревожная 

атмосфера предвоенных лет проявилась в лито-

графиях В.М. Конашевича, напечатанных в книге 

1940 г., а «оттепельные» настроения и искания — 

в нарядных, динамичных рисунках Б.М. Калауши-

на 1959 года. Некоторые композиции Д.А. Трубина 

для архангельского издания сказки 1988 г. напоми-

нают злободневные «перестроечные» карикатуры: 

расставленные повсюду уродливые памятники трем 

толстякам пришли в полную негодность; скоро они 

упадут, не выдержав собственного веса. В офортах 

А.Г. Антонова 2014—2015 гг. (пока неопублико-

ванных, но показанных на нескольких выставках) 

ощущается некая растерянность перед временем, 

которое не оправдало возлагавшихся на него на-

дежд. Сказка дает пово д и для постмодернистских 

игр с языками разных культур. Например, в библио-

фильском издании фирмы «Арбор» 2021 г. график 

и сценограф А.К. Дмитриев остроумно стилизует 

портреты героев под рекламные цирковые плакаты 

начала ХХ в., а сюжетные иллюстрации выстраива-

ет как эффектные театральные мизансцены.

Многие мастера, бравшиеся за иллюстрирова-

ние романа, делали ставку прежде всего на яркое, 

полнозвучное колористическое решение цикла. 

Ведь «Три толстяка» — повествование красочное; 

описывая тот или иной предмет, автор почти всег-

да считает нужным обозначить его цвет. Конечно, 

иллюстратор не обязан педантично переводить та-

кие описания в зрительный ряд; его задача — со-

здать сходное ощущение, используя, быть может, 

другие образы и краски. Да и монохромные про-

чтения сказки могут быть содержательными, вы-

разительными. Например, иллюстрации В.И. Коз-

линского к изданию 1935 г., судя по сохранившимся 

в архивах эскизам, задумывались как цветные, но 

«Советский писатель» выпустил книгу в черно-

белом варианте (красный цвет появляется лишь 

на нескольких страницах). Искусствовед Ю.Я. Гер-

чук назвал эти «лаконичные, почти по-плакатному 

броские и угловато-гротескные» [8, с. 63] ксило-

графии явлением очень своеобразным, нетипич-

ным для середины 1930-х гг.: «Совсем лишенные 

характерной для тогдашней гравюры ювелирности, 

они странным образом предвосхищают некоторые 

черты графики… поколения художников 1960-х го-

дов» [8, с. 63]. В то же время, отмечает другой иссле-

дователь, иллюстрации «вызывают… воспоминания 

о революционном авангарде 1910-х: это кубистиче-

ские приемы и пространственные решения компо-

зиций, экспрессионистский надрыв в… столкнове-

Рис. 1. Обложка книги Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник М.В. Добужинский (Москва ; Ленинград : 

Земля и фабрика, 1928)

Фомин Д.В. Роман Юрия Олеши «Три толстяка» и его иллюстраторы /с. 300–314/ 
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нии черного и белого… прямые 

ассоциации с плакатами “Окон 

РОСТА”» [9, с. 81]. Обобщен-

ные, динамичные, насыщен-

ные визуальными метафорами 

ксилографии как бы связыва-

ют две далекие друг от друга 

эпохи, синтезируя их вырази-

тельные средства, служат на-

глядным доказательством су-

ществующей между ними 

преемственности (рис. 2).

Иллюстрации откровенно 

публицистичны, в них посто-

янно сказывается опыт рабо-

ты художника в сатирической 

графике. На первый план вы-

ходит тема восстания: на фор-

заце гвардейцы палят из пушек 

и ружей, а на нахзаце Суок, 

Тибул и Просперо разряжают 

свои пистолеты в ненавистных 

толстяков. В подобных сценах 

черно-белое решение представ-

ляется оправданным, подчер-

кивает жесткую однозначность 

конфликта. Однако в гравюрах В.И. Козлинского 

отражены и другие сюжетные линии сказки; избран-

ная графическая манера прекрасно подошла и для 

воплощения рискованной цирковой эксцентрики. 

Причем, как и у писателя, линии эти взаимодей-

ствуют, часто сливаются, создавая «ощущение бес-

шабашного балагана революции» [9, с. 81].

Рисунки В.М. Конашевича к роману Ю.К. Оле-

ши производят несколько странное, двойственное 

впечатление. Безусловно, перед нами работа вполне 

достойная, высокопрофессиональная, и все же она 

не может полностью удовлетворить читателя, хо-

рошо знакомого с творчеством мастера. Это — «не 

совсем привычный Конашевич. Здесь он приглу-

шенный, полузадушенный. <…> Рука Конашевича 

узнаваема, но ею словно бы кто-то водит. Игривая, 

затейливая манера... стала “правильной”, скучнова-

той» [10]. Вероятно, если бы художник не опасал-

ся обвинений в формализме, он проиллюстрировал 

бы сказку иначе: гораздо более ярко, раскован-

но, изобретательно. Пожалуй, полосные литогра-

фии можно упрекнуть в некоторой холодности, из-

лишней строгости и статичности, но художник дает 

читателю именно то, чего тот не найдет у других 

иллюстраторов. М.В. Добужинский в своих рисун-

ках к «Трем толстякам» «почти никогда... не дает 

зрителю остановиться, посмотреть в лицо, в душу 

своих героев; они проносятся перед ним, как в ка-

лейдоскопе, неизменно поражая глаз своей вызы-

вающей необычностью, своей причудливой красоч-

ностью» [11, с. 64]. Зато возможность спокойного, 

обстоятельного знакомства с персонажами кни-

ги предоставляют страничные рисунки к изданию 

1940 года. Отсутствие цвета не слишком мешает это-

му знакомству, позволяет сосредоточиться на глав-

ном. Эксцентричная, карнавальная линия романа 

отчасти нашла отражение в легких перовых рисун-

ках, играющих в книге роль заставок.

В 1928—1940 гг. «Три толстяка» выдержали 

четыре издания, а в годы Великой Отечественной 

войны и в первое послевоенное десятилетие, до 

1956 г. не печатались ни разу. Конечно, после смер-

ти «кремлевского горца» роман о борьбе с тиранией 

стал издаваться гораздо чаще. Нетрудно заметить, 

что интерес к нему со стороны издателей и худож-

ников возрастал как раз в те переломные периоды 

советской истории, когда на горизонте возникал 

«призрак свободы», появлялись поводы надеять-

ся на скорые благотворные перемены. Искусство-

вед Э.З. Ганкина удивлялась тому, насколько «ро-

ман... созвучен нашим шестидесятым годам, с их 

возродившимся интересом к искусству революци-

онной эпохи, к театру масок и символов, к духу на-

родных шествий и празднеств» [7, с. 38]. Но свежие, 

оригинальные графические версии «Трех толстя-

ков» стали появляться уже во второй половине 

1950-х годов.

Роман предоставляет иллюстраторам столько 

возможностей откровенно высказаться о времени 

и о себе, проявить фантазию и чувство юмора, что 

некоторые графики обращались к нему неоднократ-

но. В их числе — Б.М. Калаушин, зарекомендовав-

Рис. 2. Иллюстрация к роману Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник В.И. Козлинский (Москва : Советский писатель, 1935. С. 125) 
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ший себя как художник, который «понимает законы 

цельного и яркого оформления книги, особенно до-

школьной, обладает и фантазией, и декоративным 

даром» [11, с. 203]. Эти качества проявились в ил-

люстрациях к «Трем толстякам», начатых еще в сту-

денческие годы. Рисунки к сказке Ю.К. Олеши — 

дипломная работа художника; в 1959 г. они, види-

мо в переработанном виде, были изданы Детгизом.

В графической манере Б.М. Калаушина есть 

что-то от народного искусства, даже от наивного 

и непосредственного детского творчества, и в то же 

время эта наивность обманчива, в каждом рисун-

ке «видна рука профессионального художника, бы-

страя линия… порой капризна, порой гротескна. Ка-

лаушин хранит ленинградские традиции высокой 

культуры оформления книги» [12, с. 77]. Влияние 

М.В. Добужинского в «Трех толстяках» очень за-

метно, но это не подражание мэтру, а содержатель-

ный диа лог с ним. Молодой иллюстратор ведет изо-

бразительное повествование в стилистике вполне 

самобытной, более условной и декоративной, чем 

у знаменитого предшественника. Правда, он изби-

рает сходную цветовую гамму, но работает гуашью, 

а не акварелью. И все же при внимательном просмо-

тре книги 1959 г. можно найти в ней немало цитат 

из первого издания сказки, пусть и не буквальных: 

иногда та же сцена, которую изобразил М.В. Добу-

жинский, показывается с другой точки, дополняет-

ся новыми героями и деталями, получает свое про-

должение или переосмысление.

Очень по-разному решена двумя графиками 

ключевая сцена, где Тибул идет по проволоке над 

площадью Звезды. Первый иллюстратор сказки со-

средоточил все свое, да и зрительское внимание на 

образе ловкого и отважного циркача, едва наме-

тив крохотные фигурки суетящихся внизу зрите-

лей. Художника периода оттепели высыпавшие на 

балконы, выглядывающие в окна, бурно обсужда-

ющие происходящее обыватели интересуют ничуть 

не меньше, чем канатоходец, их изображение стано-

вится смысловым и композиционным центром ли-

ста. Образ толпы очень важен в издании 1959 г.: по 

страницам то и дело проносятся группы возмущен-

ных или испуганных, озадаченных или ликующих 

горожан. Их поведение взаимосвязано с приключе-

ниями главных героев.

«Три толстяка» в интерпретации Б.М. Калауши-

на — повествование динамичное, жизнерадостное, 

карнавальное, веселое, с множеством смешных пер-

сонажей и ситуаций. «Калаушин подхватывает ме-

тафоричность прозы писателя, по-своему перелагая 

ее на язык изображений. И вот секретари с перья-

ми в руках и за ушами приобретают сходство с пти-

цами, готовыми вспорхнуть и улететь» [12, с. 80]. 

Рис. 3. Форзац книги Ю.К. Олеши «Три толстяка». Художник Б.М. Калаушин (Ленинград : Детгиз, Ленинградское отделение, 1959) 
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«У солдат усы до плеч, ноги Раздватриса длинны, 

как жерди, букли причесок придворных вздыблива-

ются рогами» [12, с. 78], да и положительные герои 

подчас изображаются с иронией. Макет очень четко 

выстроен; используются выразительные возможно-

сти всех элементов книжного ансамбля. На черном 

фоне суперобложки беснуются посаженные в клетку 

толстяки. Эффектно смотрится трехцветный форзац 

с изображениями главных героев и предметов-сим-

волов (рис. 3). Шмуцтитулы украшены чем-то вро-

де щитов и заселены фигурками статистов. Буквицы 

в начале каждой главы включаются в композиции 

заставок, обыгрываются сюжетно.

В 1978 г. был опубликован новый вариант «Трех 

толстяков» с рисунками Б.М. Калаушина. В целом 

оформительская концепция не претерпела суще-

ственных изменений, но книга приобрела более 

яркий, цельный, нарядный вид. Цикл пополнил-

ся рядом рисунков; страницы, в прежней редакции 

остававшиеся пустыми, покрылись изображения-

ми; черно-белые композиции наполнились цветом. 

Пронизывающее книгу движение стало еще более 

стремительным, ощутимым. Работа художника мно-

гократно воспроизводилась, сопровождая издания 

романа на разных языках, стала проводником в об-

разный мир Ю.К. Олеши для многих отечественных 

и зарубежных читателей.

В 1956 г. вышли в свет «Три толстяка» с рисун-

ками В.Н. Горяева. Художник в каком-то смысле 

продолжил преимущественно социальную, сати-

рическую линию интерпретации романа, начатую 

В.И. Козлинским: акцентировал тему восстания, 

опирался на свой опыт политического карикатури-

ста, но избрал иную стилистику и технику. Рецен-

зенты встретили этот цикл прохладно, сочли, что 

ему недостает обобщенности, что он распадается 

на две неравноценные части: «повествовательность 

станковых по своему типу литографий для полос-

ных иллюстраций явно бледнела перед безудерж-

ной экспрессией перовых рисунков в тексте» [11, 

с. 170]. Критиковались в основном скучноватые, 

старомодные, часто статичные страничные компо-

зиции. «Другое дело разбросанные в тексте кни-

ги рисунки, похожие на мимолетные, как будто... 

сделанные с натуры в толпе, на улицах и площадях 

города Трех толстяков зарисовки разноликих ска-

зочных героев» [13, с. 123]. Их выгодно отличали 

социальная заостренность образов, броская выра-

зительность «колючего», порой откровенно гро-

тескного графического языка, смелые обобщения 

метких жизненных наблюдений, выбор неожидан-

ных ракурсов.

После выхода книги роман Ю.К. Олеши долго 

«не отпускал» иллюстратора, по-прежнему трево-

жил его воображение и требовал нового воплоще-

ния. В 1969 г. издательство «Детская литература» 

выпустило «Трех толстяков» в сопровождении 

второго варианта рисунков В.Н. Горяева, ставше-

го значительным событием в отечественном ис-

кусстве книги. Художник использует здесь некото-

рые находки первой версии, по-прежнему тяготеет 

к жесткой сатире, гротеску, эксцентрике, пытает-

ся актуализировать сказочный сюжет, связать его 

с нынешними социальными проблемами. И в то же 

время перед нами — абсолютно иной, гораздо бо-

лее условный цикл, отразивший новый этап пла-

стических поисков мастера. «Горяев искал в глу-

бинах самого романа тот образный язык, который 

мог бы стать органичным для книги. И он нашел 

для себя язык поэтического символа» [7, с. 37], ла-

коничный и многозначный. Смысл и настроение 

каждой сцены раскрывается теперь не через мими-

ку персонажей или их предметное окружение, а че-

рез пластику гибких, подвижных тел, соотношение 

объемов и пятен, игру контуров, символику красок. 

Безжалостно избавляясь от «безличной, равнодуш-

ной штриховки», преодолевая нервную дробность 

рисунка, график приходит к необходимости «ос-

мыслить и осознать множественность внутренних 

колебаний линии» [14, с. 5]. Точная, единственно 

возможная полоса «наполняет объемы, определяет 

пространственные отношения, тонко и конкретно 

Рис. 4. Фронтиспис книги Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник В.Н. Горяев (Москва : Детская литература, 1969) 
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характеризует сложнейшие повороты формы» [15, 

с. 355], моделирует и удерживает в равновесии всю 

композицию, становится для него одним из главных 

выразительных средств.

Но главную роль в «Трех толстяках», по за-

мыслу иллюстратора, играет цвет, использованный 

не в натуралистическом, а в символическом пла-

не, не только дополняющий линейный рисунок, но 

наделенный правом оценивать героев, маркиро-

вать смысл, эмоциональный накал каждой сцены. 

«Черный, как ночь, цвет гвардии Трех толстяков... 

Синий, загадочный и таинственный, выбран для… 

Гаспара Арнери... Наконец, легкие, воздушные цве-

та… принадлежат наследнику Тутти и... Суок» [13, 

с. 127]. «Но доминирующий цвет в книге — золоти-

сто-желтый. Это цвет радости, жизни, солнца» [16] 

(рис. 4).

Издание 1969 г. обрело стилистическое и архи-

тектоническое единство, которого не хватало вер-

сии 1956 года. Десятки разноформатных рисунков, 

выполненных тушью и акварелью, четко, логично, 

ритмично размещены в пространстве книги, тесно 

взаимосвязаны друг с другом и с внешними элемен-

тами оформления. Горяевская графика артистич-

на, афористична, абстрагирована от лишних дета-

лей. «Ни чистый и звонкий интенсивный цвет, ни... 

экспериментальные фактурные приемы... не лиша-

ют ее легкости существования в страничном раз-

вороте, в наборной полосе рядом со шрифтом» [7, 

с. 38]. Этот цикл довольно часто переиздается, но, 

к сожалению, иногда — в обесцвеченном виде, не 

позволяющем оценить смелость и новаторство за-

мысла мастера. 

Неоднократно обращался к «Трем толстякам» 

и известный московский график Л.В. Владимир-

ский. Впервые сказка с его черно-белыми рисун-

ками вышла еще в 1958 г. в Киеве на украинском 

языке, затем последовал целый ряд публикаций на 

русском языке с цветными иллюстрациями, кото-

рые не раз переделывались и до сих пор нередко 

воспроизводятся. Но, на наш взгляд, ни один ва-

риант нельзя признать бесспорной удачей худож-

ника, привыкшего оформлять сказки иного рода, 

книги для самых маленьких читателей. Видимо, 

роман Ю.К. Олеши — не совсем его литератур-

ный материал, отсюда и досадное «непопадание» 

в стилистику иллюстрируемого произведения, несо-

впадение творческих установок писателя и графика. 

Художника нельзя упрекнуть в невнимании к тек-

сту, в отсутствии фантазии и изобретательности, 

он старательно выстраивает сложные, красочные 

многофигурные композиции. Но в случае с «Тремя 

толстяками» всего этого оказывается недостаточ-

но. Быть может, мастера подводит излишняя серьез-

ность, он не чувствует иронии авторской интона-

ции, театральной условности повествования. Между 

тем сказка давно канула бы в Лету, «если бы, кро-

ме революционного сюжета, там не было бы друго-

го — странного, изысканного и ни на что не похо-

жего» [1, с. 121].

Из иллюстрационных циклов 1960-х гг. стоит 

упомянуть работу С.В. Калачева, опубликованную 

в 1968 г. в Новосибирске. Она строится на чередова-

нии черно-белых и цветных рисунков. Монохром-

ные развороты насыщены движением, действием, 

множеством фигур. Цветные носят более спокой-

ный, камерный характер, часто представляют собой 

портреты персонажей (иногда — групповые), позво-

ляют внимательно присмотреться к действующим 

лицам. Гротескный контурный рисунок дополняет-

ся сочными заливками туши или равномерной аква-

рельной раскраской. Художник не углубляется в де-

тали, создает яркие образы, обходясь минимумом 

графических средств. Особенно удаются ему мас-

совые сцены. Вероятно, некоторые решения иллю-

стратору подсказала экранизация романа, осущест-

вленная в 1966 г. А.В. Баталовым и И.С. Шапиро.

Композиции Е.В. Ракузина к изданию, выпу-

шенному в 1976 г. «Советской Россией», — еще одна 

попытка интерпретировать роман в технике гравю-

ры на дереве. Вряд ли ее можно признать вполне 

удачной: иллюстрации часто перегружены, излиш-

не затемнены, почти все эпизодические персонажи 

очень похожи друг на друга. Если В.И. Козлинский 

акцентировал внимание читателя на политической 

злободневности фабулы, то Е.В. Ракузин подчер-

кивает моменты архетипические, пытается «соста-

рить» сюжет. И все же художник сумел выразить 

некоторые важные особенности текста: его принад-

лежность к сказочному жанру, близкое родство с па-

мятниками фольклора, с сочинениями романти-

ков, с произведениями Ш. Перро, Х.К. Андерсена, 

Э.Т.А. Гофмана.

Наверное, самый счастливый период в из-

дательской судьбе «Трех толстяков» — 1980—

1990-е гг., когда роман окончательно утвердил-

ся в статусе классического произведения детской 

литературы, к тому же оказался удивительно со-

звучен умонастроениям читателей. На излете со-

ветской власти его стали наперебой печатать цен-

тральные и периферийные издательства; почти 

ежегодно выходило по несколько иллюстриро-

ванных изданий сказки. Ее интересные трактов-

ки нередко предлагали художники, жившие и ра-

ботавшие в российской провинции или в других 

республиках СССР. Характерная тенденция этого 

времени — обогащение и усложнение графического 

языка детской книги. Наверное, язык этот не всег-

да был хорошо понятен ребенку, зато постепенно 

готовил его к восприятию серьезного, «взросло-

го» искусства.

Например, в изящных рисунках В.Я. Кременец-

кой, выполненных пером и акварелью (Нижний 

Новгород, 1991), есть и романтический сказочный 
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город, и образ непредсказуемой толпы. Но в пер-

вую очередь перед нами — своего рода пантоми-

ма, героев ярче всего характеризуют их движения, 

а те из них, что изображены на шмуцтитулах, вы-

ражают себя в танце (рис. 5). Д.А. Трубин избира-

ет гораздо более радикальный способ остранения 

персонажей: ради усиления характерности дефор-

мирует их тела, сплющивает или раздувает их. Че-

ловеческие фигуры в его иллюстрациях по разме-

рам и очертаниям напоминают массивные шкафы, 

холодильники, сундуки, футляры для музыкальных 

инструментов, к которым приделаны головы, тон-

кие ручки и ножки.

В.П. Змеев (Кишинев, 1987) работает в минима-

листском ключе: яркими пятнами акварели обозна-

чает лишь очень немногие фигуры, предметы, дета-

ли интерьера, предоставляя зрителю возможность 

самостоятельно домыслить и заполнить осталь-

ное пространство. Рисунки Е. Селивановой (Алма-

Ата, 1991) напоминают детские аппликации из 

цветной бумаги или лоскутное шитье. Компози-

ции, как в комиксах, разделены на несколько секто-

ров, в каждом развивается свой сюжет. Например, 

на рисунке к главе «Площадь Звезды» в верхней ча-

сти видны лишь ступни идущего по проволоке Тибу-

ла, а остальной лист разбит на пять прямоугольни-

ков и отдан портретам изумленных обывателей (так 

иллюстрируется короткая фраза «Толпа ахнула»).

Но самым значительным, резонансным собы-

тием тех лет с точки зрения нашей темы стал выход 

в свет «Трех толстяков» с рисунками М.А. Бычкова, 

вернее, двух очень непохожих друг на друга изда-

ний с его иллюстрациями. Как и у Б.М. Калаушина, 

замысел этот родился у художника еще в студенче-

ские годы. Но дипломная работа вскоре перестала 

удовлетворять самого автора. Он понял, что сказку 

надо иллюстрировать иначе (тоньше, изобретатель-

нее) и продолжал обдумывать возможные вариан-

ты ее прочтения.

«Три толстяка» 1986 г. — не первая книга с ри-

сунками М.А. Бычкова, но первая, которую он с пол-

ным правом называет своим авторским проектом. 

Позднее художник скажет в одном из интервью: 

«Я не рисую иллюстрации, я создаю пространство, 

населенное персонажами сказки. Это пространство 

само по себе сказочно... В нем можно существовать 

мысленно. Я в нем живу» [17, с. 86]. Попадая в про-

странство бычковских «Трех толстяков», читатель 

любого возраста чувствует себя вовлеченным в ве-

селую и увлекательную игру, становится участни-

ком грандиозного праздника, затеянного с барочной 

избыточностью и расточительностью. Цикл выпол-

нен тушью, цветными карандашами и угольным ка-

рандашом, но в напечатанном виде многие рисунки 

можно принять за акварели. Как отмечает иллю-

стратор, у Ю.К. Олеши «…повествование построено 

на достаточно зримых метафорах, а ритм — живой, 

бегущий, очень динамичный. Такой текст… просил-

ся на легкий, прозрачный рисунок пером» [18].

Простыми графическими средствами создается 

мир на редкость притягательный и гармоничный, 

его совершенство гасит, растворяет в себе конфлик-

ты героев. Даже отрицательные персонажи показа-

ны часто с добродушной иронией, а не в сатириче-

ском свете. На одном из первых рисунков доктор 

Гаспар распахивает окно и восхищается открыв-

шимся видом, не может оторвать от него глаз. Та-

кое же чувство восторженного принятия сказочной 

реальности, изумления от метаморфоз привычных 

вещей и ситуаций испытывает, похоже, сам худож-

ник, а вслед за ним и читатель. Книга наполнена 

светлой радостью, эйфорией, беззаботным весельем 

и озорством, чистыми и яркими красками, дина-

микой. «Кажется… герои так и движутся по стра-

ницам… А сколько удивительных деталей! Хочется 

рассматривать и одежду, и обувь, и оружие, и то, как 

устроена карета или повозка циркачей, и буквально 

каждую травинку и листик… Будьте уверены: все на-

рисовано абсолютно точно, в согласии с природой, 

временем и замыслом писателя» [19, с. 17—18], — 

отмечал поэт М.Д. Яснов. Действительно, несмо-

тря на быстрый темп развития действия, рисунки 

рассчитаны на подробное, неспешное разглядыва-

Рис. 5. Иллюстрация к роману Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник В.Я. Кременецкая (Нижний Новгород : 

Волго-Вятское книжное издательство, 1991. С. 115)

Фомин Д.В. Роман Юрия Олеши «Три толстяка» и его иллюстраторы /с. 300–314/ 



308  /ORBIS LITTERARUM/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2025. Т. 22, № 3

ние. Иллюстратор предпочитает обобщениям раз-

вернутые метафоры, ему интересны и дороги под-

робности.

Город, где живут персонажи, как и в романе, 

фантазийный, романтический, и в то же время в нем 

угадываются отдельные черты Одессы, где обитал 

писатель, а иногда и Ленинграда, где живет худож-

ник. Место действия «ослепляет сказочной ярко-

стью, ожиданием чудесных событий и превращений, 

напоминает “картину — огромную, в раме неба”, ка-

ким виделся город... самому Олеше» [20, с. 51], пре-

ображает предметы и события. Здесь не может про-

исходить ничего заурядного, прозаического. Даже 

сохнущее на веревке белье из бытовой приметы пре-

вращается в поэтический символ. В столь нарядных 

и торжественных декорациях не кажется чрезмер-

ным появление почти в каждой композиции фанта-

стических цветов или экзотических бабочек. Пано-

рама города, показанная с высоты птичьего полета, 

не была бы столь живой, волнующей, если бы не 

крохотные фигурки женщины в окне, катящего боч-

ку водовоза, бегущей по мосту собаки.

«Три толстяка» с рисунками М.А. Бычкова — 

книга удивительно цельная, остроумно и изобрета-

тельно выстроенная от первой до последней стра-

ницы. Иллюстратор и дизайнер в одном лице «из 

множества разнообразных элементов книжного 

оформления... построил образ волшебного мира 

Олеши. Изобразительный ряд включен в общее 

движение текста, образует с ним единое целое. Ху-

дожнику удалось передать атмосферу произведения 

Олеши, особую пластику его языка» [6, с. 156]. Сам 

М.А. Бычков особенно гордится тем, что впервые 

применил в этой книге новаторский прием «плава-

ющих колонцифр». Номера страниц прикрепляют-

ся к какому-нибудь небольшому рисунку, символи-

зирующему содержание каждой главы (например, 

к изображению воздушного шара или тележки цве-

точницы) и вместе с ним свободно перемещаются 

по страницам; на каждом развороте они располага-

ются по-своему.

Издание 1986 г. имело громкий успех, получи-

ло признание в профессиональной среде художни-

ков книги. Но всего через несколько лет, в 1989 г. 

М.А. Бычков предложил совершенно иной вариант 

прочтения романа. График согласился исполнить 

заказ издательства «Советская Россия», когда у него 

родилась новая концепция книги. Смена читатель-

ского адреса (это издание предназначалось подрост-

кам) потребовала и иных выразительных средств: 

художник обходится без плавных контурных линий, 

работает только карандашами, причем в раскован-

ной, импульсивной, немного нервной манере. Вто-

рой цикл уже не передает состояния ничем не омра-

ченной радости, безудержной веселости; он гораздо 

строже, жестче первого. Героев ожидают нешуточ-

ные испытания, заостряются гротескные характери-

стики некоторых образов, появляются злободнев-

ные политические намеки (гориллы в офицерских 

фуражках). Мелькают на страницах и современные 

бытовые реалии от небоскребов до кроссовок, ви-

димо, они должны помочь подросткам идентифи-

цировать себя с героями. На этот раз мир, создан-

ный фантазией художника, не столь уютен, но и он 

по-своему гармоничен, просто гармония здесь — бо-

лее сложная, чтобы ощутить ее, требуется прило-

жить определенные усилия (рис. 6).

В XXI в. роман переиздается с прежней интен-

сивностью, но зрительный ряд большинства этих пу-

бликаций производит печальное впечатление, имеет 

привкус приторного китча, свидетельствует о серьез-

ном падении оформительской культуры. Похоже, 

многие нынешние иллюстраторы и не пытаются най-

ти изобразительные параллели индивидуальной ин-

тонации того или иного писателя. Вместо этого они 

подгоняют сюжет даже не под собственную манеру 

рисунка, а под некий усредненный стандарт, заме-

шанный на штампах американской анимации и ком-

пьютерной графики, примитивном юморе, неестест-

венно ярких красках, на утрировании объемности 

предметов. Только такой язык, убеждены маркето-

логи, понятен современным детям.

Рис. 6. Иллюстрация к роману Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник М.А. Бычков (Москва : Советская Россия, 1989. С. 82) 
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Конечно, попадаются среди недавних изданий 

«Трех толстяков» книги совсем другого художе-

ственного уровня, и это не только воспроизведе-

ния лучших работ прошлых лет. Например, черно-

белые гротескные рисунки А.Ю. Храмцова (Мо-

сква, 2017) продолжают экспериментальную линию 

интерпретации романа. В некоторых композициях 

само пространство живо реагирует на происходящие 

события, легко видоизменяется. Фигура скованно-

го Просперо обладает такой мощной энергетикой, 

что вокруг него образуется нечто вроде сферической 

перспективы. Иногда на одном листе объединяют-

ся объекты, увиденные с разных точек зрения; есть 

в цикле интересные визуальные метафоры.

Даже в не самых удачных иллюстрациях попа-

даются любопытные приметы нашего времени. Так, 

странная психология любителя селфи, человека, 

считающего любое событие состоявшимся, толь-

ко если оно зафиксировано гаджетом, причем на 

первом плане находится он сам, нашла отражение 

в иллюстрациях Н.П. Салиенко к изданию «Маха-

она» 2007 года. Некоторые листы этой серии напо-

минают кадры, снятые кинокамерой или планше-

том, оставленными без присмотра. Потеснив героев 

сказки, в объектив то и дело заглядывают то сон-

ные обыватели, то наглые гвардейцы, то любопыт-

ные обезьяны.

К нынешнему юбилею санкт-петербургское из-

дательство «Дом детской книги» вновь выпустило 

«Трех толстяков» в оформлении М.А. Бычкова. За 

основу взята первая редакция цикла, но она допол-

нена новыми иллюстрациями, изменилось и общее 

дизайнерское решение. Можно считать, что это — 

еще одна версия прочтения сказки.

Сопоставляя иллюстрационные циклы разных 

х удожников к одному произведению, стоит обра-

тить внимание на существенные разночтения в гра-

фических трактовках образов главных героев. В слу-

чае с владыками сказочного государства автор едва 

ли может многим помочь иллюстратору. Как счи-

тает литературовед В.О. Перцов, «...если уж кто ри-

торичен и схематичен в... сказке, то это герои, дав-

шие ей название... Все они на одно лицо и так же 

безлики, как и их министры...» [2, с. 89]. Тем не ме-

нее художники прочно усвоили главные особенно-

сти сатирических образов Ю.К. Олеши: правители — 

существа фантастически толстые; почти все время 

они заняты поглощением пищи, редко и неохотно 

отвлекаясь на другие дела.

М.В. Добужинский соединил трех героев, пред-

ставил их «неким сырым, бесформенным тестом… 

подобием переспевших груш, сказочными вели-

канами, но какими-то расплывшимися, обмякши-

ми» [13, с. 121]. Вслед за ним многие иллюстраторы 

стали изображать трех толстяков в виде едино-

го персонажа, вернее, трех тел, то ли сросшихся, 

почти как сиамские близнецы, то ли просто всег-

да держащихся рядом. Примеру мэтра последова-

ли Л.В. Владимирский в своем первом обращении 

к сказке, С.В. Калачев, С.Г. Терещенко (Сыктывкар, 

1990), Л.П. Дурасов (Москва, 1997), Н.И. Гордиен-

ко (Москва, 2002), А.К. Дмитриев. Но были и другие 

интерпретации этих образов. У В.И. Козлинского 

толстяки — типичные буржуи, какими их рисовали 

советские карикатуристы и плакатисты: шарообраз-

ные, во фраках и цилиндрах, с неизменными сигара-

ми в зубах. А у Б.М. Калаушина это — старомодные 

комические персонажи скорее театральной сцены, 

чем политической арены. У многих иллюстраторов 

правители отличаются друг от друга лишь наличи-

ем растительности на головах и на лицах.

Существенное разнообразие в иконографию 

трех толстяков внес В.Н. Горяев. В книге 1956 г. 

тучные правители были представлены как отврати-

тельные чревоугодники, достойные беспощадной 

кисти О. Домье или резца Ф. Гойи. В новой версии 

иллюстраций угнетатели трудового народа «изобра-

жены злее, жестче. Мы видим... колючее, треглавое 

чудовище, многорукое и многоногое, с когтистыми 

конечностями, которые смахивают на загребущие 

клешни, крючки, рычаги» [13, с. 126]. На другом ри-

сунке три бледные круглые физиономии вызывают 

ассоциации с шариками мороженного или теннис-

ными мячами, а на верхней крышке переплета — 

со светофором. Попадая на обложку или переплет, 

Рис. 7. Иллюстрация к роману Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник А.К. Дмитриев (Москва : Арбор, 2021. С. 21) 
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толстяки (по воле художников) почему-то нередко 

трансформируются в предметы неодушевленные: их 

головы превращаются в разноцветные воздушные 

шары, карнавальные маски, натюрморты из съеден-

ных продуктов и т. д.

Любопытно сравнить рисунки на переплетах 

двух изданий сказки с рисунками М.А. Бычкова. 

В книге 1986 г. испуганное трехглавое существо сто-

ит, подняв вверх все шесть рук, сдавшись на ми-

лость вооруженным революционерам-пигмеям. Но 

художник проявляет благородство по отношению 

к пленным, заботится о том, чтобы они выгляде-

ли респектабельно, нарядно, даже величественно: 

наделяет их исполинским ростом, украшает оде-

яние множеством изящных бантиков, ленточек, 

кружев. В издании 1989 г. график не церемонит-

ся с проигравшими, а, вслед за Б.М. Калаушиным, 

сразу же сажает их в клетку. Одетые богато, но не-

сколько несуразно, они уже не надменные сановни-

ки эпохи барокко, а типичные «рвачи и выжиги», 

чиновники и бюрократы конца 1980-х гг. с переко-

шенными от злобы лицами 

и вздыбленными волосами. 

А.Г. Антонов окончательно 

демифологизирует толстя-

ков, показывая их в момент 

спортивной тренировки. 

В них нет ничего демониче-

ского, фантастического, ра-

блезианского. Это — люди 

самые заурядные, довольно 

неуклюжие, но успевшие во-

время занять вакантные ме-

ста хозяев жизни.

К образу Гаспара Ар-

нери часто примешивают-

ся всевозможные историче-

ские аллюзии, ведь типаж 

рассеянного, неприспосо-

бленного к практической 

жизни чудака-ученого суще-

ствовал во все времена. На-

пример, у В.М. Конашевича 

доктор напоминает средневе-

кового алхимика, а у В.Н. Го-

ряева (в обеих версиях), 

Е.В. Ракузина, И.А. Петели-

ной — ученого мужа эпохи 

Возрождения. В.И. Козлин-

ский придает этому пер-

сонажу сходство с совет-

ским академиком 1930-х гг., 

а М.А. Бычков (во втором ва-

рианте цикла) — с современ-

ным интеллигентом в джин-

сах и просторном свитере. 

У Л.В. Владимирского Ар-

нери — благообразный, энергичный сутулый ста-

ричок, этакий хлопотливый добрый волшебник, 

у А.К. Дмитриева он так ловко управляется с дымя-

щимися колбами, что вызывает ассоциации с фокус-

ником, а у А.Ю. Храмцова — с опытным хирургом, 

оперирующим сломанную куклу. Изображенный 

Д.А. Трубиным угрюмый бородатый коротышка 

в цилиндре имеет мало общего с представитель-

ным, улыбчивым, гладко выбритым джентльменом 

в пенсне, нарисованным В.Я. Кременецкой. 

Изображения других положительных героев 

сказки часто бывают довольно поверхностными. 

Рисуя Тибула, иллюстраторы, как правило, возда-

ют должное его ловкости, смелости, находчивости, 

но оставляют без внимания другие качества, не ме-

нее важные, но более сложные для визуального вы-

явления (рис. 7). Рыжеволосый оружейник Просперо 

воспринимается многими художниками через призму 

избитых клише, напоминает то оперный типаж бла-

городного разбойника, то плакатного пролетария, 

легко разрывающего свои цепи, у В.Н. Горяева он 

Рис. 8. Иллюстрация к роману Ю.К. Олеши «Три толстяка». 
Художник А.Г. Антонов. 2015 (Публикуется впервые) 
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«соединяет в себе черты римского гладиатора и рус-

ского силача-богатыря» [7, с. 37]. Наверное, особен-

но сложен для изобразительного воплощения образ 

Суок. Далеко не каждому иллюстратору удается ор-

ганично, убедительно соединить трудносовместимые 

его грани: показать одновременно впечатлительного 

ребенка, отважного борца и опытную актрису. Со-

вместить в облике героини черты доброй и отзывчи-

вой, преданной своим товарищам, готовой ради них 

на любые подвиги девочки и жеманной куклы, роль 

которой она вынуждена играть. Рисуя ее, особенно 

важно соблюдать чувство меры: не впадать в слаща-

вость и сентиментальность, и в то же время избегать 

решений слишком аскетичных, сухих.

Однако в выборе сюжетов особых разночтений 

не наблюдается: практически все художники (опять 

же вслед за первым иллюстратором сказки) отдают 

предпочтение кульминационным моментам дей-

ствия. Почти никто из них не отказывается от изо-

бражения таких эффектных сцен, как, например, по-

лет над городом продавца воздушных шаров и его 

приземление на кухне трех толстяков или опасные 

приключения Суок, проникшей ночью в дворцо-

вый зверинец. Кроме того, внимание графиков не-

изменно привлекают коллизии и персонажи, вро-

де бы не слишком важные с точки зрения развития 

фабулы, зато очень яркие и выразительные. Как 

правило, иллюстраторы не упускают возможности 

посмеяться над несуразным Раздватрисом или за-

интриговать читателя появлением зловещих тай-

ных агентов, вливающих сонное зелье в ухо спяще-

го наследника Тутти. В разных изданиях романа они 

принимают облик то вездесущих сотрудников спец-

служб, то заговорщиков в монашеских рясах, то не-

уловимых ниндзя.

Не проходят художники и мимо самой, навер-

ное, шокирующей, даже отталкивающей сцены, на-

глядно демонстрирующей, что любая революция 

неизбежно связана с насилием, не обходится без 

невинных жертв. Правда, в роли жертвы выступает 

не живой человек, а несчастная кукла наследника. 

М.В. Добужинский подчеркнул бессмысленную же-

стокость этого эпизода: мы видим только начищен-

ные до блеска сапоги со шпорами и сабли, одна из 

них вонзается прямо в грудь распростертой на тра-

ве куклы. Некоторые художники, чтобы не травми-

ровать детскую психику, пытались как-то смягчить 

безобразную сцену, внушить читателю, что расправа 

свершается не совсем всерьез, все это не более чем 

игра. У А.Г. Антонова гвардейцы смотрят на свою 

жертву с некоторым удивлением, как будто сами не 

понимают, что происходит (рис. 8).

Тема восстания тесно связана в романе с цир-

ковой линией, поскольку именно циркачи являют-

ся самыми активными и бесстрашными бунтаря-

ми. Этот симбиоз дает художникам законный повод 

вдоволь поиронизировать над сакральной для со-

ветского искусства революционной темой, разба-

вить надоевшую патетику клоунадой, что опять же 

раньше и лучше других сделал первый иллюстратор 

сказки. «Революция свершается у М.В. Добужинско-

го легко и весело, напоминает скорее долгожданный 

праздник, чем изнурительное сражение; ее торже-

ство было бы невозможно без лицедейства и вол-

шебства. Даже самые драматичные эпизоды оснаще-

ны комичными и трогательными деталями...» [21, 

с. 62]. Почти во всех иллюстрационных циклах фи-

нальная сцена победы мятежников производит не-

однозначное впечатление, поскольку в ликующую 

толпу вклиниваются паяцы в их шутовских одея-

ниях.

История графических интерпретаций романа 

Ю.К. Олеши достойна более детального и обсто-

ятельного исследования, но основные ее контуры 

видны уже сейчас. Несомненно, работы первых ил-

люстраторов «Трех толстяков» оказали заметное 

влияние на художников следующих десятилетий, 

заложили определенные традиции изобразитель-

ного прочтения сказки. Однако эти традиции ни-

сколько не помешали графикам второй половины 

ХХ в. выразить собственное видение описанных ав-

тором героев и ситуаций, понять и оценить их с по-

зиций своего времени. Иллюстраторы искали и ча-

сто успешно находили графические эквиваленты 

стилистики романа, метафор и гипербол писателя, 

иногда в самом построении книжного ансамбля ска-

зывалась пронизывающая сказку игровая стихия. 

Наверное, не случайно самые интересные, созвуч-

ные первоисточнику иллюстрации создали мастера, 

которые обращались к роману многократно, успе-

ли сжиться с ним, обдумать и испробовать разные, 

иногда — совсем непохожие друг на друга вариан-

ты его истолкования. «Желание повторить удачное 

решение — самый большой враг развития художни-

ка, — утверждал В.Н. Горяев. — Удача неповтори-

ма. Понявший это находится в постоянном поиске, 

и он прав...» [14, с. 4].

Если в советский период художественный язык 

иллюстраторов романа постепенно усложнялся 

с каждым десятилетием, то в XXI в. наблюдается, 

увы, обратная тенденция: примитивизация и вуль-

гаризация выразительных средств невольно обед-

няет, искажает и литературную первооснову кни-

ги. Хочется надеяться, что явление это временное. 

В отличие от многих других произведений совет-

ской литературы, оставшихся в своем времени, 

сказка Ю.К. Олеши и по сей день входит в круг дет-

ского чтения, постоянно переиздается, активно об-

суждается. Она жива и любима, «она по-прежнему 

удивляет. “Три толстяка” не стали скучными, хотя 

и стали классикой. И сегодня образы и сравнения, 

изобретенные писателем, кажутся свежими и силь-

ными» [10]. А значит, должны появиться новые, 

неожиданные графические прочтения этой книги, 
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достойно представляющие и наше время, и авто-

ра. «Быть может, у следующего, пока нам неведо-

мого иллюстратора “Трех толстяков” мы найдем... 

оригинальное воплощение… пока еще не воплощен-

ных поэтичнейших сюжетов... <…> Славная задача 

для художника-иллюстратора Олеши — отыскивать 

краски, равные словам» [13, с. 132—133].

Трудно представить себе историю отечествен-

ной детской книги без этой мудрой, веселой, не-

стареющей сказки и ее разнообразных изобра-

зительных интерпретаций. Задача издателей 

и художников — сделать так, чтобы она продол-

жала оставаться понятной, увлекательной для 

следующих поколений юных и взрослых чита-

телей.
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Abstract. The article deals with the illustrations by Rus-
sian artists to the famous fairy-tale novel “The Three Fat 
Men” by Yu.K. Olesha, written 100 years ago — from 
the drawings for the fi rst publication (1928) to the design 
of recent editions. The author sees his task in recalling 
some forgotten or underestimated works, to characterize 
in detail the graphic cycles that can be called the most 
successful and signifi cant. An attempt is made to identi-
fy emerging trends in the visual reading of the anniver-
sary novel, to draw attention to common places and dif-
ferences in its interpretation. The fairy tale is still a part 
of children’s reading circle, is constantly reprinted, and 
the accumulated experience of its pictorial interpretation 
may be of interest for modern graphic artists, publishers, 
librarians, book historians, art critics, and for the ave-
rage reader. The issues related to the illustration of “The 
Three Fat Men” have already been partially addressed 
in the book by the literary critic B.E. Galanov, in articles 
and monographs about individual artists and the histo-
ry of children’s books in general, in reviews of new edi-
tions of the fairy tale. However, these publications do not 
close the topic, but on the contrary — stimulate its fur-
ther research, provide valuable material for analysis and 
generalizations. The author emphasizes the complexity 
of Yu.K. Olesha’s novel for visual embodiment, the dan-
ger of too literal translation of the writer’s meta phorical 
language into visuals. The works of the fi rst two illustra-
tors of the fairy tale had a noticeable infl uence on their 
followers. While M.V. Dobuzhinsky was at the origin 
of a playful, buffoonish, predominantly comic reading 
of the story, V.I. Kozlinsky emphasized the theme of rebel-
lion and the social confl ict of the characters. Both of these 
lines found an interesting continuation in the works 
of artists of the second half of 20th century. The most 
successful and signifi cant of them are the illustration cy-
cles by B.M. Kalaushin, V.N. Goryaev, M.A. Bychkov, 
which were recognized by readers and critics and are of-
ten reprinted in the 21st century.
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НОВАЯ КНИГА К  80ЛЕТИЮ ПОБЕДЫ

Декало Г.Б. Мои 1418 дней войны / Г.Б. Декало ; Российская государственная 
библиотека, Херсонская областная универсальная научная библиотека. Москва : 
Пашков дом, 2025. 77, [2] с. : ил.

Книга, приуроченная к 80-летию Победы, включает воспоминания Григория Борисовича 
Декало (1916–1994), почти двадцать лет прослужившего в Вооруженных Силах СССР.
Он прошел всю Великую Отечественную войну: встретил ее на советско-финской 
границе, защищал Ленинград, участвовал в сражениях на Курской дуге, под Оршей, 
в Прибалтике. Его ратный путь отмечен многими наградами. Воспоминания Г.Б. Декало, 
написанные в 1979 г., бережно хранились в семье ветерана.
Представляя эту рукопись широкому кругу читателей, Российская государственная 
библиотека совместно с Херсонской областной универсальной научной библиотекой 
и при активном участии военного комиссариата Херсонской области стремятся внести 
свой вклад во всенародную летопись Великой Отечественной.

Подробная информация:
Российская государственная библиотека,
Издательство «Пашков дом»
119019, Москва, ул. Воздвиженка, д. 3/5
Тел.: +7 (495) 695-59-53, +7 (499) 557-04-70, доб. 26-46
E-mail: Pashkov_Dom@rsl.ru, sale.pashkov_dom@rsl.ru
Сайт: www.rsl.ru/pashkovdom
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ЛУЧШИЕ ПРАКТИКИ БИБЛИОТЕК 
ПО СОХРАНЕНИЮ ИСТОРИЧЕСКОЙ ПАМЯТИ 

О ГЕРОЯХ ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙНЫ
Международный конкурс

Российская государственная библиотека (РГБ) приглашает принять участие в Международном кон-
курсе «Лучшие практики библиотек по сохранению исторической памяти о героях Великой Отече-
ственной войны», посвященном 80-летию Победы в Великой Отечественной войне 1941–1945 годов.
К участию приглашаются государственные и муниципальные библиотеки, библиотеки научных 
и  образовательных организаций, библиотеки общественных организаций и объединений, биб-
лиотеки иных организаций и иных форм собственности Российской Федерации и стран ближнего 
и дальнего зарубежья.

Цели конкурса:

 ◆ активизация работы библиотек в области патриотического воспитания и повы-
шение качества библиотечно-информационной деятельности в области исторического 
просвещения;

 ◆ сохранение исторической памяти о проявленном в годы Великой Отечественной 
войны воинском и трудовом подвиге советского народа;

 ◆ содействие изучению российской военной истории и противодействие ее иска-
жению;

 ◆ формирование гражданского самосознания, патриотизма, гражданской ответ-
ственности, чувства гордости за историю России, воспитание культуры межнациональ-
ного общения, основанной на уважении чести и национального достоинства граждан, 
традиционных российских духовно-нравственных ценностях;

 ◆ приобщение подрастающего поколения к истории России в процессе изучения 
и осмысления архивных материалов, семейных документов, воспоминаний ветеранов и др.

Задачи конкурса:
 ◆ выявление и распространение лучших практик библиотек по сохранению исто-

рической памяти о Великой Отечественной войне, работе с ветеранами как условия укре-
пления традиционных российских духовно-нравственных и культурно-исторических цен-
ностей, достижения национальных целей развития;

 ◆ актуализация мотивации профессиональной деятельности работников библиотек;
 ◆ поддержка перспективных идей и инновационных разработок;
 ◆ развитие творческого потенциала и повышение качества реализации воспита-

тельной деятельности патриотической направленности в библиотеках.

Номинации конкурса:
I номинация:   «Лица Победы»;
II номинация:  «Лучшее историческое интервью»;
III номинация: «Лучшее тематическое мероприятие»;
IV номинация: «Лучшая виртуальная выставка, представленная на сайте библиотеки».

Условия участия. 
Формат – заочный. 
К рассмотрению принимаются заявки, отвечающие требованиям, указанным 
в Положении о конкурсе (о реализованных мероприятиях в 2024 г. – мае 2025 года). 
Сроки приема заявок и конкурсных работ продлены: с 9 января по 22 августа 2025 года.

Координатор конкурса: 
Наталья Андреевна Кутьёва, специалист по методической работе Центра 
патриотического воспитания Департамента специальных проектов РГБ, 
kutevana@rsl.ru, +7 (499) 557-04-70, доб. 14-92.

Подробная информация на сайте:
https://www.rsl.ru/ru/events/afisha/conf/soxranenie-istoricheskoj-pamyati

ИНФОРМАЦИОННОЕ СООБЩЕНИЕ
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Реферат. В статье определяется взаимосвязь меж-
ду развитием китайской керамики и изменениями 
в культурной и природной среде Китая. Рассматрива-
ются основные этапы эволюции китайского керами-
ческого искусства — от ранних технологий и стилей 
до более сложных форм, возникших благодаря куль-
турным контактам и инновациям в период династий 
Хань, Тан, Сун и Мин. Подчеркивается, что каждое 
историческое изменение в керамике было обусловлено 
множеством факторов, включая адаптацию к ло-
кальным природным ресурсам, изменения в структуре 
общества и влияние внешних культур.
Особое внимание уделено экологии, где важную роль 
сыграли изменение климата, миграция населения 

и доступ к минеральным ресурсам, что, в свою оче-
редь, повлияло на формирование уникальных сти-
лей в различных регионах. Рассматривается про-
цесс распространения керамики как культурного 
феномена, который стал отражением китайского 
художественного вкуса и философии в глобальном 
контексте. Показано, как мастерство китайских 
керамистов эволюционировало в ответ на измене-
ния, происходящие в условиях окружающей среды и в 
социально-политической обстановке, а также как 
эти изменения повлияли на форму, стиль и методы 
производства изделий. Такие факторы, как полити-
ческая среда, социальная культура, экономическое 
развитие, технологический прогресс и внешние ком-
муникации, вместе также способствовали эволю-
ции китайской керамики.
Делается вывод, что китайская керамика не толь-
ко является отражением культурных ценностей, 
но и представляет собой результат приспособле-
ния к экологическим условиям. Это подчеркивает 
важность изучения керамики как источника знаний 
о древних обществах и их взаимодействия с окружа-
ющей средой.
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К
итайская керамика обладает высо-

кой репутацией в мире благодаря 

своей долгой истории, изысканному 

мастерству и большому культурному 

влиянию. Это сокровище не толь-

ко культуры Китая, она является 

также и важной частью мировой культуры. Фор-

мирование и развитие китайского керамического 

искусства — результат взаимодействия множества 

факторов. На протяжении своей истории в разных 

регионах оно имело свои особенности.

Существующие исследования этого искусства за-

трагивают в основном такие аспекты, как моделиро-

вание и декорирование китайской керамики. Напри-

мер, Вэй Тинью считает, что керамическое искусство 

выражается через формальные характеристики леп-

ки и декорирования, а также неотделимо от вопросов 

использования материалов и технологий [1]. Цзэн 

Чжаоцзун рассматривал формирование керамиче-

ского искусства с точки зрения техники формовки 

и считал, что разные техники обладают уникальны-

ми художественными характеристиками, формируя, 

таким образом, дифференцированные художествен-

ные стили [2]. Оуян Линьсинь полагает, что фор-

мирование керамического искусства не может быть 

отделено от формы, также нельзя отказаться от деко-

рирования. Декорирование оказывает активное воз-

действие на форму. Только при идеальном сочетании 

формы и декора можно по-настоящему представить 

художественный стиль [3].

Современные исследования редко системати-

чески изучают взаимосвязь между формированием 

и изменением керамического искусства и экологи-

ческими, социальными, культурными, экономиче-

скими и другими факторами. Керамика, как матери-

ализованная форма культуры, является визуальным 

носителем и средством коммуникации китайской 

культуры. Изучение керамического искусства следует 

начинать с всестороннего рассмотрения его развития.

Культурно-экологическая теория использует по-

нятия, теории, перспективы и методы экологиче-

ской науки для изучения культурных явлений [4]. 

Дэн Сяньжуй указывал, что на культурную экологию 

влияет не только природная среда, но и социальные, 

и экономические факторы [5]. Сунь Вэйвэй счита-

ет, что культурная экология — это культурная фор-

ма, возникающая под влиянием природной, социаль-

ной и культурной среды в конкретный исторический 

период [6]. Эта теория широко используется в иссле-

дованиях во многих областях. Например, Чжан Да-

юань ввел теорию культурной экологии в изучение 

цветовых характеристик и эволюции древних дере-

вень в регионе Линнань и провел их всесторонний 

и систематический анализ с комплексной точки зре-

ния [7]. Дин Минь проанализировал факторы влия-

ния окружающей среды на традиционные китайские 

боевые искусства с точки зрения культурной эко-

логии и исследовал взаимосвязь между развитием 

традиционных боевых искусств и факторами окру-

жающей среды [8]. Лю Шивэнь использовал куль-

турную экологию как методологию изучения раз-

вития и изменения нематериального культурного 

наследия в современном обществе [9]. Исследуя, как 

различные культурные группы адаптируются к окру-

жающей среде и изменяют ее, а также как изменения 

окружающей среды влияют на культурную эволю-

цию, культурно-экологическая теория помогает бо-

лее полно понять культурные явления, их развитие 

и изменения в различных средах.

Важно сказать несколько слов о самом стату-

се художественного языка фарфора на сегодняш-

ний день, поскольку именно через него сохраняется 

связь с традициями и отражаются актуальные куль-

турные и эстетические тенденции. Мастера с помо-

щью фарфора передают идеи и эмоции, используя 

богатые визуальные возможности материала: его 

светопроницаемость, гладкость и чистоту. Сегодня 

фарфор стал не только декоративным материалом, 

но и средством для самовыражения художников. 

Современные мастера часто работают с необычны-

ми формами и текстурами, сочетая фарфор с метал-

лом, деревом и стеклом, создавая сложные компози-

ции и экспериментальные арт-объекты.

Кроме того, фарфор активно применяется в ин-

сталляциях и мультимедийных проектах, что добав-

ляет ему новое измерение в искусстве. Некоторые 

художники могут использовать фарфор для переда-

чи политических и социальных комментариев, как 

это делает китайский художник Ай Вэйвэй.

Инновационные технологии, в частности 3D-пе-

чать, позволяют мастерам воплощать самые сме-

лые идеи, играя с классическими мотивами. Совре-

менный художественный язык фарфора уникален, 

он сочетает исторические традиции и современные 

вызовы, оставаясь символом изысканности и ма-

стерства, но при этом обретая новую интерпрета-

цию в контексте всемирного искусства [10, с. 463].

В настоящей статье представлена перспектива 

культурной экологии, исследования искусства кера-

мики помещаются в контекст культурных экологи-

ческих изменений и проводится анализ эволюции 

этого искусства через комплексную перспективу. Зна-

чимость изучения изменений культурной экологии 

и эволюции керамического искусства заключается 

в выявлении многообразных функций и социальных 
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ролей керамики как продукта культуры в разные исто-

рические периоды. Благодаря такого рода исследо-

ваниям можно понять, как изменения в культурной 

экологии, такой как экономика, технологии, эстети-

ка и социальная структура, отражают и способствуют 

развитию искусства керамики. Исследования показы-

вают, что керамика является не только практическим 

предметом, но и средством культурного обмена и рас-

пространения. Анализируя эволюцию керамики, мы 

можем проследить социальные потребности, эстети-

ческие вкусы и технологические инновации в разные 

эпохи, всесторонне понять эволюцию и разнообразие 

китайской культуры. Такие исследования способству-

ют сохранению традиционной культуры, укреплению 

культурного доверия, помогают получить богатый 

исторический материал и вдохновение для создания 

современных образцов керамического искусства.

ИСТОРИЧЕСКИЕ ЭТАПЫ 
РАЗВИТИЯ КИТАЙСКОЙ 
КЕРАМИКИ

Истоки китайской керамики: от неолита до 

династии Хань. Китайское гончарное дело ведет 

свою историю с эпохи неолита. В доисторический 

период жизнедеятельность людей была тесно свя-

зана с огнем. Огонь использовали, чтобы противо-

стоять холоду, отгонять диких животных и готовить 

пищу. Керамика появилась в результате удовлет-

ворения самых примитивных жизненных потреб-

ностей людей. Самая ранняя керамика, возмож-

но, была сосудом для приготовления пищи (рис. 1). 

В этот период она изготавливалась в основном из 

песка, что указывает на то, что люди овладели на-

выками выбора глины, подходящей для обжига ке-

рамики. В эпоху неолита выживание и развитие яв-

лялись основными задачами людей, они активно 

или пассивно учились эффективно использовать 

все возможные условия и ресурсы вокруг себя, что-

бы адаптироваться к вечному [11]. Поэтому форми-

рование гончарного дела происходит главным об-

разом на базе природных ресурсов, обеспеченных 

внутри региона, что представляет собой процесс 

перехода к использованию человеком природы для 

производства и переработки предметов первой не-

обходимости. Формы и стили керамики были вдох-

новлены наблюдениями древних людей за природ-

ными явлениями.

Династии Цинь и Хань были первым периодом 

процветания в истории Китая. В то время улучши-

лось обращение с мастерами, что позволило разви-

ваться гончарному производству (рис. 2). Династия 

Хань приняла конфуцианскую культуру в качестве 

своей идеологии и пропагандировала такие идеи, 

как верность императору, доброжелательность, сы-

новняя почтительность. Конфуцианство способ-

ствовало укреплению власти императора, влияло 

на правила поведения людей, и люди были убежде-

ны в концепции иерархии. Именно благодаря этим 

факторам возникла идея относиться к смерти как 

к жизни, и сформировался стиль смерти как жиз-

ни [12]. Это вызывало огромный спрос на керами-

ческие изделия как предметы ритуального назначе-

ния, используемые при погребении.

В эпоху династии Хань продолжалось разви-

тие мастерства изготовления керамики. Повышение 

производительности также сделало керамику широ-

ко используемой и более распространенной в домах 

простых людей. В период правления императора 

У-ди династии Хань были открыты Великий шелко-

вый путь (сухопутный) и Морской шелковый путь. 

Культура западных регионов Китая начала прони-

кать на Центральные равнины и стала проявляться 

в керамической культуре. Большое количество ке-

рамики было продано в Юго-Восточную Азию по 

Морскому шелковому пути.

Конфуцианская культура влияла на сферу искус-

ства династии Хань. Керамическое искусство стре-

милось отражать общественную жизнь, поэтому 

в керамике сформировался художественный стиль, 

стремящийся к реализму и простоте. Во времена ди-

настий Цинь и Хань существовало множество видов 

керамики. Высокотемпературный обжиг фарфора 

в династии Цинь позволил добиться совершенного 

блеска и плотности материала, что сделало изделия 

не только функциональными, но также символами 

художественной утонченности.

Рис. 1. Керамический котел. Эпоха неолита. 
Музей Наньнина, Гуанси-Чжуанский автономный район, Китай. 

Фото автора. 2019
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По форме керамики выделялись в основном три 

типа:
 ◆ практичная утварь для повседневной жизни;
 ◆ имитация бронзовой ритуальной утвари;
 ◆ архитектурные модели.

Повседневная керамика — изысканна по фор-

ме, преимущественно функциональна, а также имеет 

определенную степень декоративности. Ритуальные 

сосуды — это утварь и другие предметы, которые 

выставляются и используются во время церемони-

альных действий, таких как жертвоприношения, 

банкеты, завоевания и похороны. С развитием по-

мещичьего хозяйства связано создание керамиче-

ских архитектурных моделей: различные керами-

ческие фигурки и модели зданий (рис. 3), складов, 

колодцев, печей. Бытовая керамика изготавливает-

ся в основном ручным, литьевым и круговым спо-

собом, а круглые изделия изготавливаются преиму-

щественно быстрыми кругами [13].

Расцвет керамического искусства в эпоху ди-

настий Суй, Тан и Сун. После династии Цзинь Китай 

вступил в период раскола и противостояния между Се-

верной и Южной династиями, причем идеологические 

и культурные различия между Севером и Югом были 

значительными. Южные династии сохранили зна-

чительную часть традиционной китайской культуры 

со времен династий Цинь и Хань и впитали культур-

ные достижения различных этнических групп на юге, 

укрепив интеграцию с западными регионами Китая, 

Западной Азией, Южной Азией и др. Объединение 

династии Суй положило конец конфронтации между 

Севером и Югом и восстановило единую многонацио-

нальную страну. Появились прекрасные возможности 

для интеграции идей и культур Севера и Юга, культур-

ной интеграции, развития творчества.

После основания династии Тан правители из-

влекли уроки из упадка династии Суй и приняли 

меры, которые были полезны для процветания стра-

ны: ограничили аннексию земель, уменьшили бремя 

фермеров, скорректировали производственные отно-

шения и пр. Таким образом, династия Тан стала вре-

менем сильного политического и экономического 

развития древнего феодального общества. Общество 

становилось процветающим, государственная власть 

постепенно укреплялась [14]. Всеобщее процветание 

культуры в эпоху Тан было не только результатом 

культурных обменов между Севером и Югом, Кита-

ем и зарубежными странами, но и продуктом стол-

кновения и взаимодействия культур разных регио-

нов, этнических групп и зарубежных стран.

Процветание искусства зависит от стабильной 

социальной среды и соответствующей материаль-

ной базы. С политической и экономической точки 

зрения после основания династии Тан укрепилось 

взаимодействие между различными этническими 

группами посредством завоевания прилегающих 

территорий и постоянной экспансии. Открытие Ве-

Рис. 2. Керамический кувшин. Эпоха Хань. 
Музей культуры эпохи Хань в Хэпу, г. Бэйхай, Гуанси-

Чжуанский автономный район, Китай. Фото автора. 2018

Рис. 3. Керамический дом с двором. Эпоха Хань. 
Музей культуры эпохи Хань в Хэпу, г. Бэйхай, Гуанси-

Чжуанский автономный район, Китай. Фото автора. 2018

ликого шелкового пути в более поздний период по-

влияло на широкое внедрение иностранной куль-

туры. Эти факторы способствовали стабильности 

и процветанию от времени правления Чжэнгуань до 
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При династиях Суй и Тан развитие китайской кера-

мики вступило в золотой век, вершины своего развития 

достигла глазурованная керамика, представительницей 

этого периода стала трехцветная керамика, известная 

своими яркими красками и разнообразными форма-

ми. Появление Тан Саньцай ознаменовало зрелость ки-

тайских техник украшения керамических изделий. Ке-

рамика династий Суй и Тан славилась яркими цветами 

глазури, богатыми формами и изысканными украше-

ниями (рис. 4). Она была широко популярна не толь-

ко в Китае, но распространилась в Среднюю Азию и За-

падную Азию, в Европу по Великому шелковому пути, 

став важным инструментом культурного обмена меж-

ду Китаем и другими странами.

Под влиянием персидской, согдийской, визан-

тийской и арабской культур форма и декоративный 

стиль керамики династии Тан претерпели значи-

тельные изменения. Так, из Западной Азии в мате-

риковый Китай по Великому шелковому пути посто-

янно завозили золото, серебро и стеклянную посуду, 

что оказало влияние на дизайн керамики. Появи-

лись керамические изделия с имитацией золота 

и серебра, множество новых керамических форм. 

Среди них наибольшее распространение получили 

керамические горшки и бутылки с тонким горлыш-

ком — эта посуда удобна для хранения, в том числе 

жидкостей [15]. Под влиянием буддизма появились 

изделия на буддийскую тематику, например статуи 

Будды, статуи Бодхисаттвы и пр. Многие керамиче-

ские сосуды изготавливаются для буддийских жерт-

воприношений и подношений: курильницы, лампы, 

бутылки для очистки воды и т. д.

Во время правления династий Сун, Юань и Мин 

централизованная власть консолидировалась, обще-

ство было стабильным, культура, экономика Китая, 

ремесленничество, особенно изготовление керами-

ки, получили широкое развитие. Просвещенная по-

литика правительства способствовала процветанию 

коммерции, улучшению качества жизни и эстетиче-

ских стандартов. Торговля по Великому шелковому 

пути и культурное взаимодействие с другими стра-

нами положительно влияли на духовную и культур-

ную жизнь Китая [16].

На богатом социальном и культурном фоне воз-

ник класс литераторов и бюрократов, представители 

которого формировали художественную и культур-

ную атмосферу. В философском отношении пре-

обладают идеи конфуцианства, неоконфуцианства 

и дзэн, уважаются элегантность и простота [17]. 

В искусстве стали мейнстримом стремление к спо-

койствию и уединению, а также свежий и элегант-

ный стиль во всех областях.

Эстетика литераторов напрямую влияла на стиль 

керамики. От богатства династии Тан в эпоху Сун 

керамика перешла к простоте и природе, сосредо-

точившись на простом декоре и теплых тонах, стре-

мясь к простой красоте (рис. 5). Керамика династии 

Рис. 4. Керамический сосуд. Эпоха Тан. 
Музей Лючжоу, г. Лючжоу, Гуанси-Чжуанский автономный 

район, Китай. Фото автора. 2020

Рис. 5. Керамический кувшин. Эпоха Сун. 
Музей Наньнина, г. Наньнин, Гуанси-Чжуанский автономный 

район, Китай. Фото автора. 2019

эпохи Кайюаня, заложили прочную основу для раз-

вития искусства в династии Тан. Буддизм, пришед-

ший в Китай из Индии, процветал во времена дина-

стии Тан и стал значимой религией того времени.
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Сун представляет философию даосизма с ее акцен-

том на естественность и минимализм. Простота форм 

и скромные оттенки глазури передают стремление 

к внутренней гармонии и созерцанию. В период ди-

настии Тан керамика не только выполняла утили-

тарные функции, но и становилась частью ритуа-

лов, визуально усиливая торжественность церемоний 

и символизируя социальный статус владельцев. Эво-

люция от декоративного изобилия трехцветной ке-

рамики Тан к сдержанной утонченности керамики 

Сун отражает философский сдвиг в обществе — от 

внешнего блеска к внутреннему содержанию. С тех 

пор в керамическом искусстве постепенно сформиро-

вался простой, сдержанный и элегантный стиль [18].

В этот период процветала морская торговля, 

в больших объемах импортировались специи, стала 

популярна культура благовоний. Курение благово-

ний стало культурным явлением среди литераторов, 

способствуя развитию керамических курильниц [19]. 

Во период династии Сун быстрым темпом развива-

лось производство чая, чаепитие стало популярным, 

а чайная культура была интегрирована в повседнев-

ную жизнь. Простая и элегантная эстетика литерато-

ров повлияла на дизайн керамической посуды для ча-

епития с простыми формами и деревенским декором. 

Под влиянием буддийских и даосских идей среди ли-

тераторов стали популярны цветочные композиции, 

обогащающие форму керамических ваз.

Керамика династии Юань испытала влияние 

монгольской культуры, появилось множество по-

суды в экзотическом стиле. В этот период стал по-

пулярен сине-белый фарфор. Люди любили его за 

свежие и яркие тона и изысканную роспись. Появ-

ление сине-белого фарфора династии Юань не толь-

ко обогатило цветовой язык китайской керамики, 

но и заложило основы искусства керамики в эпо-

ху Мин и Цин.

Керамика в эпоху династий Мин и Цин. Разви-

тие сине-белого фарфора достигло своего пика в пери-

од правления династии Мин. Появление кобальтово-

синего материала из Западной Азии сделало сине-

белый фарфор более красивым. В то же время народ-

ная культура Западной Азии повлияла на форму и узор 

бело-голубого фарфора. Фарфор династии Мин име-

ет красивые формы и чистые цвета глазури. Декора-

тивные методы разнообразны — от гравировки, ца-

рапин, печати и формовки до росписи и наложения 

цветов (рис. 6). Богатые декоративные росписи вклю-

чает в себя пейзажи, растения, животных, фигуры и т. д. 

Картины были простыми, живыми и веселыми.

Династия Цин была временем расцвета произ-

водства керамики. Китайская керамика сформиро-

вала глобальный культурный феномен. Эта династия 

проводила консервативную экономическую, полити-

ческую и культурную политику, подавляла капитали-

стические факторы и романтические литературные 

и художественные тенденции, а также всесторонне 

продвигала ретроизм. Многие мыслители и ученые 

предпочли держаться в стороне от реальной поли-

тики и посвятили свое внимание искусству. Поэтому 

керамическое искусство было любимо и востребова-

Рис. 6. Сине-белая ваза для слив. Эпоха Мин. 
Музей Гуйлиня, г. Гуйлинь, Гуанси-Чжуанский автономный 

район, Китай. Фото автора. 2017

Рис. 7. Цветная керамическая чаша. Эпоха Цин. 
Музей Наньнина, г. Наньнин, Гуанси-Чжуанский автономный 

район, Китай. Фото автора. 2019
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но [20]. Династия Цин приняла неоконфуцианство 

Чжу Чэна как свою ортодоксальную академическую 

идею, подчеркивая добродетельное управление стра-

ной и преобразование людей с помощью правил по-

ведения. Эта «воспитательная» ценность также на-

шла отражение в фарфоре [21].

Династия Цин отменила «систему мастерства», 

и производство частных печей получило широкое раз-

витие. Производство фарфора адаптировалось к раз-

личным социальным потребностям. Двор Цин сыграл 

важную роль в развитии керамического искусства. 

Цзиндэчжэнь стал местом расположения император-

ской фабрики, которая специализировалась на про-

изводстве фарфора для двора и славилась своим изы-

сканным мастерством и элегантным дизайном. Процесс 

изготовления фарфора во времена династии Цин до-

стиг очень высокого уровня с точки зрения цвета 

глазури, декоративных инноваций и дизайна. Широ-

ко применялись техники изготовления синего и бело-

го, разноцветного и пастельного фарфора. Пастельный 

фарфор высоко ценился за его мягкие цвета и тонкие 

узоры (рис. 7). Творческий подход Чжоу Тайжэня из 

Цзиндэчжэня демонстрирует его исключительное ма-

стерство в интеграции классических силуэтов с нова-

торскими орнаментальными компонентами, что явля-

ется отражением культурного наследия династии Цин.

Во времена династии Цин керамика, оставаясь 

практическим ремеслом, также стала культурным яв-

лением. Она не только вобрала в себя культурные сим-

волы династии, но и отражала жизненные потребно-

сти и эстетические вкусы народа. Развитая технология 

изготовления позволяла производить различные виды 

фарфора. Высокий потребительский спрос в обществе 

сделал его важным товаром, развивающим эстетиче-

ский вкус. Керамика приобрела большую культурную 

ценность и стала средством выражения социального 

духа и гуманистических чувств.

Керамическое искусство в эпоху перемен: от 

Китайской Республики до современности. Период 

Китайской Республики был эпохой социальных пере-

мен и потрясений в Китае. Несмотря на политическую 

нестабильность, правление полевых командиров и ча-

стые гражданские войны, в это время развивались эко-

номика, культура и образование. Движение за новую 

культуру способствовало идеологической эмансипа-

ции и культурному процветанию, постепенно модер-

низировалась система образования.

Керамика во времена Китайской Республики не 

только делала упор на художественность, но и под-

черкивала практичность. Керамика массового про-

изводства для повседневных нужд (посуда, чайные 

сервизы и т. д.) широко используется в повсед-

невной жизни людей (рис. 8). Эта посуда красива 

и практична по дизайну. Движение за новую куль-

туру оказало глубокое влияние на искусство кера-

мики, пропагандировало научные и демократиче-

ские идеи, способствовало современному развитию 

керамического производства. Некоторые художни-

ки-керамисты, вдохновленные движением за новую 

культуру, создали произведения, чтобы выразить 

свои опасения и размышления о социальной реаль-

ности. Стили китайских мастеров живописи, в част-

ности Ци Байши, также повлияли на декоративное 

керамическое искусство, объединяя его с живопи-

сью и образуя уникальный художественный стиль.

Техника рельефного оформления фарфора прак-

тиковалась еще в эпоху династии Сун и ранее, тогда 

она выполнялась до нанесения глазурного покрытия, 

и это представляло собой совершенно иной художе-

ственный процесс и ремесленную практику. Согласно 

древнейшим литературным источникам, искусство 

гравировки по глазурованному фарфору впервые 

применили при императорском дворе во времена 

правления Цяньлун в XVIII веке. Несмотря на это, 

единственный образец, найденный к настоящему 

времени и хранящийся в Музее китайского искус-

ства и этнографии в Парме, может быть датирован 

как периодом Цяньлуна, так и XIX в., при этом веро-

ятность последнего предположения кажется выше.

Обнаружение подобных артефактов осложне-

но из-за неоднозначности в транскрипции и пере-

воде наименования данной техники как на китай-

ском, так и на английском языке. На данный момент 

наиболее аутентичные термины, используемые для 

обозначения искусства гравировки на фарфоре, — 

это  (Cí Kè) и  (Kè Cí). Некоторые источ-

ники утверждают, что первые образцы гравировки 

по глазурованному фарфору датируются периодом 

правления Даогуан, но они не представляют факти-

ческих артефактов.

Рис. 8. Керамический сосуд. Период Китайской Республики. 
Музей Фанчэнгана, г. Фанчэнган, Гуанси-Чжуанский 

автономный район, Китай. Фото автора. 2022

Ван Ган. Эволюция китайского керамического искусства в свете культурных и экологических изменений /с. 316–326/



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2025. Т. 22, № 3 /СВЯЗЬ ВРЕМЕН/  323  

Документированные образцы этой техники, 

имеющие конкретные даты, охватывают временной 

отрезок с 1870-х гг. до начала XX в., включая по-

следние изделия, датированные периодом 1930-х го-

дов. Эту хронологию можно рассматривать как пер-

вый этап широкого распространения мастерства 

резьбы по глазурованному фарфору.

После Культурной революции техника резьбы по 

фарфору начала вновь вводиться в образовательных 

учреждениях, специализирующихся на керамике. Уже 

к 1980-м гг. наблюдаются новые технические и худо-

жественные достижения, включая использование ми-

ниатюрных точек для создания сложных пейзажей 

и узоров. Этот новый этап характеризуется более де-

тализированным и точным исполнением работы. Воз-

рождение искусства резьбы по фарфору продолжается 

и в XXI в., причем оно стало популярным хобби сре-

ди широкой аудитории. Таким образом, второй пери-

од активного использования данной техники можно 

отнести к 1980-м гг. и последующему времени.

После основания Китайской Народной Респуб-

лики в 1949 г. китайское общество вступило в пе риод 

стабильного развития. Унаследовав традиционное 

мастерство Цзиндэчжэня и Дэхуа, специалисты по 

керамике продолжали внедрять инновации и разра-

батывать новые цвета глазури, узоры и технологии 

обжига. Внедрение современного производственного 

оборудования и технологий (высокотемпературный 

обжиг, автоматизированные производственные ли-

нии) значительно повысило эффективность и каче-

ство производства. Научно-исследовательские инсти-

туты керамики и факультеты керамики в колледжах 

и университетах воспитали множество профессиона-

лов и способствовали постоянным инновациям в об-

ласти керамических технологий.

Среди современных художников-керамистов, 

которые продолжили и развили традиции китай-

ской керамики, следует отметить таких мастеров, 

как Ли Лихун, Луо Бразерс, Сюй Цзянгуо, Хуан Юн 

Пинг и Ши Цзяньмин. Они не только внесли значи-

тельный вклад в развитие керамического искусства, 

но и оказали заметное влияние на его современное 

состояние, продолжая традицию инноваций и экс-

периментов с материалами и техниками.

Реформы и открытость способствовали бы-

строму развитию китайского общества. Тенденции 

западного постмодернизма распространились по 

всему миру, в том числе в Китае. Постмодернизм 

подчеркивает новое уважение к традиции и иденти-

фикацию с ней [22]. В 2006 г. Китай запустил проект 

по защите нематериального культурного наследия, 

а затем ввел ряд мер по возрождению традицион-

ных ремесел, призванных способствовать развитию 

традиционной ремесленной культуры. Эти меры 

дали людям новое понимание традиционной куль-

туры и открыли возможности для развития тра-

диционного керамического ремесла [23]. Многие 

традиционные методы керамики внесены в список 

национального нематериального культурного на-

следия.

ФАКТОРЫ ЭВОЛЮЦИИ 
КЕРАМИКИ КИТАЯ

И
сследуя эволюцию китайского керамиче-

ского искусства, мы видим, что взаимосвязь 

между изменениями в культурной экологии 

и керамическим искусством многогранна. Рассмо-

трим факторы, которые способствовали непрерыв-

ной эволюции керамики:
 ◆ политические;
 ◆ социокультурные;
 ◆ экономические;
 ◆ технологические;
 ◆ коммуникационные.

Политическая среда. Различные политические 

контексты и политика оказали глубокое влияние на 

производство, мастерство и рынок керамики. В эпоху 

Хань национальное единство и социальная стабиль-

ность привели к развитию гончарной технологии, по-

явились глазурованная керамика и ранний селадон. 

В период династии Тан усиление центральной вла-

сти и процветание внешней торговли способствовали 

процветанию трехцветной керамики. Во времена ди-

настии Сун политическая ситуация была относитель-

но стабильной, фарфоровая промышленность получи-

ла сильную поддержку со стороны королевской семьи, 

и керамическое мастерство достигло новых высот. Во 

времена династии Юань создание Монгольской импе-

рии привело к более частому товарообмену между Ки-

таем и зарубежными странами. Сине-белый фарфор 

пользовался популярностью внутри страны и за рубе-

жом благодаря своему уникальному художественному 

стилю. Во времена династий Мин и Цин местные чи-

новники придавали большое значение керамической 

промышленности и оказывали ей политическую под-

держку. Керамика пользовалась спросом не только на 

внутреннем рынке, но и экспортировалась в Юго-Вос-

точную Азию и в другие регионы по Морскому шелко-

вому пути, став важным продуктом. Падение империи 

Цин и вторжение иностранных держав, войны и со-

циальная нестабильность привели к упадку керами-

ческой промышленности. Стабильная политическая 

обстановка после основания Нового Китая послужи-

ла появлению новых возможностей для развития ке-

рамики, что привело к беспрецедентному развитию 

керамической промышленности.

Социокультурное развитие. На эволюцию ке-

рамики оказали глубокое влияние культурные идеи 

различных династий. Это влияние отражается на фор-

ме, декоративном стиле, технологии производства 

и эстетических концепциях керамики. С древнейших 

времен и по настоящее время керамика является не 
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только практичным сосудом, но и носителем культу-

ры и искусства. С появлением конфуцианства в дина-

стии Хань керамические изделия все больше отража-

ли моральные и этикетные ценности. С появлением 

буддизма керамика во времена династий Суй и Тан 

начала отражать буддийские религиозные ритуалы. 

Керамика династии Сун выражала эстетический вкус 

и жизненную философию конфуцианской культуры, 

а ее простой и элегантный стиль был глубоко любим 

литераторами. Цветной подглазурный фарфор дина-

стии Юань демонстрирует слияние ханьской и мон-

гольской культур, отражая мультикультурный обмен 

в обществе того времени. Во времена династий Мин 

и Цин гончарное мастерство и украшение Нисин до-

стигли своего пика, отражая процветание социальной 

экономики и изысканное искусство. С развитием на-

уки и техники, влиянием глобализации китайская ке-

рамика, сохраняя традиции, объединила современные 

художественные концепции и международные эстети-

ческие тенденции для создания новых художествен-

ных стилей и форм выражения.

Экономическое развитие. Влияние экономи-

ческого развития на керамическую промышленность 

является всеобъемлющим, оно способствует не толь-

ко увеличению рыночного спроса, но также совер-

шенствованию производственной цепочки, расшире-

нию рынка и развитию профессиональных талантов. 

Первобытное общество было в основном самодоста-

точным. Керамика удовлетворяла основные потреб-

ности, а изделия были примитивными. С развитием 

сельского хозяйства и ремесел навыки гончарного 

дела в рабовладельческих и феодальных обществах 

постепенно совершенствовались, появлялись специ-

ализированные мастерские. Во времена династий 

Тан и Сун процветание товарного хозяйства способ-

ствовало развитию керамической промышленности, 

керамические изделия продавались по всему миру 

с помощью Великого шелкового пути. Во времена ди-

настий Мин и Цин расцвела международная торгов-

ля, а керамическое производстве заметно расшири-

лось. Нынешнее быстрое развитие экономики Китая 

способствовало процветанию керамического рынка.

Технологическое развитие. Технический про-

гресс в разные исторические периоды повлиял не 

только на совершенствование технологии производ-

ства керамики, но и на появление новых форм сосу-

дов, на цвет глазури и технику декорирования. В эпоху 

неолита в производстве керамики применялись про-

стые методы ручного замешивания и укладки глиня-

ных полосок. В методе обжига керамики в основном 

использовался пещерный обжиг. Текстура керамики 

была шероховатой, изделия служили для удовлетворе-

ния основных бытовых нужд. Изобретение гончарно-

го круга значительно улучшило качество и эффектив-

ность производства гончарных изделий. Во времена 

династии Восточная Хань производство керамики вы-

шло на новый этап. Повышение температуры обжига 

и усовершенствование технологии сделали керамиче-

ские изделия более твердыми и плотными. С тех пор 

трехцветная керамика династии Тан, керамика дина-

стии Сун и бело-голубой фарфор династии Юань со-

четают в себе технический прогресс и художественные 

инновации. Индустриализация и внедрение механизи-

рованных методов изготовления керамики значитель-

но повысили эффективность ее производства и сдела-

ли качество более стабильным.

Внешние коммуникации. Внешняя торговля 

и обмены не только расширяют рыночный спрос на 

керамику, но и способствуют постоянным инноваци-

ям и прогрессу, способствуя интеграции и развитию 

китайской керамики и появлению новых концепций 

дизайна. Во времена династий Тан и Сун керамика на-

чала экспортироваться в Юго-Восточную Азию и на 

Ближний Восток по Морскому шелковому пути, что 

способствовало диверсификации и инновациям. Во 

времена династий Мин и Цин происходило дальней-

шее развитие внешней торговли Китая, керамика, став 

важным торговым товаром, экспортировалась в Ев-

ропу, Америку и пр. Глобализация и развитие между-

народной торговли еще больше расширили междуна-

родный рынок керамики. Иностранный обмен принес 

новые технологии и концепции дизайна, способство-

вал совершенствованию и инновациям керамическо-

го мастерства. В то же время спрос на международном 

рынке побудил художников-керамистов уделять боль-

ше внимания культурному смыслу и художественной 

ценности, повышая конкурентоспособность керами-

ческих изделий на международном рынке.

Итак, китайская керамика является не только от-

ражением культурных ценностей, но и представляет 

собой результат приспособления к экологическим 

условиям. Это подчеркивает важность изучения ке-

рамики как источника знаний о древних обществах 

и их взаимодействия с окружающей средой.
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Abstract. The article identifi es the relationship between 
the development of Chinese ceramics and changes in cul-
tural and natural environment of China. It examines 
the main stages in the evolution of Chinese ceramic art, 

from early technologies and styles to more complex forms 
that emerged through cultural contacts and innovations 
during the Han, Tang, Song and Ming dynasties. It is em-
phasized that each historical change in ceramics was driv-
en by a variety of factors, including adaptation to local 
natural resources, changes in social structure and the in-
fl uence of external cultures.
Particular attention is given to ecology, where climate 
change, population migration and access to mi neral re-
sources played an important role, which in turn infl u-
enced the formation of unique styles in different regions. 
The spread of ceramics as a cultural phenomenon is ex-
amined, which has become a refl ection of Chinese artistic 
taste and philosophy in a global context. It is shown how 
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the craftsmanship of Chinese ceramists evolved in response 
to changes in environmental conditions and socio-political 
circumstances, and how these changes infl uenced the form, 
style, and production methods of the wares. Factors such 
as political environment, social culture, economic deve-
lopment, technological advancement and external com-
munications have together also contributed to the evolu-
tion of Chinese ceramics. 
It is concluded that Chinese ceramics are not only a refl ec-
tion of cultural values, but are also the result of adapta-
tion to environmental conditions. This emphasizes the im-
portance of studying ceramics as a source of knowledge 
about ancient societies and their interaction with the en-
vironment.
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Реферат. В статье представлены результаты изу-
чения творческих приемов и концепций, использовав-
шихся советскими режиссерами-документалистами 
в кинопублицистике 1960-х гг., посвященной критике 
США, их внешней и внутренней политике, культур-
ной и социальной сфере. Выбор в качестве объекта ис-
следования главного политического оппонента СССР 
закономерен, поскольку на этом направлении в силу 
очевидных причин были сосредоточены наиболее 
крупные специалисты (Р.Л. Кармен, А.И. Медведкин, 
Ю.В. Монголовский и др.), авторы таких значимых 
кинолент, как «Говорит спутник» (1959), «Разум 
против безумия» (1960), «Закон подлости» (1962), 
«Военные базы на чужих территориях» (1965), 
«Дружба со взломом» (1965), «Кинокамера обвиня-
ет» (1967), «Склероз совести» (1968), «Путь Амери-
ки» (1971) и др. Благодаря им за сравнительно корот-
кий срок советская кинопублицистика обогатилась 
новыми приемами и концепциями, направленными на 
эффективное конструирование образа политическо-
го оппонента и политического союзника в экранных 
искусствах. Проведенный анализ позволил выявить 
известные жанровые колебания: фильм-памфлет 
и кинорепортаж, их эстетика легла в основу отече-
ственной кинопублицистики 1960-х годов. Тенденция 
отражала задачи, ставившиеся перед документаль-
ным кино в период эскалации холодной войны. Глав-
ную роль играли образы врага, союзника, и кинопубли-

цистика как синтез литературной формы (памфлет, 
эссе) и экранного изображения заняла здесь важное 
место. Высокая частотность обращения советских 
документалистов к теме американской агрессии во 
Вьетнаме свидетельствует об активном использова-
нии образа СССР не только как мирного государства, 
оппонента Америки, но и в качестве страны-победи-
теля во Второй мировой войне. Трактовка идеоло-
гического противостояния СССР и США через при-
зму победы над нацизмом объясняет частый мотив 
сравнения завоевательной внешней политики США, 
их имперских амбиций с внешней политикой Герма-
нии и ее стран-сателлитов в 1940-х годах. Война 
во Вьетнаме как актуальное и современное событие 
тех лет используется в качестве наиболее значимого 
аргумента идеологической несостоятельности США 
и их роли как мирового гегемона, выбравшего неверный 
путь исторического развития. Вместе с тем острая 
форма кинопублицистики позволяет авторам обоб-
щить вьетнамскую тему до развернутой метафоры.

Ключевые слова: документальное кино СССР, 

кинопублицистика СССР, кинохроника, киноре-

портаж, холодная война, массовая культура, Роман 

Кармен, Александр Медведкин, экранные искусства.
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Х
олодная война и ее эскалация, при-

ходившаяся на 1960-е гг., сопро-

вождалась противостоянием двух 

господствующих идеологий СССР 

и США. Раскол мира на два лаге-

ря стран, разделенных экономиче-

скими, культурными и общественными укладами, 

пришелся на время стремительного развития ме-

диасферы (кино, ТВ), что не могло не сказаться 
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прежде всего на документальном сегменте экран-

ных искусств [1; 2]. Кинопублицистика и доку-

ментальное кино в целом в это время наращивали 

темпы за счет новых технологий, художественного 

арсенала, накопленного за годы Второй мировой 

войны (1939—1945) [3]. Перераспределение сил 

и смещение идеологических акцентов выдвинули 

кино- и телепублицистику США в авангард доку-

ментального кино.

Вт орая мировая война, несомненно, дала мощ-

ный толчок развитию кинопублицистики союзни-

ков по антигитлеровской коалиции [4]. В кинолен-

тах, сходных по задачам, но весьма разнообразным 

в стилевом отношении от Х. Дженнингса и Ф. Ка-

пры до И.П. Копалина и С.А. Герасимова были 

разработаны многие из тем и подходов, заложив-

ших основу для обновления документального кино 

в 1960-е годы. В период холодной войны система 

новых политических лагерей и военных альянсов 

располагала гораздо более дифференцированной 

структурой ценностей: образ жизни населения не-

редко становился синонимом воли государства и его 

идеологии [5; 6]. Вполне закономерно, что и в США 

изучению кинопублицистики уделялось традицион-

но особое внимание: данный жанр выступал одним 

из наиболее действенных инструментов конструи-

рования политической и социальной реальности на-

ряду, например, с игровым кино или комиксом [7]. 

Показательно, что кино- и телепублицистика не-

редко рассматриваются иностранными авторами 

не столько в художественно-эстетическом, сколь-

ко в более инструментальном понимании истори-

ческого конструктивизма, политических технологий 

и др. [8—10], что подчеркивает их высокую соци-

альную и идеологическую значимость.

Все эти процессы не могли не сделать экранную 

публицистику в кино или на телевидении важней-

шим инструментом политической борьбы, весьма 

тонко отражающим колебания внешней полити-

ки враждующих стран. К.А. Юдин справедливо об-

ращает внимание на то, что даже с наступлением 

1970-х гг., периода политической разрядки, значе-

ние антиамериканской темы в кинопублицистике 

государство по-прежнему оценивало высоко [11]. 

Цель данной статьи заключается в выявлении 

ключевых творческих приемов и идей, применяв-

шихся отечественными режиссерами в кинопубли-

цистике, направленной на критику США. Выбор 

в качестве объекта исследования отечественных ки-

номатериалов о главном политическом оппоненте 

СССР закономерен, поскольку на этом направлении 

в силу очевидных причин были сосредоточены наи-

более крупные мастера (Р.Л. Кармен, А.И. Медвед-

кин, Ю.В. Монголовский и др.), создавшие значи-

тельные работы: «Говорит спутник» (1959), «Разум 

против безумия» (1960), «Закон подлости» (1962), 

«Военные базы на чужих территориях» (1965), 

«Дружба со взломом» (1965), «Кинокамера обви-

няет (1967), «Склероз совести» (1968), «Путь Аме-

рики» (1971) и др.). Благодаря им за сравнительно 

короткий срок советская кинопублицистика обога-

тилась новыми приемами и концепциями, направ-

ленными на эффективное конструирование образа 

политического оппонента и политического союзни-

ка в экранных искусствах.

Исследователи отмечают, что отечественная до-

кументалистика, как и все послевоенное кинопроиз-

водство, с большим трудом возвращалась в мирное 

русло [12, с. 598]. Речь идет не только о возобнов-

лении мирной тематики (повседневный труд, вос-

становление различных секторов народного хозяй-

ства) в киножурналах и фильмах, но и об известной 

переоценке прежних канонов. В частности, возника-

ет интерес к кинорепортажу, наблюдению за геро-

ем [13]. Однако инерция кинопублицистики воен-

ного времени проявлялась, например, в обобщенных 

суждениях, отсутствии повседневных деталей, при-

влекательных для зрителя. «Документалисты по 

инерции снимали главным образом события и фак-

ты, которые как-то иллюстрировали задачи текущей 

пропагандистской кампании. Им казалось, что они, 

как и прежде, агитируют фактами, а на самом деле 

давали поверхностную и одностороннюю инфор-

мацию. Зрители ждали от документалистов друго-

го — многостороннего показа действительности в ее 

диалектической сложности, ожидали серьезного об-

стоятельного разговора о насущных проблемах со-

временности. Утвердившиеся на практике схематич-

ные представления, догматизм мышления обедняли 

и искажали подлинную картину жизни», — подчер-

кивает В.И. Фомин [12, с. 601]. 

Неизбежное противоречие между потребностя-

ми мирной отрасли неигрового кино (это не толь-

ко киножурналы или отдельные документальные 

фильмы, но и учебные, научно-популярные кино-

ленты, в которых ощущалась крайняя необходи-

мость) и политической повесткой холодной войны 

не могло не отразиться на развитии документально-

го кино в целом. Советской кинопублицистике пред-

стояло ответить не столько на социальный, сколько 

на государственный запрос, однако прежние подхо-

ды военных лет предстояло в значительной мере пе-

ресмотреть [14]. 

Обслуживая государственный сектор, кинопу-

блицистика на протяжении длительного времени 

сохраняла рудиментарные приемы как на уровне 

драматургии, так и визуальной концепции (опера-

тор, монтаж), однако переоценить ее влияние на це-

левую многомиллионную аудиторию вряд ли воз-

можно. Она не только отражала соответствующие 

события внутренней и внешней политики страны, 

но и выступала средством легитимации (термин 

Ж.-Ф. Лиотара) явлений культуры. Появляясь на 

экране, новые политические лидеры стран, на-
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пример С. Туре, Ф. Кастро, Мао Цзэдун, получали 

официальный предикат «друг советского народа». 

Различные факты из истории народов Вьетнама, 

Гвинеи, Китая, Кубы и других государств посред-

ством параллелей с историческими событиями 

в СССР обретали значение уз братских народов; 

факты из недавней советской истории получали ста-

тус государственных праздников во многом бла-

годаря мемориализации в кинопублицистике [15, 

с. 32—33; 16, p. 131—169].

КИНОПУ БЛИЦИСТИКА: 
ОТ ТИПОВОГО КИНООЧЕРКА 
К ФИЛЬМУ-ПАМФЛЕТУ

Ф
ильм М.Н. Гавриловой «Военные базы на 

чужих территориях» (1965) был выпу-

щен в разгар полномасштабной войны во 

Вьетнаме, что объясняет ряд сюжетных линий, 

непосредственно относящихся к региону Индоки-

тая. Картина интересна как один из характерных 

типовых кинодокументов, которые регулярно 

выпускались Центральной студией документаль-

ных фильмов и представляли собой (как и соот-

ветствующая публикация в передовице) суждение 

от имени государства. Кинолента открывается 

титрами: «В этом фильме о военных базах импе-

риалистических государств на чужих территори-

ях — только документальные съемки. Большая 

их часть принадлежит кинохронике Соединенных 

Штатов Америки, Великобритании, Франции, 

Федеративной республики Германии, Японии. 

В фильме частично использованы материалы со-

ветской, вьетнамской и кубинской кинохроники». 

Применяемая в этом случае художественная стра-

тегия оказывается достаточно характерной для 

экранной публицистики данного периода. Ключе-

вое место здесь занимает концепция достоверно-

сти экранного документа [17; 18]. 

Хроника обладает признаком достоверности, 

априори в наибольшей мере. Хроникальный ма-

териал является, как правило, источником для по-

следующего перемонтажа и создания публици-

стической и иной кинопродукции. Следовательно 

(номинально, разумеется), исходный хроникаль-

ный материал утрачивает субъективизм. Безуслов-

но, хроника в ряде случаев включает и постановку, 

и пересъемку дублей, и применение целого ряда ху-

дожественных приемов [4]. Однако в кинопубли-

цистике того времени и в «Военных базах на чужих 

территориях» особенно подчеркивается именно ав-

тономный, независимый характер хроникального 

материала. Данный прием будет применяться не-

однократно и в дальнейшем, например в названии 

крупной работы тех лет «Кинокамера обвиняет» 

(1967). Таким образом, монтажный фильм, состав-

ленный из преимущественно зарубежной хрони-

ки, дает автору инструмент объективной критики: 

агрессоров разоблачают их собственные хроникаль-

ные материалы.

В силу специфики темы материалы фильма 

«Военные базы на чужих территориях» содержат 

много мультработы, которая монтируется с кино-

хроникой. США представлены как государство, 

концентрирующее вокруг себя реакционные силы 

Запада. Последовательно показаны эпизоды, посвя-

щенные американским базам на территории ФРГ, 

Великобритании, Таиланда, Японии, Южного Вьет-

нама, где хроникальный материал дополняется ани-

мированными картами, отражающими масштабы 

растущего американского влияния в мире.

Показательно и начало фильма: статуя Свобо-

ды монтируется с ядерным взрывом и кадрами раз-

бомбленной Хиросимы. Очевидный в данном слу-

чае прием — уподобление масштабов разрушений, 

произведенных американцами во Вьетнаме, раз-

рушениям в Японии. Интерес представляет кон-

цепция фильма «Военные базы на чужих террито-

риях»: при метраже всего лишь в две части (около 

десяти минут) автор стремился создать емкий ху-

дожественный образ страны-агрессора с импер-

скими претензиями. Если первая часть выполняла 

функцию тезиса (агрессия США в мире), то вто-

рая посвящена прежде всего агрессии американцев 

во Вьетнаме и Японии (символичен и год выхода 

фильма — двадцать лет бомбардировки Хиросимы 

и Нагасаки). Политика двойных стандартов амери-

канской военщины иллюстрируется, в частности, 

кадром транспаранта Wellcome! на базе на остро-

ве Окинава. «Для кого этот “велкам”? — спрашива-

ет диктор. — Да для тех, кто летает бомбить отсюда 

Вьетнам. Американцы ведут захватническую войну, 

грязную, разбойничью».

Неотъемлемый элемент образа американских 

военных — варварское отношение к чужой культу-

ре и жестокость по отношению к людям. В фильме 

использованы кадры авиационных налетов, бом-

бежек, высадки десанта и руины мирных городов. 

«С каким хладнокровием расстреливают амери-

канские головорезы мирное население», — слова 

закадрового комментатора монтируются с харак-

терными, переходившими из киножурнала в ки-

ножурнал по всему миру кадрами американских 

вертолетных пулеметчиков. Однако критика США 

ограничивается исключительно политической и во-

енной сферами, вплоть до персоналий. Так, включе-

ны кад ры (пересъемка) экрана телевизора с высту-

плением министра обороны США Р. Макнамары. 

Отрицательному образу Америки противопоставле-

но мощное антивоенное движение. Слова коммен-

татора: «Злодеяния американской военщины вы-

зывают гнев и возмущение в сердцах людей доброй 
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воли», — монтируются с кадрами демонстраций раз-

ных стран против агрессии США во Вьетнаме.

Как отмечалось выше, поджанр документаль-

ной кинопублицистики фильм-памфлет приобрел 

популярность благодаря творчеству крупного со-

ветского режиссера А.И. Медведкина. Для широ-

ких кругов исследователей он известен как автор 

кинокартин «Счастье», «Чудесница» и запрещен-

ной к показу «Новой Москвы». Благодаря послед-

нему фильму закрепился режиссерский статус 

гонимого властью художника. С легкой руки фран-

цузского кинопублициста К. Маркера в 1990-е гг. 

состоялось «открытие» режиссера для широкого 

зрителя («Гробница Александра, или Последний 

большевик», 1992). В период 1960—1970-х гг. со-

ветскую кинопублицистику крайне сложно пред-

ставить без профессионализма А.И. Медведкина. 

Оценив фильмографию работ мастера за эти годы 

(«Внимание, ракеты на Рейне!» (1959), «Разум 

против безумия» (1960), «Закон подлости» (1962), 

«Утро республики Гана» (1963), «Дружба со взло-

мом» (1966), «Тень ефрейтора» (1967), «Склероз 

совести» (1968) и др.), можно заключить, что ему 

принадлежат фильмы, за некоторыми исключени-

ями, о большинстве стран и проблем, где непосред-

ственно соприкасалась внешняя политика СССР 

и США (не столь важно, если между ними был бу-

фер из нескольких государств Индокитая, Кариб-

ского бассейна, Африки или Южной Америки). 

В этих работах сформировался особый критиче-

ский дискурс режиссера.

Одна из ярких лент, демонстрирующих ме-

тод А.И. Медведкина на примере критики США, — 

«Склероз совести» (1968). В начальных титрах он 

озаглавлен как памфлет. Закадровый комментатор 

А. Хлебников подчеркивает, что перед зрителем — 

результат «тревожных раздумий» о «прогрессе че-

ловекоистребления». Следует обратить внимание, 

что в стилистике комментария в 1960-е гг. возни-

кает такая специфическая черта, как персонализм: 

комментатор, как правило, использует лексику, 

способную создать впечатление непосредственно-

го участия и т. д. Помимо лексики подобные стили-

стические приемы включают изменение отдельных 

жанровых признаков: например, публицистический 

документальный фильм дополняется приемами ки-

норепортажа. Впрочем, верно и обратное, повество-

вание не выстраивается в соответствии с каноном, 

но дополняется архивными хроникальными доку-

ментами и выходит на экраны как кинопублицисти-

ка («Необъявленная война», «Повесть о первой вес-

не», «Меконг в огне» и др.).

Однако «Склероз совести» интересен тем, что 

хроникальный материал соединен также и с игро-

вым элементом. В фильме появляется сквозной пер-

сонаж «Обыватель» (актер А.М. Адоскин). Хотя 

у него в титрах нет конкретного собственного или 

нарицательного имени, но он, вне всякого сомне-

ния, является инструментом авторского дискурса, 

дает А.И. Медведкину возможность сатирически 

трактовать киноматериал. В сущности, данный пер-

сонаж выполняет ту же функцию, что и знаменитый 

иронический комментарий М.И. Ромма в «Обыкно-

венном фашизме» [19].

Широта заявленной темы «Склероза совести» 

требует привлечения разнообразных архивных ма-

териалов. Отправной точкой эскалации «челове-

коистребления» становится Первая мировая вой-

на. Закадровый комментатор формулирует тезис 

об истоках: «Где они, эти поджигатели войны?» 

В экспозицию включены хроникальные материа-

лы преимущественно иностранного происхожде-

ния, отражающие мирную жизнь довоенной Европы 

и фронтовую хронику 1914 года. Фильм показате-

лен особенностями аргументации, применяемой для 

критики западных стран, главным образом США. 

Локальные конфликты периода холодной войны 

(Вьетнам, Греция, Израиль), в которых участво-

вали страны западной Европы и США, оценивают-

ся в фильме как проявления ревизионизма нацизма. 

Военные преступления армии США во Вьетнаме со-

поставляются с преступлениями нацистской Герма-

нии [20]. Вьетнам прямо увязывается с Освенцимом 

(в закадровом комментарии).

Однако в отличие от вполне стандартного рито-

рического приема прямого осуждения неонацизма 

в западных странах, агрессивной политики США, 

автор подвергает критике не столько политический 

строй, сколько политический индифферентизм. По-

следний и символизирует персонаж Обывателя. Он 

появляется в разные исторические периоды, в раз-

личных странах. Камера выхватывает его посреди 

толпы на улице (транспарантная съемка на фоне 

кинохроники). Он в буквальном смысле носит за 

пазухой камень и готов бросить его в кого угодно 

ради собственного сиюминутного благополучия. 

«Обыватель равнодушный, — повторяет неодно-

кратно комментатор, — главная причина всех бед 

человечества». Игровой эпизод об Обывателе, но-

сящем камень, непосредственно монтируется с хро-

никальными кадрами войны во Вьетнаме: горящие 

дома, плачущие пожилые женщины, бегущие стари-

ки и дети и др. Критика империализма, агрессивной 

захватнической политики США и других западных 

стран также представлена как результат бездействия 

Обывателя. С американским империализмом в не-

посредственной связи упоминаются черные полков-

ники в Греции; сионисты (М. Даян), «задача кото-

рых — перепродать арабскую нефть американскому 

бизнесу». 

Кульминацию фильма составляет эпизод, по-

священный гонке вооружений, милитаризму и без-

духовности США. «Но как быть, если молодежь уже 

не верит “лакированной политике”», — вопрошает 
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комментатор. В качестве иллюстрации демонстри-

руются широко распространенные в те годы в со-

ветской кинопублицистике хроникальные кадры: 

женский реслинг, избиение молодежи полицейски-

ми в Америке, — те же, что и, например, в фильме 

«Кинокамера обвиняет». Кульминацией являют-

ся хроникальные кадры «атомных патрулей», т. е. 

тактических бомбардировщиков дальнего действия, 

курсировавших вдоль границ стран альянса, кото-

рые также трактуются комментатором как зрелище 

ради устрашения: «Точно рассчитанный военный 

психоз шаманов из НАТО».

Однако агрессивной политике империализма 

противопоставляются народные, главным образом 

молодежные, выступления, протесты, забастовки. 

Так, тезис иллюстрируется кинохроникой: амери-

канская атомная подводная лодка входит в один из 

портов Японии. Молодежь сталкивается с войсками 

и требует свободы.

ДИАЛЕКТИКА 
КРИТИЧЕСКОГО 
ПОДХОДА: ОТ ЭСТЕТИКИ 
КИНОРЕПОРТАЖА 
К МЕТАФОРЕ

П
римером творческих подходов, используе-

мых в кинопублицистике 1960—1970-х гг., 

служит фильм, снятый И.Г. Греком при 

участии выдающегося театрального режиссера 

С.В. Образцова, «Кинокамера обвиняет» (1967). 

В фильме особенно заметен прием советской ки-

нопублицистики тех лет — персонализация образа 

автора, который здесь имеет менее острую форму, 

нежели в «Склерозе совести». В данной кинолен-

те преобладает репортажный стиль, усиливающий 

эффект достоверности экранного материала. «Ки-

нокамера обвиняет» начинается с прямого обра-

щения С.В. Образцова к зрителю. Он говорит, что 

выступает не только как автор, но и как непосред-

ственный свидетель, подтверждающий достовер-

ность всего происходящего на экране в разных 

уголках мира.

Образ, выступающий одновременно метафорой, 

вводится в прологе. Хроникальные кадры — обру-

шившийся дом, тела раненых и погибших, взрослых 

и детей. С.В. Образцов за кадром подчеркивает, что 

человеческая жизнь бесценна: можно сказать, что 

жертв было мало, но если среди них ваши близкие, 

то сказать так будет гораздо сложнее. Коммента-

рий подчеркнуто персоналистичен: речь режиссера 

афористична, чаще всего используются разговор-

ные обороты, много обращений непосредственно 

к зрителю («а что бы вы сделали?», «как бы посту-

пили вы?» и т. д. Манера комментирования С.В. Об-

разцова близка к стилю М.И. Ромма в «Обыкновен-

ном фашизме».

Создатели фильма «Кинокамера обвиняет» 

исходят из тезиса: «Как несправедливо роздано 

людям счастье на земле». При этом вначале авто-

ры делают акцент на жизни детей в развивающих-

ся и развитых странах. Материал дается в срав-

нении. В кадре показана цивилизованная страна, 

где мать играет с новорожденной девочкой в бас-

сейне. С.В. Образцов комментирует (по анало-

гии с М.И. Роммом): «Молодец, девочка, еще не 

научилась ходить, но уже учится плавать». Этим 

кад рам противопоставляются не только трущобы 

в развивающихся странах, но и бедняцкие квар-

талы, например в Нью-Йорке. Дети вынуждены 

не учиться, а работать, чтобы прокормить себя: 

«У безнадежности много дорог».

Вторая половина фильма включает развернутую 

критику индустрии развлечений, массовой культу-

ры, политической и экономической сферы стран 

западного мира. В кадре показаны достаточно рас-

пространенные для советской и мировой антивоен-

ной и антиамериканской кинопублицистики фраг-

менты: безногий инвалид за деньги ходит на руках 

по краю крыши высотного здания на потеху толпе; 

человек за счет крюков, продетых в собственную 

кожу, тянет легковой автомобиль; игорный биз-

нес; стриптиз; женский скетч (С.В. Образцов обра-

щает внимание на последнее развлечение — запись 

телевизионной трансляции, что свидетельствует 

о его популярности) и др. Показательно, что кадры 

со стриптизершей дают комментатору новый аргу-

мент для обвинения общественного строя в эксплу-

атации женщин: «Но это не она в этом виновата!» 

Скетч благодаря комментарию становится метафо-

рой больного западного общества: «Скетч — орга-

низованное избиение. Здесь все можно. Школа са-

дизма».

Война во Вьетнаме в кульминации фильма не-

посредственно связывается с экономическими ин-

тересами США. С.В. Образцов говорит, что война 

нужна американскому капиталу. В ее оценке также 

используется экспрессивная интонация: «…отвра-

тительная, ничем неоправданная, никому не нуж-

ная». Финал фильма «Кинокамера обвиняет» — 

крупный план плачущего вьетнамского мальчика, 

хорошо известный по хронике тех лет, становит-

ся метафорой.

Помимо персоналистского комментария, ав-

торской интонации, следует выделить последо-

вательный, с использованием исторической пер-

спективы подход к изучению именно США, хотя 

хроникальные материалы не всегда напрямую от-

носятся к этой стране. Генеалогия аморальности 

американского образа жизни, ценностей во мно-

гом близка к подходу М.И. Ромма в критике фа-

шизма, но гораздо более конкретизирована. Аме-
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рика, стремящаяся стать мировым гегемоном, 

оценивается как нравственно ущербная. Государ-

ство и общество подчеркнуто разделены: власть 

утверждает самое себя посредством порочной си-

стемы воспитания, образования, религии (отдель-

ный блок в фильме), отсутствия действенных мо-

ральных императивов. В конечном итоге такая 

система формирует людей, нередко становящих-

ся удобным инструментом санкционированного го-
сударством насилия. Данный тезис занял ведущее 

положение в советской кинопублицистике 1960—

1970-х годов.

Масштабная работа «Путь Америки» (1971) 

Ю.В. Монголовского подвергает критике не только 

внутреннюю и внешнюю политику США, но в исто-

рической перспективе исследует рождение амери-

канской общественной жизни, массовой культуры. 

Несмотря на дату выхода, подавляющий объем ар-

хивных материалов относится к 1960-м гг. и бо-

лее раннему времени. Стратегия разработки темы 

фильма показательна: авторы последовательно ис-

пользуют марксистский подход в оценке освещае-

мых событий (социальные, политические и шире — 

культурные явления как результат конкретного 

типа производственных отношений). 

Вполне естественно, что дихотомия общества 

на трудящихся и эксплуататоров, при всей кажу-

щейся прямолинейности такого подхода в доку-

ментальном кино, составляет ключевой тезис: «Мы 

никогда не скрывали восхищения трудом амери-

канских рабочих». Антитезис заявлен в экспози-

ции: как в стране, где столь напряженно трудятся 

люди разных профессий, возможно неравенство, 

дегуманизация, милитаризация и т. д. Представ-

лены хроникальные документы о возникновении 

альянса НАТО; широко используются графиче-

ские материалы из прессы, в частности приводит-

ся коллаж, изображающий ядерный гриб над Мо-

сквой, комментатор подчеркивает, что «так они 

видят нас». Показаны центры производства хи-

мического и бактериологического оружия Форт-

Детрик, Роки-Маунтин как наиболее бесчеловеч-

ные формы новых вооружений; комментатор го-

ворит об укрывшихся в Америке нацистских пре-

ступниках, работающих на нее.

Критика общественной и культурной сферы на-

чинается с темы экономического неравенства. В ка-

честве аргумента использованы распространенные 

кадры: выливают на землю молоко, сжигают зерно 

ради коммерции, поддержания уровня цен; нищие 

на улицах и пр. В сфере культуры доминируют ее 

массовые формы: представлен часто используемый 

в советской публицистике хроникальный материал 

о различных бездуховных американских развлече-

ниях (женский реслинг, скетч и др.).

Комментатор выдвигает второй ключевой тезис: 

«Правда и справедливость обесценены в Америке». 

Деконструируется фигура Дж. Кеннеди, названного 

«сыном своего класса», инициатора вторжения на 

Кубу и войны во Вьетнаме. С президентом Л. Джон-

соном связывается полномасштабная подготовка 

американских военнослужащих для вторжения во 

Вьетнам, показаны чрезвычайно популярные в те 

годы хроникальные кадры подготовки морских пе-

хотинцев (лица солдат с боевым оскалом warface на 

учениях и т. д.).

Большой эпизод, посвященный войне во Вьет-

наме, трактуется через закадровый комментарий 

как дихотомия армии, неотъемлемой части госу-

дарства, и рядовых военнослужащих, т. е. моби-

лизованных граждан. Иными словами, подчерки-

вается трагическая сторона простых американцев, 

ставших марионетками в руках правительства-

агрессора. Данный тезис принципиально важен для 

автора: он вынесен непосредственно в начало филь-

ма. «Путь Америки» начинается с пролога, где за-

кадровый комментатор говорит именно о трагедии 

американского солдата: «Вот как это начинается. 

Маленький городок, маленький оркестр. Их прово-

жают в армию… Нет, это не точно. В маленький го-

родок придут письма на бланке с печатью и подпи-

сью самого президента: “С прискорбием вынужден 

сообщить вам, что ваш сын…”».

В эпизоде о войне во Вьетнаме используется ха-

рактерное обобщение: «Америка не может победить 

израненный, но не сдавшийся народ. И к ним… неот-

вратимо приходит возмездие. Им приходится отве-

чать за содеянное. <…> Это и возмездие, и трагедия. 

В них стреляют, они подрываются на партизанских 

минах, их сбивают зенитчики, но посылает их на 

смерть империалистическая Америка». В кадре 

представлен хроникальный материал о войне во 

Вьетнаме. Показаны пострадавшие, агонизирующие 

от ран американские солдаты, похороны военнослу-

жащих, гробы, покрытые американскими флагами, 

и пр. Помимо ожидаемой темы Вьетнама в фильме 

охвачены и вопросы сионизма (М. Даян), «доктри-

ны Никсона» (военное участие в Индокитае — Кам-

бодже и Лаосе); гонки вооружений; преследования 

инакомыслящих (А. Девис).

В ходе критики социума США выдвигается те-

зис о «климате насилия», отсутствии правопоряд-

ка и духовном кризисе. На слова диктора: «…ка-

ждую минуту кого-то грабят, оглушают в темноте, 

насилуют. <…> Это общество… все чаще именуют 

“больным”, “безумным”», — монтируются кадры, 

где последовательно изображены тела жертв улич-

ных преступлений, боди-арт, на пианино играют 

щеткой, обезьяна стучит по голове пальцем. Подоб-

ная монтажная фраза носит острополемический ха-

рактер и стилистически близка к фильмам-памфле-

там 1960-х гг. (А.И. Медведкин и др.).

Антивоенные марши молодежи в Америке, раз-

гоны мирных демонстраций силами правопорядка 
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составляют кульминацию и финал картины. Дик-

тор говорит, что дух протеста, мятежа охватил все 

сферы Америки. Финальный эпизод фильма — быв-

шие американские военнослужащие сжигают воен-

ные учетные карточки и выбрасывают в сторону Бе-

лого дома награды.

ВЫВОДЫ

П
роведенный анализ отечественной доку-

ментальной кинопублицистики 1960-х гг. 

позволил выявить известные жанровые 

колебания. Кинопамфлет не был в полной мере 

производным литературы: острая изобразительная 

форма, полемичность во многом — наследие аван-

гардных 1920-х гг. (объединение Киноки и др.). 

Кинопублицистика холодной войны, где главную 

роль играли образы врага и союзника, испытала 

влияние карикатуры, фотографии, литературной 

публицистики, игрового и документального кино 

и стала результатом их синтеза. О ее сложной 

природе говорит не только вертикальный мон-

таж полемичного, экспрессивного закадрового 

комментария и архивных кадров. Кинорепортаж, 

уже начавший испытывать влияние телевизион-

ной эстетики, с его прямыми обращениями автора 

к зрителю, был включен в художественный арсе-

нал.

Персоналистский взгляд автора представляет 

собой один из путей эмоционального вовлечения 

зрителя и реализуется несколькими методами: не 

только прямым обращением к зрителю, афористич-

ной речью, но и попытками использовать игровой 

материал («Склероз совести»).

Критическое документальное изложение и по-

строение аргументации в советской кинопублици-

стике 1960-х гг. нередко осуществляли с позиций 

историзма. Государственный строй, социум, куль-

тура и система ценностей генеалогически выводятся 

из капиталистического уклада США с культом наси-

лия, апофеозом которого становится не только и не 

столько ядерная угроза, сколько война.

Высокая частотность обращения советских до-

кументалистов к теме американской агрессии во 

Вьетнаме и сравнение ее с преступлениями нациз-

ма [21; 22] свидетельствует об активном использо-

вании образа СССР не только как мирного государ-

ства, но и в качестве страны-победителя во Второй 

мировой войне. Трактовка идеологического проти-

востояния СССР и США через призму победы над 

нацизмом объясняет и частый мотив сравнения за-

воевательной внешней политики США, ее импер-

ских амбиций с внешней политикой Германии и ее 

стран-сателлитов 1940-х годов.

Война во Вьетнаме как актуальное и современ-

ное событие в 1960—1970-х гг. используется в каче-

стве очевидного и наиболее действенного аргумен-

та прежде всего идеологической несостоятельности 

США и их роли как мирового гегемона, итог не-

верного пути исторического развития. Вместе с тем 

острая форма кинопублицистики позволяет авто-

рам развить вьетнамскую тему до развернутой ме-

тафоры.
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Abstract. The article presents the results of the study 
of artistic techniques and ideological approaches used 
by Soviet documentary filmmakers in the film journa lism 
of the 1960s, devoted to criticism of the USA, its foreign 
and domestic policy, cultural and social sphere. The 
choice of the USSR’s main political opponent as the ob-
ject of study is natural, since the most important specia-
lists (R.L. Karmen, A.I. Medvedkin, Yu.V Mongolovsky, 
et. al.), authors of such significant films as “Sputnik 
Speaks” (1959), “Reason Against Madness” (1960), 
“The Law of Meanness” (1962), “Military Bases on 
Foreign Territories” (1965), “Friendship with a Hack” 
(1965), “The Movie Camera Accuses” (1967), “Sclero-
sis of Conscience” (1968), “The American Way” (1971), 
etc. Thanks to them, in a relatively short period of time, 
Soviet film journalism was enriched with new techniques 
and concepts aimed at effectively constructing the image 
of a political opponent and a poli tical ally in the screen 
arts. The analysis has revealed the well-known genre 
fluctuations: the film-pamphlet and the film reportage, 
their aesthetics formed the basis of Russian film jour-
nalism of the 1960s. The trend reflec ted the tasks set for 
documentary cinema during the escalation of the Cold 
War. The images of enemy and ally played the main role, 
and film journalism as a synthesis of literary form (pam-
phlet, essay) and screen image took an important place 
here. The high frequency of Soviet docu mentary film-
makers’ treatment of the subject of Ame rican aggres-

sion in Vietnam testifies to the active use of the image of 
the USSR not only as a peaceful state, America’s oppo-
nent, but also as a victorious country in World War II. 
The treatment of the ideological confrontation between 
the USSR and the USA through the prism of the victo-
ry over Nazism explains the frequent motive of compar-
ing the conquering foreign policy of the USA, its impe-
rial ambitions with the foreign policy of Germany and 
its satellite countries in the 1940s. The Vietnam War 
as an actual and contemporary event of those years is 
used as the most significant argument of the ideological 
failure of the USA and its role as a world hegemon that 
chose the wrong path of historical development. At the 
same time, the sharp form of film journalism allows the 
authors to generalize the Vietnamese theme into an ex-
tended metaphor.
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