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УДК 141.332

И. Ю. Александров

Нумен и ноумен в теософии и Учении Живой Этики

В теософской литературе и в Учении Живой Этики понятия «нумен» и «ноумен» синонимичны. Однако 
необходимо различать эти понятия. Нумен римлян – это безличная божественная сила, определяющая судь-
бу человека, но не умопостигаемая область философии Платона и платоников.
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Ilya Y. Aleksandrov

The Numen and the noumenon in theosophy
and the Teachings of Living Ethics

In theosophical literature and the Teaching of the Living Ethics, the concept of Numen and the noumenon 
synonymous. However, it is necessary to distinguish these concepts. The Numen of the Romans is the impersonal 
divine force that determines the destiny of man, but not intelligible area of the philosophy of Plato and Platonists.

Keywords: numen, noumenon, theosophy, Teaching of Living Ethics, Plato, Platonists, Elena P.  Blavatskaya, 
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Теософские труды Е. П. Блаватской и Учение 
Живой Этики Рерихов были созданы благодаря 
сотрудничеству с Махатмами, которые являются 
подлинными авторами этих книг. Указанные труды 
были записаны методом яснослышания. Требует 
анализа формирование понятийного аппарата 
теософии и Живой Этики. В § 222 книги «Община» 
Махатма поясняет, почему язык Учителя часто 
соответствует выражениям учеников: «Могли не 
раз заметить, как язык Учителя соответствовал 
выражениям учеников. На этом слагались нелепые 
подозрения о подделках, ибо кому-то казалось 
странным, что характерные выражения ученика 
передавались речью Учителя. Но никто не поду-
мал, что таким образом облегчается усвояемость. 
Нужно также понять, что при совместной работе 
обобщаются способы выражений – иероглиф по-
нимания углубляется. Но незнайки продолжают 
клеветать о подделке и не хотят обернуться на 
себя, припомнив разницу своих выражений с раз-
ными людьми. Мы лишь расширяем тот же прин-
цип. Мы предлагаем применить язык слушателя 
во всей его характерности. Нам нет дела, в чем 
нас будет обвинять обыватель, нам нужно благое 
следствие. Если для спасения от опасности вы 
должны применить самое странное выражение, 
не помыслите же промедлить! Это условие необхо-
димо при усовершенствовании передачи мысли»1. 
Таким образом, сознание яснослышащего ведущего 
Записи представляет собой место встречи его соб-
ственных характерных представлений, понятий, 
слов и выражений и внушаемых ему Махатмой 
мыслей. Отсюда и все различия в ритме, семантике 
такого рода Записей. Несомненный интерес для 

исследователей представляют книги, прочитанные 
Рерихами в период создания Учения Живой Этики. 
Необходимо исследовать особенности культуры 
периода создания Живой Этики. Перспективным 
представляется исследование этих различных 
составляющих Записей, которые творчески были 
переработаны Рерихами в целостное учение.

Многоплановость формирования теософ-
ских текстов и текстов литературно-философского 
наследия семьи Рерихов можно проследить на 
примере понятий «нумен» и «ноумен», которые 
необоснованно выступают в качестве синонимов. 
В «Космологических записях» Е. И. Рерих, сделан-
ных в 40-е гг. XX в., физические представления 
достаточно неожиданно коррелируют с представ-
лениями физики стоиков. В частности, есть такие 
слова: «Сила – субстанция есть вечно деятельный 
положительный эфир-пракрити, тогда как вездесу-
щий, всепроникающий Эфир древних есть Нумен 
первого, субстрат всего или Акаша»2. В «Теософском 
словаре» Е. П. Блаватской дается следующее опре-
деление «Нумену»: «(греч.) Истинная сущностная 
природа бытия, в отличие от иллюзорных объ-
ектов чувств»3. Слово numen, однако, латинское4. 
Это кивком головы выраженный знак, воля, по-
веление, особенно бога; отсюда божественная 
сила, божественное могущество, божественность, 
величие. В переносном значении numen означает 
«божество». Numen – в римской мифологии без-
личная божественная сила, определяющая судьбу 
человека, а в эпоху империи – синоним понятия 
«бог». В письме к Е. А. Зильберсдорфу от 5 сентября 
1935 г. Е. И. Рерих проводит мысль о беспредельном 
совершенствовании всего сущего. По ее словам, 
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«у Архатов не может быть разногласия в основ-
ных принципах, но и Они все время познают и 
углубляют свои знания. Возможно ли представить 
себе полное постижение? Ведь это было бы равно-
сильно уничтожению! Именно, что случилось бы с 
сознанием нашим, сущность которого в его веч-
ном движении или постижении?»5. В этом письме 
Е. И. Рерих также разъясняет понятие самадхи, 
или высшего духовного озарения. По ее словам, 
ступеней самадхи столько, сколько ступеней со-
знания и циклов духовного совершенствования. 
Характеризуя степень получаемого озарения, 
нужно учитывать духовные накопления человека. 
«Кроме того, самадхи, давая прозрение, обуслов-
ленное пределами индивидуальных накоплений 
и сферами нашей планеты и в исключительных 
же случаях расширенное до пределов Солнечной 
системы, на физический план может перенести 
лишь часть этих переживаний. Ибо физический 
организм не может длительно отвечать на высшие 
вибрации и запечатлеть их в мозгу без разрушения. 
Наука уже наглядно доказала нам разрушительное 
действие от несоответствия вибраций. Так, человек, 
возвращаясь из самадхи, сохраняет некоторое вос-
поминание, но это не значит, что он стал всезнаю-
щим и что отныне он может проникать в сущность 
любого явления. Он видел или испытал то или 
иное состояние экстаза, или высшего напряжения 
чувства, или прозрения в сущность того или иного 
явления. Так, он может постичь вечное бытие, 
может ощутить высшую любовь и красоту бытия, 
может постичь единство всего существа и свое 
присутствие и связь со всем и всеми, но все же он 
не станет от этого всезнающим, как это понимается 
земным сознанием. Постижения в самадхи иного 
порядка, мы можем прикоснуться к нуменам вещей, 
но, возвращаясь на землю, мы должны изучать их 
воздействие земными методами»6.

В этом фрагменте из письма Е. И. Рерих транс-
цендентное, недоступное земному сознанию на-
звано нуменом7. Чтобы избежать путаницы с поня-
тиями «нумен» и «ноумен», следует учитывать, что 
от представления о многоуровневости космоса или 
универсума, характерного для древневосточной, 
древнегреческой и средневековой философии, 
новоеропейские философы и ученые отказались в 
XVII в. Один из первых великих онтологов Платон, 
противопоставлявший умопостигаемое  
чувственному  наделял статусом 
подлинного бытия именно умопостигаемое. Чув-
ственно воспринимаемый мир, согласно Платону, 
мнимый, меональный, т. е. недосущий. Чувственно 
воспринимаемые вещи – для него лишь искажен-
ные образы или тени идей мира умопостигаемого. 
В отличие от новоевропейских философов, Платон 
требует подготовки к диалектике как вершине 
знаний8. Доказывать сущность каждой вещи может 

диалектик, имевший изначально в душе своей 
философские задатки и устремивший душу свою 
к прекрасному при помощи мусических искусств 
и математических дисциплин. Для понимания 
диалектики Платона важен его пример из VI книги 
«Государства». Платонов Сократ предлагает пред-
ставить линию, разделенную на два неравных 
отрезка, один из которых представляет род зри-
мого  а другой – умопостига-
емое (νοούμενον). В первой видимой части один 
из отрезков содержит образы  т. е. тени, 
отражения на воде и гладких поверхностях, а дру-
гой – оригиналы, на которые эти образы походят: 
животных, растения и искусственные предметы. 
Как образ относится к оригиналу, так и предмет 
мнения относится к предмету знания. В той же 
части, которая соответствует умопостигаемому 

 один отрезок содержит образы, которые 
душа использует для того, чтобы с помощью пред-
посылок добираться не к началу, но к завершению, 
тогда как другой отрезок символизирует отыскание 
душой умопостигаемого при помощи восхождения 
от предпосылки к началу, такой предпосылки не 
имеющему. «Без образов, какие были в первом слу-
чае, но при помощи самих идей пролагает она себе 
путь»9. Первый прием характерен для геометрии и 
счета, в которых, с одной стороны, используются 
предпосылки, в очевидности которых не отдают от-
чета10, а с другой – используются для рассуждений 
видимые фигуры, замещающие геометрические 
идеи. Для Платона начерченный прямоугольник 
относится к идее прямоугольника подобно отно-
шению теней или отражений в воде к самим вещам. 
Таким образом следует различать дискурсивный 
рассудок  относящийся к геометрии, и 
умную интуицию  Дискурсивный рассудок 
занимает, согласно Платону, промежуточное поло-
жение между мнением и интуицией. С указанными 
четырьмя отрезками Платон соотносит четыре 
состояния, которые возникают в душе: на высшей 
ступени – разум  на второй – рассудок 

 на третьей – вера  на четвертой – 
уподобление  В умопостигаемой сфере 
предельной идеей является идея Блага  
на которую, согласно Платону, должен взирать 
каждый, «кто хочет сознательно действовать как 
в частной, так и в общественной жизни»12. Идея 
Блага наделяет сущее его смыслом, его высшим 
предназначением. Платон сравнивает идею Блага 
в мире умопостигаемом с Солнцем в области ви-
димого, ведь свет Солнца позволяет нам различать 
вещи. Согласно Платону, идея Блага находится за 
пределами бытия13 и является беспредпосылоч-
ным началом  Подобная 
ослепительному Солнцу, идея Блага недоступна 
для непосредственно созерцания. При помощи 
знаменитой метафоры пещеры Платон передает 
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условия восхождения в область умопостигаемого, 
когда сперва требуется готовить духовное зрение 
через созерцание теней и отражений на глянце-
вых предметах и воде и лишь после подготовки 
можно созерцать ослепительные для обычного 
человека идеи. Диалектика использует предпо-
ложения только как предположения, а не как не-
проясненные начала, и с помощью начал, как по 
ступеням14, позволяет восходить к всеобщему 
беспредпосылочному началу и снова спускаться 
к выводам. Предположения диалектики требу-
ют отчета, разумного основания. Доказав связь 
между предположением и вытекающими из нее 
следствиями, необходимо подниматься выше, 
объяснить само предположение. Для этого при-
бегают к предположению высшего порядка, и так 
рассуждение продолжается вплоть до достижения 
беспредпосылочного начала, о котором уже невоз-
можно рассуждать, но которое можно созерцать. 
У Платона продуман и обратный путь от созерцания 
высших идей к плотно-материальной жизненной 
практике, но философ, прошедший все ступени 
восхождения к созерцанию идеи Блага, занимает 
государственную должность и трудится уже с по-
ниманием высшего предназначения всего сущего.

В трудах Платона можно выявить Основы ми-
ропонимания, которые содержатся в Живой Этике 
Рерихов и «Тайной доктрине» Блаватской. Теософия 
Блаватской и труды Рерихов не содержат развитой 
гносеологии. С философией Платона теософию 
и Живую Этику сближает требование предвари-
тельной нравственной подготовки к познанию. 
Новоевропейская философия не выдвигала такого 
требования. В XVIII в. Кант совершил «коперникан-
ский переворот» в философии, поставив гносео-
логию впереди онтологии. Впервые не характер 
и структура познаваемой субстанции, а характер 
и структура познающего субъекта определяют у 
Канта способ познания и конструируют как предмет 
знания, так и способ его построения15. Выдающийся 
немецкий мыслитель использовал по-новому такие 
понятия средневековой и античной философии, 
как «трансцендентное», «трансцендентальное», 
«ноумен», «феномен». Эмпирически реальные 
феномены оказываются в философии Канта лишь 
представлениями, которые возникают вследствие 
воздействия на наши органы чувств независимых 
от человеческой чувственности и принципиально 
непознаваемых «вещей в себе». Без вещей в себе 
не было бы и явлений. Сложней статус ноуменов. 
В отличие от Платона, ноумены, по Канту, – это 
предметы, не имеющие никакого положительного 
значения, на которое можно указать. В первом 
издании «Критики читого разума» Кант принципи-
ально различал «вещи в себе» и ноумены. Позднее, 
несмотря на принципиальное отрицание немецким 
философом объективной реальности ноуменов 

(Бога, бессмертия души, абсолютной свободы), в 
трудах Канта наметилась тенденция к сближению 
и отождествлению «вещей в себе» и ноуменов. 
У Канта ноумены – это безусловно необходимые 
объекты практического, т. е. нравственного, раз-
ума, но в его онто-гносеологической схеме нет 
потустороннего объективного бытия, нет чего-
либо мистического, оккультного, порождающего 
внешние феномены. Философия Канта не допускает 
многоуровневости универсума, это представление 
является основополагающим постулатом теософии 
и Живой Этики. В философии Канта за внешни-
ми феноменами не скрыты подлинные причины 
(оккультные силы) бытия. Е. И. Рерих, напротив, 
пишет о возможностях йогических озарений. Под 
«нуменом» она понимает потустороннее по от-
ношению к определенному уровню сознания. 
Теософия и Живая Этика постулируют соответствие 
определенного уровня сознания уровню бытия. 
У Елены Ивановны в цитируемом выше письме 
именно «нумен», а не «ноумен», как у Канта. И, судя 
по всему, она считала эти понятия синонимами16.

Отмечу, что уже Е. П. Блаватская истолковы-
вала кантовские ноумены в мистическом ключе. 
К примеру, на Заседании XV (от 11. 02. 1891) вну-
тренней теософской группы о ноуменах было ска-
зано: «На манасическом плане вы видите ноумены – 
сущность феноменов. Вы не видите людей или же 
других сознаний, но достаточно заняты тем, чтобы 
удерживать свое собственное. Тренированный 
ясновидец может видеть ноумены везде. Адепт 
видит ноумены на этом плане, реальность вещей, 
так что он не может обмануться»17. Таким образом, 
у Блаватской, ноумены – это подлинные духовные 
знания о людях и вещах, которыми обладает По-
священный либо ясновидец. Можно предположить, 
что это духовные знания о цепочках причин и след-
ствий, который приводят человека к тем или иным 
жизненным последствия, формируют его характер. 
Остановлюсь подробней на упоминании нумена в 
трудах Е. П. Блаватской. Воспользуюсь помощью 
«Рериховской энциклопедии». В первом томе «Тай-
ной доктрины» понятие «нумен» встречатся в ком-
ментарии к Станце I: «Предвечная Матерь-Рождаю-
щая, сокрытая в своих Покровах, вечно-невидимых, 
еще раз дремала в прохождении Семи Вечностей». 
Блаватская разъясняет понятие «Покровы» следу-
ющим образом: «Так „Покровы“ означают нумен 
недифференцированной Космической Материи. 
Это не материя, как мы знаем ее, но духовная сущ-
ность материи, которая совечна и даже едина с 
Пространством в его отвлеченном смысле»18. От-
мечу, что понимание нумена здесь коррелирует с 
пониманием нумена в римском стоицизме, которое 
в свою очередь повлияло на содержание «Космо-
логических Записей» Е. И. Рерих. Из дальнейших 
объяснений Блаватской следует, что речь идет даже 
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не об Акаше, а о ее Источнике: «Корень-Природа 
является также источником тончайших, невиди-
мых свойств в видимой материи. Это, как бы Душа 
Единого и Бесконечного Духа. Индусы именуют это 
Мулапракрити и утверждают, что это есть Перво-
зданная Субстанция, являющаяся основанием, 
Упадхи, или Проводником каждого феномена, фи-
зического, психического или умственного. Это есть 
Источник, из которого излучается Акаша»19. Таким 
образом, в этом комментарии к «Тайной доктрине» 
нумен (а не ноумен!) противопоставляется феноме-
нам физическим, психическим и умственным. Для 
понимания фрагмента «Космологических Записей» 
Е. И. Рерих, в котором встречается слово «нумен» 
важна характеристика «Матери-Рождающей», или 
Пространства как «Непостижимого Божества». 
Опять-таки, повод вспомнить понимание нумена в 
позднеримском стоицизме. Е. П. Блаватская пишет: 
«„Матерь-Рождающая“, Пространство, есть веч-
ная, везде-сущая Причина всего – Непостижимое 
Божество, чьи „Невидимые Покровы“ являются 
мистическим Корнем всей Материи и Вселенной. 
Пространство есть то единое, вечное, что нам легче 
всего представить незыблемым в его отвлеченно-
сти и вне влияния и зависимости от присутствия 
или отсутствия в нем объективной Вселенной. Оно 
вне измерения во всех смыслах и самосущно. Дух 
есть первая дифференциация от „Того“, Беспричин-
ной Причины, как Духа, так и Материи. Как учит нас 
Эзотерический Катехизис –„оно, ни «безграничная 
Пустота», ни «условная Полнота», но и то и другое. 
Оно было и всегда будет“»20.

Ранее в Прологе к «Тайной доктрине» есть 
такие слова «Космос-Нумен не имеет касания к при-
чинным соотношениям феноменального мира»21. 
Вместе с тем говорится и о том, что «феноменаль-
ный или видимый мир является конечным резуль-
татом длинной цепи космических сил, последова-
тельно приведенных в движение»22. Сказано и то, 
что «Нумен может стать феноменом на любом плане 
существования, проявляясь на этом плане через 
подходящую основу или проводник»23. Казалось бы, 
явное логическое противоречие – с одной сторо-
ны, это разные миры и причины феноменального 
мира не связаны с Космосом-Нуменом. С другой 
стороны, нумен способен проявиться на любом 
плане существования через подходящую основу. 
В иерархически устроенном универсуме можно 
допустить своего рода иерархию нуменов. Если 
состояния самадхи относительны по степени духов-
ных прозрений и при этом в состоянии самадхи мы 
можем прикоснуться к нуменам вещей, как пишет 
об этом Е. И. Рерих, то вполне резонно предполо-
жить иерархию нуменов. Однако Е. П. Блаватская 
не пишет о такой иерархии. Сказано только о том, 
что причины нашего феноменального мира нужно 
искать на высших планах бытия. Можно допустить 

целую иерархическую цепочку детерминаций с раз-
ных планов. Но мыслить непротиворчиво человек 
подобную цепочку не может. За разъяснением, как 
же это возможно, нам приходится обращаться к ав-
торитетным Посвященным. Отмечу, что к античной 
философии неприменимы упрощенные свойствен-
ные эзотерике24 современности представления 
о «материальности» мысли и ее воздействии на 
физический мир. Наука пока не может ответить на 
вопрос о том, что собой представляет человеческая 
мысль. Только диалектически рассуждая, можно 
утверждать, что идея Блага, будучи «причиной 
всего правильного и прекрасного», в области ви-
димого порождает свет и его владыку, а в области 
умопостигаемой сама владычествует25. Не забудем, 
что, согласно Канту, разум человеческий, отрываясь 
от эмпирического уровня бытия, неизбежно впа-
дает в антиномии. В определенном смысле Кант, 
требовавший не увлекаться рассуждениями о том, 
что в опыте не дано, но признав ограниченность 
разума, попросту верить, прав, – представление о 
многоуровнем универсуме, даже если мы не в со-
стоянии мыслить такой универсум непротиворечи-
во, выполняет регулятивную функцию для нашего 
поведения. Нам необходима вера в Высший мир. 
Кант бы сказал, человеку необходима вера в бес-
смертие души и наличие Бога, в противном случае 
все дозволено – нет смысла быть нравственным, 
если человеческая жизнь не имеет продолжения. 
Можно было бы оспорить исходные предпосылки 
кантовского понятия опыта. Неслучайно Кант не 
мог понять ясновидца Сведенборга. Опыт яснови-
дящего отличается от общепринятых параметров 
опыта. Блаватская пишет: «Только Посвященный, 
обогащенный знанием, приобретенным бесчис-
ленными поколениями его предшественников, 
направляет „Глаз Дангмы“ в сущность вещей, на 
которую никакая Майя не может влиять»26. «Глаз 
Дангмы» означает глаз очищенной души, т. е. речь 
идет о духовных знаниях. Но в Станце I, в том числе, 
сказано: «и жизнь бессознательная пульсировала в 
Пространстве Вселенском во Всесущности Той, что 
ощущается открытым Глазом Дангма», т. е. духовное 
познание в данном случае понимается как единое с 
познанием научным. Глаз Дангмы позволяет видеть 
подлинные причины вещей. Отмечу, что только ус-
ловно можно утверждать, что это познание умом27. 
Противопоставление умопостигаемого чувственно 
воспринимаемому – греческого происхождения, и 
применительно к восточной философской мысли 
оно оказывается неадекватным. Гносеология «Тай-
ной Доктрины» связана с паранормальными спо-
собностями, которые Посвященный обрел трудом 
на общее благо и дерзновенным желанием знаний 
многих жизней.

В Прологе к «Тайной Доктрине» Е. П. Блават-
ская характеризует так называемый «Третий Логос» 
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следующим образом: «Космическая Мысле-основа, 
Махат или Разум, Космическая Всемирная Душа; 
Космический Нумен Материи, основа разумных 
проявлений Природы и в Природе, также называ-
емый Маха-Буддхи»28. Рассматривая фундаменталь-
ные положения своего главного труда, Блаватская 
среди прочего пишет о том, что «безличная Реаль-
ность, всенасыщающая Космос, есть чистый нумен 
мысли»29. Комментируя слова Станцы I: «Причины 
существования исчезли; бывшее видимое и сущее 
невидимое покоились в Вечности Не-Бытия – Еди-
ном Бытии», Е. П. Блаватская пишет: «В нашем слу-
чае Единое Бытие является нуменом всех нуменов, 
долженствующих, как мы это знаем, лежать в осно-
ве феноменов и снабжать их тою тенью реальности, 
которую они имеют, но постижения которой мы 
не имеем сейчас, ни надлежащих чувств, ни по-
знавательных способностей. Неосязаемые атомы 
золота, рассеянные в тонне златоносного кварца, 
могут быть неприметны невооруженному глазу 
рудокопа, все же он знает, что они находятся там, 
но, именно, лишь они придают его кварцу ценность; 
и это отношение золота к кварцу может слабо отте-
нить отношение нумена к феномену»30. Едва ли эта 
метафора проясняет, что же собой представляют 
нумены. Остается принять на веру, что при наших 
познавательных способностях на данном этапе 
эволюции нашего сознания познание ноуменов 
дано только Посвященным высоких ступеней.

В статье «Субстанциальная природа магнетиз-
ма» Е. П. Блаватская пишет: «Субстанциальность 
некоторых сил в природе нельзя отрицать, ибо это 
факт, существующий в Космосе. Нет энергии или 
силы без материи, нет материи без силы, энергии 
или жизни31 – хотя бы и пребывающих в скрытом 
состоянии. Но эта конечная материя является суб-
станцией, или ноуменом материи»32. Полемику в 
этой статье Блаватская ведет как с излишне консер-
вативной в своих воззрениях материалистической 
наукой, так и с обществом «субстанциалистов» 
в США. Ученых можно понять, среди них лишь в 
исключительных случаях встречаются духовно 
развитые люди с наличием к тому же высоких 
ступеней ясновидения, позволяющих подтвердить 
утверждения Блаватской о нуменах материи. Экс-
периментальное, математическое естествознание 
зародилось в XVII в. и вело острую полемику с 
оккультизмом. Экспериментальная наука началась 
с принципиального философского постулата о 
том, что не существует никаких «естественных по-
ложений» (Аристотель) в природе, не существует 
никаких скрытых, оккультных качеств в природе, 
которые могли бы объяснить природные явления. 
В противном случае, как таковая классическая 
механика была бы невозможна. Для механициста 
ученого XVII–XVIII вв. сущее предстает раскрытым, 
внутри сущего ничего тайного нет. Сущее опредме-

чено, исчислимо. Природные явления объясняются 
перемещениями и столкновениями мельчайших 
частиц. В химии происходило нечто подобное. 
В 70-х гг. XVIII в. были открыты важнейшие для 
дальнейшего развития этой науки газы: кисло-
род, азот и водород, была признана ошибочность 
флогистонной теории горения. Химия постепенно 
избавлялась от таких оккультных субстанций, как 
«флогистон», «теплород» и т. п. Можно и нужно по-
нять ученых, которые стремятся избавить науку от 
псевдосущностей. История наук о живом обычно 
предстает в учебниках как победа механицизма над 
витализмом33, но еще В. И. Вернадский показал, что 
и механицизм, и витализм – не более чем достаточ-
но ограниченные философские концепции до поры 
до времени успешно выполнявшие эвристическую 
функцию34. Мир не является мертвым механизмом, 
но мир не должен объясняться действием вненауч-
ных сущностей, в противном случае – зачем нужны 
законы науки, не лучше ли вернуться к молитвам 
к языческим богам? Вернадский пытался научно 
ответить на вопрос о природе жизни, сознания, т. е. 
ответить на вопросы, на которые на данном этапе 
развития науки ответить не удается. Вернадский в 
молодые и зрелые годы допускал метемпсихоз, но 
позднее отказался от каких-либо религиозно-фило-
софских представлений и надеялся, что наука его 
дней способна уже ответить на многочисленные 
вечные вопросы при помощи своих методов. По его 
словам, «„Сознание“ – „Мысль“ – в атомистическом 
аспекте связано с определенными изотопами. 
Метемпсихоз в этом отношении – дальше идти 
пока нельзя – допустим, но едва ли можно думать, 
что личность [после смерти] (квадрадные скобки 
В. И. Вернадского) сохраняется. Гилозоистический 
пантеизм, может быть, одна из форм будущих ре-
лигиозно-философских исканий. От витализма я 
так же далек, как от материализма35. Думаю, что 
живое отличается от мертвого другим состоянием 
пространства»36.

Но в случае с Блаватской так ответить не удаст-
ся – речь идет уже не о тех или иных научных пред-
ставлениях, которые еще не сформировались в 
силу нынешних возможностей науки. Блаватская 
относится к науке как к младенческому матери-
ализму, как гордой попытке одной из многочис-
ленных человеческих рас, которые зарождались и 
уходили в небытие, абсолютизировать свои знания. 
Конечно, за Блаватской и Рерихами стояли одни 
и те же Махатмы, приветствовавшие стремление 
человечества к знанию, преодолению вековых 
суеверий, совершенствованию жизни. В наследии 
Рерихов, все-таки, граница между тайноведением 
(оккультизмом) и наукой более мягкая. В Живой 
Этике сказано о том, что многие положения Учения 
войдут в жизнь благодаря науке. В трудах Блават-
ской труднее было бы собрать сведения о науке 
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будущего, ведь истина дана только Посвященным 
высокой ступени. Да и нужна ли будет наука, когда 
трудом многих жизней человек достигнет этого 
духовного видения нуменов? В определенном 
смысле наука оказывается похожей на алхимию, 
которая выдвигала идеалы возможностей чело-
века далекого будущего, хотя сам алхимик этого 
не знал и сочетал химию с духовной работой над 
собой, искренне веря в возможность трансмута-
ции металлов. Конечно, не все так просто, как это 
бывает представлено в учебниках по истории той 
или иной научной дисциплины. Тот же Ньютон, 
создавший классическую механику, мучился над 
вопросом о природе тяготения, объясняя его на 
разных этапах своего научного творчества то в 
духе философии стоиков – вдохами и выдохами 
пневмы живой планетой Земля, то привлекая для 
объяснения концепцию электрического спиритуса, 
а, в конце концов, просто ссылаясь на всесилие 
христианского Бога-Творца, который и поддержи-
вает постоянно силу тяготения37. Не так-то просто 
избавиться ученым от оккультных сущностей при 
объяснениях. Чуть ли не в прямом эфире теперь 
мы наблюдаем нисхождение Благодатного огня 
в Иерусалимском храме, мы видим, что это не-
обыкновенное пламя вопреки законам химии не 
обжигает в первые минуты, а потом превращается 
в обычное пламя. Наверно, наука будущего лучше 
сможет объяснить такого рода необычные явления. 
Возможно вполне, что и «эфир» с «флогистоном», 
изгнанные из науки в XX в., еще вернутся в науку, 
но уже в виде твердых научных понятий, принадле-
жащих твердым научным теориям, а не в качестве 
гипотетических допущений. Во всяком случае, на 
данном этапе развития нашей культуры понятие 
«нумен» у Блаватской радикально указывает на 
ограниченность возможностей науки. В Живой 
Этике Рерихов понятие «психической энергии» 
снимает эту, казалось бы, непереходимую гра-
ницу между человеком (даже крупным ученым) 
с обычными возможностями восприятия и ок-
культистом – Посвященным высокой ступени, для 
которого доступны нумены. Еще раз оговорюсь, 
что это не умопостигаемое неоплатоников – у 
Блаватской речь идет о парапсихических возмож-
ностях духовного видения, а не просто мышления. 
Живая Этика же предлагает через раскрытие в 
организме человека возможностей психической 
энергии стремиться к большей наблюдательности 
к явлениям Тонкого мира. Речь, разумеется, не идет 
о том, что без специальных накоплений человек тут 
же способен будет воспринимать нумены вещей. 
Живая Этика указывает эволюционные ориентиры 
достижений человечества, пути утончения его тел 
и совершенствования.

Блаватская считает необходимым уйти от двух 
крайностей – грубого материализма ученых и 

догматичных взглядов Церкви. По ее мнению, если 
массы отвергнут истинную философию – беспри-
страстную и несектанскую – они неизбежно попа-
дут в новые сети, ими же и сплетенные, – продукт 
и результат реакции, вызванной веком отрицания. 
Она пишет: «Возвышенный идеал всеобщего, бес-
конечного, вездесущего Ноумена Духа, безличного 
и абсолютного Божества, еще раз угаснет в челове-
ческих умах и освободит место для ужасного бога 
ночного кошмара сектантства»38. Отмечу, что здесь 
у Блаватской понятие Нумена (Ноумена) близко 
позднеримскому понятию Нумена. Это абсолютное 
безличное божество. Пантеизм доктрины Махатм 
достаточно близок пантеизму «Естественной исто-
рии» Плиния. Далее в статье «Субстанциальная 
природа магнетизма» Блаватская приводит близкие 
ей самой аргументы субстанциалистов, доказыва-
ющих, что магнит – это реальная субстанциальная 
сущность. Блаватская в целом принимает научные 
достижения своего времени: так субстанциалистов 
она критикует за неприятие волновой теории звука. 
Науку она критикует только за ограниченность ее 
материализма39, – материализм теософии и Живой 
Этики допускает более утонченные, неизвестные 
пока науке состояния материи. По словам Блават-
ской, «обнаруживается меньше несогласия между 
оккультистами и современной наукой, чем между 
ними и субстанциалистами. Последние совершенно 
безнадежно смешивают субъективные и объек-
тивные аспекты всех феноменов, а ученые – нет, и 
напротив, они ограничивают субъективное лишь 
земными или физическим феноменами. В данном 
случае они выбирают картезианский метод в от-
ношении атомов и молекул; мы придерживаемся 
древних философских убеждений, столь интуитив-
но воспринятых Лейбницем. Наша система, таким 
образом, может быть названа, как это сделал он, 
„спиритуалистической и атомистической“»40. Тем 
самым Блаватская хочет показать, что упреки в 
измышлении несуществующих оккультных качеств 
и субстанций неприменимы к теософии. Науке 
следует принципиально допустить утонченную 
материю, которую пока невозможно обнаружить 
ее методами. Неслучайно противопоставление 
философии Лейбница механицизму Декарта. Лейб-
ниц, как известно, допускал невидимые монады, 
составляющие сущность материального мира. 
Со времени написания этой полемической статьи 
прошло полтора века, и в наши дни приведенные 
в статье аргументы едва ли удовлетворят физиков. 
Для рассматриваемой темы интерес представляют 
высказывания Блаватской о Нумене. Блаватская 
анализирует различные определения субстанции. 
По ее словам, «оккультные науки, хотя и называю-
щие субстанцию ноуменом всякой материальной 
формы, истолковывают этот ноумен как все же 
материальный – но только на ином плане. То, что 
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является ноуменом для нашего человеческого 
восприятия, является материей для восприятия 
Дхиан Коганов»41.

Не вполне ясно, можно ли употреблять поня-
тие «нумен» как синоним для любого внутреннего 
плана, определяющего внешние грубо материаль-
ные проявления, или это понятие соответствует 
только определенному плану бытия? Согласно 
«Тайной доктрине», «двоякое движение42 переводит 
Космос из плана Вечного Идеала в план конечного 
проявления или из нуменального в феноменаль-
ного»43. Далее Блаватская утверждает вечность 
идей и разрушимость объективных форм, которые 
объективируются в ее настоящую материальность, 
развиваются изнутри наружу, из самой возвышен-
ной сверхчувственной сущности в ее грубейшую 
видимость. «Поэтому наши человеческие формы 
существовали в Вечности, как астральные или 
эфирные прототипы»44. И далее говорится о работе 
Духовных Существ или Богов, которые вызвали их 
к объективному бытию или земной жизни. Неясно, 
можно ли употреблять понятие «Нумена» к эфир-
ным или астральным прототипам? Аналогичный 
вопрос возникает при употреблении Блаватской 
выражения «нуменов разумных сил природы»45. 
К разным ли планам бытия относятся нумены? 
Впрочем, неясности эти неизбежны – «Тайная Док-
трина» для восприятия требует развитой духовной 
интуиции. Перед читателем развертывается гран-
диозная картина эволюции сознания, понять раци-
онально которую не представляется возможным.

Понятие «нумен» встречается и в Учении 
Живой Этики. Так в книге «Зов» от 10 мая 1922 г. ска-
зано: «Нужно Нумена силы призывать и созданным 
Терафимом пробить толщу зла». Таким образом, по-
нятие «нумен» связано в том числе и со специаль-
ной психотехникой, с концентрацией мысли и пси-
хоэнергетической битвой с силами зла. Нуменам в 
теософии и Живой Этике противопоставляются фе-
номены. Феномены в Живой Этике – это не столько 
нечто посюстороннее, воспринимаемое обычными 
органами чувств, сколько необычные проявления 
психической энергии. Махатмы неоднократно об-
ращали внимание на необходимость отслеживать 
все необычные проявления, связанные с психи-
ческой энергией. Можно вспомнить в этой связи 
популярную книгу известного популяризатора 
достижений астрономии XIX – начала XX в. Ками-
ля Фламмариона «Неведомое»46, в которой были 
скрупулезно собраны многочисленные известные 
к тому времени факты паранормальных явлений 
природы. Параграфов, посвященных феноменам 
в Живой Этике, много. Живая Этика приветствует 
далеко не все феномены, но только полученные в 
ходе естественного без применения механических 
приемов духовного развития. Многие известные 
исследователи наследия семьи Рерихов противо-

поставляют феномену ноумен (а не нумен). Так 
Л. В. Шапошникова в статье «Тернистый путь красо-
ты» пишет: «В „восхождение–нисхождение“, в слож-
ном энергетическом процессе, взаимодействуют 
дух и материя, тонкие неплотные миры, высшее 
и низшее, ноуменальное и феноменальное и, на-
конец, эволюция и инволюция»47. Г. Б. Святохина в 
статье «Вопросы методологии познания в учении 
Живой Этики – философии Космической Реаль-
ности» пишет: «Доминирующий сегодня гносео-
логический подход в методологии науки западной 
традиции направлен на осмысление внешнего, 
очевидного, плотного, вещественного мира, по 
сути мира следствий, феноменов, и, к сожалению, 
оставляет более утонченный и невидимый мир 
причин, или ноуменов, за пределами научного 
осмысления»48. О. А. Лавренова в статье «Спатио-
софия Елены Рерих» пишет: «Согласно спатиософии 
Елены Рерих непостижимое изначальное Про-
странство, не имеющее названия – „ТО“ – в начале 
процесса дифференциации, на пути превращения 
из ноумена в феномен, представляет собой ма-
нифестацию женского начала»49. Н. А. Шлемова в 
статье «Живая Этика как культурно-философский 
феномен» пишет: «Это и есть истинная концен-
трация, указуемая в Эзотерической философии, 
изучающей лишь внутренний мир, мир ноуменов»50. 
Отмечу, что и авторитетный последователь Учения 
Николай Уранов (Зубчинский) в работе «Размышляя 
над Беспредельностью» вслед за Е. П. Блаватской 
употребляет слово «ноумен»51. Отмечу также, что 
авторы интересной статьи «О „Незримой онтоло-
гии“ в физике» А. А. Бондаренко, В. Л. Мельников, 
В. Т. Тихомиров стремились в ней показать принци-
пиальную неполноту физического мира без мира 
ноуменального. В статье упоминаются антиномии 
Канта, но авторы статьи, противопоставляя фе-
номенам ноумены, понимают последние скорее 
платонически или еще точнее – в русле трактовки 
платонизма в томе «Писем Махатм», в котором 
также используется понятие ноумен (а не нумен). 
О феноменах идет речь во многих письмах Махатм. 
Так в письме за № 1 Махатмы Кут Хуми Синнету есть 
такие слова: «А без совершенного знания Акаши, 
ее комбинаций и свойств, как может наука объ-
яснить подобные феномены?»52. Ноуменальный 
план определяет феномены в доктрине Махатм: 
«Не физические феномены, но мировые идеи из-
учаем мы, ибо, чтобы понять первые, мы, прежде 
всего должны понять последние»53. Таким образом, 
в теософской литературе встречаются оба термина: 
и нумен, и ноумен. Ререриховеды, как правило, 
предпочитают противопоставлять ноумены фено-
менам. В книге «Зов» и «Космологических записях» 
Е. И. Рерих говорится о нумене. Понятия «нумен» 
и «ноумен» в теософской и рериховской традиции 
стали синонимами, трактовка ноумена при этом и 
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не платоновская, и не кантовская, а оккультная, 
требующая ясновидения для постижения нуме-
нального плана бытия.

Между тем в истории философии нумен и но-
умен не были синонимами. Многие определения, 
которые дает Е. И. Рерих в «Космологических за-
писях», ближе к позднеантичной философии, чем 
к древнегреческой философии классического пе-
риода. Ключевым понятием физических воззрений 
Е. И. Рерих в «Космологических записях» являются 
понятия «симпатии» и «антипатии». Она пишет: 
«Тяготение есть лишь симпатия и антипатия, или 
притяжение и отталкивание, причиняемые физи-
ческой полярностью на земном плане и духовными 
причинами вне этого влияния. Слепая инерция 
физической науки заменится сознательными си-
лами за пределами покрова Материи. Движение 
и инерция станут подчиненными этим сил[ам]»54. 
В первых описаниях космоса как гармонически 
упорядоченного целого (Гераклит, пифагорейцы, 
Эмпедокл, платоновский «Тимей» и др.) термин 
«симпатия»55 не встречается. А. А. Столяров от-
мечает, что у Аристотеля соответствующий глагол 
спорадически употребляется в психологическом 
смысле – тело и душа «претерпевают» совместно. 
Для обозначения упорядоченного взаимодей-
ствия термин «симпатия», по-видимому, впервые 
используется учеником Аристотеля Теофрастом, 
однако он не выражает еще универсального обще-
космического единства, – данный смысл он при-
обретает в учении Ранней Стои, где служит для 
обозначения гармонической целостности космоса 
как живого организма56. Представляется неслучай-
ным употребление понятия нумен (а не ноумен) 
Е. И. Рерих. Нумен сразу отсылает нас к поздней 
античности, для которой характерна эклектичность 
философских воззрений. В «Космологических за-
писях» эта эклектичность, своеобразная квинтэс-
сенция взглядов античных философов, сочетается 
непротиворечиво с доктриной Махатм. Можно 
предположить, что при написании этой работы 
Елена Ивановна использовала какой-то текст позд-
неримских философов. По-видимому, она была зна-
кома с «Естественной историей» Плиния старшего. 
В Послесловии ко II книге «Естественной истории» 
Плиния Б. А. Старостин обращает внимание на то 
обстоятельство, что, хотя этот труд писался прежде 
всего для военачальников57 (в центре его внимания 
стояли вопросы прокорма и вообще жизнеобеспе-
чения войск), но рассмотрение этих вопросов у 
него ведется на предельно широком фоне. Будучи 
написаны в 50-х гг. н. э., они впитали практически 
весь корпус естественнонаучных сведений Древ-
него Рима. Плиний как военачальник не мог не 
поддержать митраизма – солнцепоклонничества, 
исключительно популярного тогда среди римских 
легионеров. Однако имени «Митра» он не употре-

блял, а Солнце для него не Deus58, а numen, т. е. как 
это определено в § 208, «божественное начало, 
разлитое по всей природе и прорывающееся вновь 
и вновь»59. Для сравнения в «Космологических за-
писях» Е. И. Рерих: «Но ярое Солнце вмещает все 
качества эфира и, следовательно, всей тут Миро-
вой Субстанции»60; «Жизненная Сила есть мощь 
гораздо более возвышенная, нежели Свет, Тепло 
и Электричество, и в действительности могущая 
выявлять контролирующую силу над всеми ими. 
Солнце есть хранилище жизненной силы, которая 
есть Нумен Электричества. Из его сокровенных, 
вечно недоступных глубин исходят те жизненные 
токи, которые вибрируют в Пространстве, так же 
как в организмах всех живущих существ на Земле»61. 
В теософской традиции и в философско-литератур-
ном наследии Рерихов подчеркивается особая роль 
Центрального Духовного Солнца. Так у Е. И. Рерих 
в «Космологических записях» сказано: «Солнце и 
все солнца, которые появляются на Заре Манван-
тары, исходят или рождаются от Центрального 
Солнца». В качестве параллели можно вспомнить 
астрономические представления пифагорейца 
Филолая, допустившего, несмотря на, казалось бы, 
убедительные аргументы физики того времени62, 
возможность движения Земли и утверждавшего, 
что смена дня и ночи вызвана движением планеты 
вокруг воображаемого центра Космоса. Система 
Филолая интересна даже не загадочной планетой 
«Противоземлей», а вращением планет вокруг 
Центрального незатухающего огня – «Очага» Все-
ленной. До наших дней дошли скудные сведения о 
научных и философских представлениях Филолая. 
Но даже в этих восходящих к Пифагору и искажен-
ных последующими комментаторами сведениях 
некоторые положения заставляют задуматься по 
причине их близости доктрине Махатм. Наряду 
с идеей руководящего расположенного в центре 
огня Филолай интересен представлением о том, 
что Солнце стекловидно и отражает огонь, на-
ходящийся в космосе63. Последнее утверждение 
Филолая напоминает одно из утверждений, со-
держащихся в томе «Писем Махатм». Представле-
ния о Солнце в античной философской традиции 
эволюционировали в сторону объединения Солнца 
с Богом Аполлоном. В неоплатонизме Солнце вы-
ступает высшей надмировой идеей, управляющей 
Вселенной. Можно вспомнить и Коперника, поста-
вившего Солнце в центр мироздания под влиянием 
пифагорейца Доменико Мария Наваро. Поиск 
духовного центра мироздания привел Коперника 
к возрождению известного еще античной астро-
номии гелиоцентризма. Современная нам наука 
десакрализовала знания о Солнце, но, можно пред-
положить, что в этой области ученых еще ожидают 
многие сюрпризы, связанные с идеей Центрального 
Духовного Солнца.
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Некоторые выводы этой статьи
1. Тексты, написанные в сотрудничестве с Ма-

хатмами, нуждаются в анализе происхождения 
используемых понятий и метафор. Принятые мысли 
яснослышащий передает на родном языке, который 
зависим от культуры и специфики времени, воспи-
тания человека, его образования и т. д. Живая Этика 
является философско-литературной обработкой 
Е. И. Рерих ее Бесед с Учителем, и творческая роль 
Е. И. Рерих в создании понятий и метафор Живой 
Этики велика.

2. В «Космологических записях» Е. И. Рерих 
физические представления коррелируют с пред-
ставлениями физики стоиков. Понятие нумена в 
этом труде Е. И. Рерих близко нумену позднеантич-
ной философии и науки. В частности близко оно 
понятию нумена-божества, т. е. проникающего во 
все уголки природы в форме животворного дыха-
ния  Понятие нумена связано со 
стоическими понятиями «симпатии» и «антипатии», 
которые Е. И. Рерих, в свою очередь, связывает с 
притяжением и отталкиванием. Для позднеантич-
ной философии характерна эклектичность мысли.

3. В «Космологических записях» Е. И. Рерих 
представления о науке тесно связаны с герметиче-
скими знаниями, с астрологией в частности. Астро-
логия появляется в Греции не раньше III в. до н. э., 
когда Берос создал на острове Кос астрологиче-
скую школу. Греческая наука и философия эпохи 
Платона и Аристотеля со скепсисом относились 
к астрологическим предсказаниям, что очевидно 
хотя бы из известного высказывания Евдокса об 
астрологии. Астрология в качестве философского 
фундамента основывается на стоическом учении 
о мировой «симпатии» и некоторых положениях 
герметических трактатов: тезисе о подобии микро-
косма макрокосму, тезисе о подобии мира плотного 
Высшему миру, тезисе о всеобщей оккультной 
семеричности и т. д. Нужно учитывать, что даже 
самые ранние герметические трактаты написаны 
не раньше II в. до н. э. Многие мировоззренческие 
положения «Космологических записей» Е. И. Рерих 
близки позднеантичной философии и научным 
представлениям той эпохи. Вместе с тем Учение 
Живой Этики содержит принципиальную новизну – 
целостную концепцию эволюционного развития 
сознания, связанного с накоплением и овладением 
психической энергией, кумуляцией «огня», транс-
мутацией материи микрокосма и соответствующим 
преображением внешнего мира.

4. Е. П. Блаватская при написании «Разобла-
ченной Изиды» в качестве одного из источников 
использовала «Естественную историю» Плиния 
старшего. Встречаются ссылки Блаватской на Пли-
ния и в отдельно взятых ее статьях. Однако едва 
ли представления Плиния о нумене повлияли на 
комментарии Блаватской на Семь Станц «Книги 

Дзиан». Можно только предполагать, что Е. И. Рерих 
использовала труд Плиния при написании «Космо-
логических записей». Скорее можно предположить 
рецепцию некоторых представлений Е. П. Блават-
ской в этот труд Е. И. Рерих. Научные представления 
эпохи Плиния давно перестали быть научными. 
«Естественная история» Плиния наряду с под-
линно научными знаниями содержит множество 
суеверий64. Тем неожиданней выглядит обращение 
Е. П. Блаватской и Е. И. Рерих к знаниям этой эпохи.

5. В теософской литературе и в Живой Этике 
нумен и ноумен – это практически синонимы65. 
Вместе с тем нужно различать эти понятия. Ноумен 
слово греческое, впервые встречающееся в трудах 
Платона и платоников, нумен – слово латинское, 
встречающееся впервые в мифах, а позднее в тру-
дах стоиков и неопифагорейцев. Нумен римлян – 
это безличная божественная сила определяющая 
судьбу человека, это отнюдь не умопостигаемое 
философии Платона. Но, судя по тому что Е. И. Рерих 
употребляла и слово «нумен», и слово «ноумен», 
не акцентируя внимание на различие этих по-
нятий, для нее вслед за Е. П. Блаватской это были 
синонимы. Нужно обратить также внимание на то, 
что Е. И. Рерих придавала мистическое значение 
кантовскому ноумену. В философии Канта однако 
ноумены не являются каким-то особым планом 
бытия.

6. Стоическое понятие бытийной напряжен-
ности  снимает границы между умопости-
гаемым (ноуменальным) и чувственно восприни-
маемым (феноменальным). А. Ф. Лосев отмечал, 
что «на путях разрушения платоновкого дуализма 
стоики сыграли огромную роль своей концепцией 
пневматических истечений (будущих „эманаций“ 
неоплатонизма) и (что тоже самое) сперматических 
логосов (будущих „энергийных эйдосов“ того же не-
оплатонизма)»66. Философия стоиков не признает 
трансцендентных (потусторонних) сущностей и 
при всей своей близости доктрине Махатм, тем 
не менее, не допускает понимания многоуровне-
го универсума, в котором ноумены определяет 
сущность феноменов. Доктрина Махатм сочетает 
философский монизм с трансцендентностью ноу-
менального уровня бытия по отношению к феноме-
нальному уровню. Впрочем позднеантичная фило-
софия представляющая собой концептуальный 
синтез различных школ, близка доктрине Махатм, 
которая синтезировала идеи и терминологию 
многих школ, но не стала эклектикой, а выступила 
оригинальным современным Учением в «Письмах 
Махатм», в трудах Е. П. Блаватской и Рерихов и неко-
торых работах теософов. Доктрина Махатм близка 
не столько представлениям родоначальников сто-
ической философии Зенона Китионского, Клеанфа 
и Хрисиппа (III–II вв. до н. э.), сколько стоическому 
платонизму.

И. Ю. Александров
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менам противопоставляются ноумены: «Область Акаши 
есть ноуменальное и абстрактное Пространство». Таким 
образом, Е. П. Блаватская использует понятия ноумена и 
нумена как синонимы. См.: Блаватская Е. П. Комментарий 
к «Тайной Доктрине». М.: Новый Центр, 1998.

66 Лосев А. Ф. Словарь античной философии. М.: Мир 
идей: Акрон, 1995. С. 98.
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Компьютерные игры как объект антропологического исследования

 Статья посвящена проблеме применения антропологического подхода к изучению компьютерных игр. 
Анализируется история компьютерных игр в мире и России. Авторами представлена классификация ком-
пьютерных игр, исследуется граница между «играми действия» и «играми контроля» гранью «обыденности». 
Проводится различение между компьютерными играми и видеоиграми, ролевыми играми и компьютерными 
ролевыми играми, а также представлена терминология компьютерных игр. Обращается внимание на гендер-
ные особенности играющих в компьютерные игры. Дана программа антропологического исследования.

Ключевые слова: компьютерные игры, видеоигры, ролевые игры, классификация компьютерных игр, ан-
тропологический подход, гендерные особенности компьютерных игр, антропологическое исследование
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Computer games as object of anthropological research: gender specifi cs

The article is devoted to a problem of application of anthropological approach to studying of computer games. The 
history of computer games in the world and Russia is analyzed. Authors presented classifi cation of computer games, the border 
between «action games» and «control games» a side of «ordinary» is investigated. Distinction between computer games and 
video games, role-playing games and computer role-playing games is carried out, and also terminology of computer games is 
presented. The attention to gender features playing computer games is paid. The program of anthropological research is given.

Keywords: computer games, videogames, role-playing games, classifi cation of computer games, 
anthropological approach, gender features of computer games, anthropological research

История видеоигр. Для того чтобы присту-
пить непосредственно к рассмотрению истории 
видеоигр, стоит понять что это такое и отличить 
понятие «видеоигра» от понятия «компьютерная 
игра». Под видеоиграми подразумевается ком-
пьютерные, игры для игровых консолей, а также 
мобильных телефонов и КПК. В данной работе нас 
будут интересовать только компьютерные игры.

Вообще, история игр начинает пользоваться 
все большим интересом. Стоит вспомнить выстав-
ку по истории игр в 2004 г., которая проехала из 
Лондона до Эдинбурга, Хельсинки, Лилля, Тель-
Авива и завершила свой путь в Скандинавском 
национальном музее, или передвижную игровую 
выставку GameOn в Великобритании, Computer 
Spiele Museum в Германии, Sega Joypolice в Токио, 
Videotopia в США. Что же касается России, то у 
нас есть музей советских игровых автоматов «15 
копеек», а также коллекция экспонатов Музея Игр, 
которая пока не нашла постоянного выставочного 
места. Что же касается литературы по этому во-
просу, то существует только англоязычная лите-
ратура, на русском же языке нет даже переводов.

«Холодная война» проложила путь для раз-
вития компьютерных технологий, и в 1952 г. Артур 
Дуглас защитил в Кембридже диссертацию, к ко-
торой была приложена игра ОХО, или «Крестики-
Нолики». Это была не игра в полном смысле слова, 
а лишь демонстрация возможностей компьютера. 
Первая собственно игра появилась в 1958 г., когда 

физик-ядерщик из Брукхэвэнской лаборатории, 
Уильям Хигинботэм, сделал первую интерактивную 
игру – «Теннис для двоих». Она была создана для 
развлечения сотрудников лаборатории, а также 
посетителей, чтобы показать возможности совре-
менной науки. Игра состояла в том, чтобы не дать 
мячику на экране осциллоскопа упасть на свою сто-
рону и перебросить его на сторону соперника. Игра 
имела бешеный успех. Однако когда Хигинботэму 
понадобился осциллоскоп, он разобрал установку, 
даже не запатентовав свою идею, посчитав затею 
пустяком. Он ошибался. Уже через 15 лет игра 
возродится, но уже в коммерческом варианте, а 
доходы от нее достанутся не ему1.

Спустя три года, в 1961  г. появляется 
«SpaceWar!», создателем, которой явился Стив 
Рассел, программист Массачусетского техноло-
гического института. Игра предназначалась для 
PDP–1 (Programmable Digital Processor – програм-
мируемый цифровой процессор), который счи-
тался микрокомпьютером, так как был размером 
всего лишь с холодильник и стоил 120 тысяч дол-
ларов. Он мог выполнять только функцию печат-
ной машинки и настольного калькулятора, про-
граммы считались дорогими и невыгодными. Так 
Расселу и пришла в голову идея задействования 
процессора в чем-то более интересном. В игре 
два игрока управляли космическими кораблями, 
задачей каждого было сбить противника и не 
столкнуться со звездой.
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В 1966 г. Ральф Баер создал первые телеви-
зионные игры. Телевизоры были в домах у 60 
% американцев, но показывали они всего 2–3 
канала. Поэтому компания Magnavox выпустила 
телевизионную приставку «Magnavox Odyssey», 
с помощью которой можно было играть в 7 раз-
личных игр2.

В 1970-е гг. интерес к играм становится все 
более и более массовым. Так как персональные 
компьютеры в то время были довольно прими-
тивными и мало у кого имелась возможность их 
приобретать, игры зачастую печатались в журна-
лах в виде кода, а потом владельцы компьютеров 
вручную вбивали их на дискету.

Споры о том, кто является первым создате-
лем видеоигр, ведутся довольно часто. Но кто 
же создал игровую индустрию? Вполне логично 
предположить, что это был Нолан Бушнелл, соз-
датель компании Atari, выпустившей Atari Pong и 
соответствующую приставку. Всего было продано 
около 190 000 копий игры. Возможно, Pong была 
первой игрой, в которой присутствовал звук3.

В 1978 г. Томохиро Нашикадо придумывает 
игру «Space Invaders» для игровых автоматов, 
пожалуй, первую игру с фантастическим сюже-
том. В ней нужно было бороться с полчищами 
все наступающих и наступающих пришельцев. 
Игра имела колоссальный успех, какой она могла 
иметь только в Японии. Двумя годами позднее 
Тору Иватани разрабатывает игру Pac Man, кото-
рая занесена в книгу рекордов Гиннеса как самая 
распространенная в мире игра4.

Пожалуй, самый необычный способ ис-
пользования звуков игр предложила компания 
Nintendo в игре Donkey Kong. Для управления 
главным персонажем, обезьянкой, Донки Конг, 
нужно было ударять по двум барабанам, соеди-
ненным с микрофоном. Удар по правому бара-
бану – обезьянка бежит в правую сторону, удар 
по левому – в левую, а если необходимо было, 
чтобы Донки подпрыгнул, нужно было ударить 
сразу по обоим барабанам.

В 1980-е гг. были заложены основы многих 
популярных сегодня игровых жанров и спосо-
бов построения игрового мира. Например – 
это скроллинговые игры, квесты, сетевые игры, 
трехмерные игры. Благодаря разработке новых 
аппаратных средств в играх появилось неплохое 
звуковое оформление. В 1985 г. в СССР приду-
ман известный тетрис. В этом же году выпущена 
Nintendo Entertainment System – игровая консоль, 
которая набрала огромную популярность к на-
чалу 1990-х гг.

В 1987 г. в то время маленькой компанией 
Square была выпущена первая игра серии Final 
Fantasy, ролевой игры с фантастическим и на-
учно-фантастическим сюжетом. Сейчас это одна 

из самых популярных игровых серий, а бренд 
Final Fantasy включает в себя не только игры, но 
и фильмы, аниме, журналы и другие сопутству-
ющие товары5.

В 1989 г. компания Nintendo выпустила кар-
манную игровую консоль Game Boy6. В 1990-е гг., 
собственно, создали все базовые принципы по-
строения компьютерных игр, которые действуют 
и сейчас. В 1990-е гг. начали развитие интернет-
игры. Так выпущенная в 1996 г. компанией ID 
Software игра Quake позволяла устраивать много-
пользовательские бои в Интернете, то же самое 
касается Star Craft, Age of Empires, Ultima Online, 
Ever Quest. Стали появляться игры, основанные 
на Macromedia Flash. Главная особенность fl ash-
игр заключается в том, что для их исполнения 
нужен лишь web-браузер, оснащенный соответ-
ствующими надстройками7. Сейчас с развитием 
программирования все проще самому писать 
свои собственные игры, а не потреблять готовый 
продукт (по аналогии с прессой и блогами).

История видеоигр насчитывает всего около 
30 лет, и совершенно неизвестно как эта много-
миллионная индустрия будет развиваться в 
дальнейшем. Перспективы весьма различны: 
уже сейчас видеоигры используются для помо-
щи больным людям (особенно с использованием 
технологий Kinect и Play Station Move)8, в школах 
для более наглядного объяснения материала9, а в 
США пошли еще дальше. America’s Army – доволь-
но мощный агитационный механизм призыва в 
американскую армию10. Влияние игр невозможно 
отрицать. Однако ни управлять, ни предвидеть 
результаты мы не в силах.

Жанровая к лассификация видеоигр. Су-
ще ствует множество классификаций видеоигр. 
В основу различных классификаций положены 
различные принципы. Так, например, существуют 
игры, предназначенные для одной платформы и 
мультиплатформенные, однопользовательские 
или многопользовательские, текстовые и игры с 
использованием графических средств оформле-
ния. И, конечно, существует жанровое разделение 
видеоигр.

Вообще, наверное, четкого разделения игр 
на жанры не существует. Изначально его не суще-
ствовало вообще, а появилось оно только вместе 
с критикой. Одна из проблем заключается в том, 
что некоторые игры невозможно отнести толь-
ко к одному жанру, однако выделить критерии 
отнесения игры к тому или иному жанру пред-
ставляется возможным. Пожалуй, самой полной и 
интересной является классификация, взятая нами 
с сайта gamesisart. ru. Имя автора, к сожалению, 
указано не было.

Все компьютерные игры можно разделить 
на три группы:
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1) Игры информации, основная задача в 
которых заключается в изучении окружающе-
го мира, получении информации и общении. 
На одной границе группы располагается сюжет, 
т. е. с одной стороны у игрока отсутствует возмож-
ность выбирать пути развития героя, с другой – 
предоставлена полная свобода, открытый мир 
и отсутствие строгого сюжета. «Золотой середи-
ной» такого рода игр является «RPG» – «ролевая 
игра» (Education (обучающая игра); Test (вопросы); 
Contact (общение); Hero (геройская игра); Toure 
(путешествие); Puzzle (головоломка); Quest (квест); 
Browser RPG (браузерная РПГ); Adventure (при-
ключение); MUD (Multi User Dungeon; текстовая 
онлайн игра); MMORPG (онлайновая ролевая 
игра); RPG (ролевая игра); Open RPG (открытая 
ролевая игра); Action RPG (боевая ролевая игра));

2) Игры действия, где необходимо пере-
мещаться по игровому пространству и задей-
ствовать разного рода предметы. Игры дей-
ствий построены на движении, т. е. управление 
телом, человеческом или гуманоидным, или 
техническим средством. «Золотой серединой» 
таких игр является Action – игры, благодаря ко-
торым развивается скорость реакции. Все игры 
данного типа распределяются между «аркадно-
стью» – нарочитой простотой в управлении – и 
«симуляторностью» – сложностью в управлении, 
приближением к реальности;

3) Игры контроля, в которых игрок командует 
и управляет чем-либо, а также занимается рас-
пределением ресурсов. Такой тип игр состоит в 
планировании событий и управлении ими для 
достижения каких-либо целей. «Золотая середи-
на» игр контроля – Strategy (обычная локальная 
стратегия). На одной стороне лежат игры для до-
стижения результата, на другой – игры для самого 
процесса игры. Все игры данной группы распо-
лагаются между двумя этими границами.

Таким образом, можно выделить всего 15 
жанров, которые вместе составляют не прямую 
линию, а шестигранник, каждая грань которого 
разделена на три части. Три оставшиеся неза-
действованными грани шестигранника названы 
антиигровыми элементами, тогда шестигранник 
будет выглядеть следующим образом. Нас будет 
интересовать именно ролевой аспект игры, 
рассматривать два других жанра мы не будем. 
Опишем только основные принципы, на которых 
строятся «игры действий» и «игры контроля».

Антиигровые элементы:
1) Скучность. На стыке ролевых игр и стра-

тегий находится грань «скучность». Это полная 
противоположность играм действия и играм 
жанра action, в частности. Для игр этой грани 
характерна схематичность, отсутствие реалистич-
ности и зрелищности. Игрок полностью подчи-

няется чужим целям и заранее определенным 
разработчиками сюжетом.

2) Обыденность. На стыке «игр действия» и 
«игр контроля» находится грань «обыденность». 
Это полная противоположность «играм инфор-
мации». Для таких игр характерна имитация ре-
альных процессов и полное отсутствие сюжета.

3) Одиночество. Эта грань располагается на 
стыке «игр информации» и «игр действия». Для 
игр этой грани характерны большие открытые 
пространства, отсутствие симуляторной реали-
стичности и контроля над другими участниками. 
Со стороны ролевых игр главным становится от-
сутствие готовых ролевых связей, возможность 
самостоятельного выбора, т. е. «ролевая свобода». 
Со стороны боевиков – «упрощение» реальных со-
бытий и процессов, по сравнению с симуляторами. 
В итоге получается ролевая свобода в упрощенной 
модели реального мира. Свобода одного существа 
заканчивается там, где начинается свобода другого, 
поэтому самая крайняя точка свободы – это полное 
одиночество. Самая крайняя точка упрощения – 
пустой мир, свобода в пространстве. Действие, 
имеющее наибольшую свободу, – это создание 
чего-то совершенно нового.

Наиболее интересными для анализа являют-
ся онлайновые ролевые игры. Они интересны, 
прежде всего, новыми возможностями, которые 
открываются перед игроками в виде довольно 
прочных социальных связей и даже некоторой 
идентичности. Именно поэтому происходит и 
переосмысление функций видеоигр и MMO RPG 
в частности.

Стоит также сказать несколько слов о самих 
ролевых играх. Компьютерные ролевые игры 
(CPRG – Computer Role Playing Game) – это игры, 
которые основаны на особенностях игрового про-
цесса традиционных настольных ролевых игр, 
особенно заметно влияние «Dungeons & Dragons». 
В частности, во многих ролевых играх персонажи 
описываются числовыми параметрами: хит по-
инты (англ. hit points), уровни и т. д. Элементы 
CRPG встречаются во многих современных играх: 
стратегиях реального времени, шутерах от перво-
го или третьего лица.

Прародителем MMO RPG также являются 
MUD’ы. Они, как и Интернет, пришли к нам с 
Запада. Именно там они развивались около 20 
лет прежде чем попасть к нам, поэтому количе-
ство англоязычных MUD значительно превыша-
ет количество русскоязычных. К моменту, когда 
MUD стали популярны в России (конец 1990-х гг.), 
на Западе уже появились графические много-
пользовательские игры, что вызвало постепенное 
угасание интереса к текстовым MUD, сначала на 
Западе, а в скором времени и в России по мере 
развития высокоскоростных и дешевых каналов 
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А. А. Сукало

Социальные девиации:
проституция и гетеризм в культурно-досуговом ракурсе

В статье предпринята попытка рассмотрения природы такой социальной девиации, как проституция и 
ее разновидности – гетеризма в культурно-досуговом ракурсе, что позволит более широко изучить природу 
и особенности данного явления. Автор характеризует с учетом современных тенденций в сфере брачных от-
ношений возможности культурно-досуговых факторов в укреплении и сохранении института семьи.

Ключевые слова: социальные девиации, культура досуга, проституция, гетеризм, брачно-семейные от-
ношения, институт семьи

A. A. Sukalo

Social deviations:
prostitution and heterism in the cultural and recreational perspective

In the article the attempt was made to review the nature of such social deviation as prostitution and its subkind like heterism 
in the cultural and recreational perspective, what allows to explore the speciality of the aforenamed phenomenon wider. The 
author characterizes the range of capabilities of the recreational and cultural factors in strengthening and preserving the family 
taking into account modern trends in the sphere of marital relations.
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Рост интереса к проблемам семьи и 
брака, взаимоотношений полов в начале ХХI 
столетия обусловлен рядом факторов, часть 
из которых не относится собственно к данной 
проблематике и выходит за границы истори-
чески обусловленных, устоявшихся культур-
ных норм и традиций в контекст девиаций в 
сфере сексуальной морали и гендерных отно-
шений.

Проблематика любви и брака в современ-
ном дискурсе расширяется до философского 
постмодернистского понимания сущности 
человека и деконструкции пола, места и роли 
ЛГБТ – сообществ, сформировавшихся на базе 
девиантных типов сексуальной идентичности, 
различных интерпретаций роли и места семьи 
в культурах современного общества.

В  парадигмах постмодернизма и неот-
радиционализма проблематика взаимоот-
ношений полов обрела особую остроту и, в 
силу приятия или категоричного неприятия 
различными группами социума постулатов, 
связанных с утверждением в качестве нормы 
нетрадиционности сексуальной ориентации, 
однополых браков, в ряде случаев педофи-
лии, что рассматривается как некое дости-
жение демократии, придает определенный 
«изыск», «модность» и даже в отдельных госу-
дарствах повышает имидж политического де-
ятеля1. В социальном плане стигма «неполно-
ценности» обращается к лицам традиционной 
сексуальной ориентации, не признающим ну-

мерацию родителей, гей-акции и иные нова-
ции в формировании гендерных стереотипов.

В данном контексте проблематика прости-
туции как особого феномена кажется весьма 
традиционной (как формы взаимоотношений 
полов), лишенной флера пикантности и даже 
достаточно банальной ввиду значительного 
количества научных публикаций, посвященных 
исследованию ее различных аспектов. И тем 
не менее расширение диапазона исследова-
ний, спектра общественных мнений, реальное 
присутствие в повседневности секс-индустрии 
определяют необходимость предложить еще 
один ракурс осмысления данного феномена.

Как правило, возникновение и существова-
ние проституции, ее устойчивость объясняются 
экономическими причинами, пережитками груп-
пового брака, классовой эксплуатацией и борь-
бой полов, религиозными традициями. В рамках 
зарубежных социологических и девиантологи-
ческих концепций интерпретации природы про-
ституции сложилась система представлений, в 
границах которой она рассматривалась как не-
избежное неустранимое дополнение к браку, 
ограничивающему образцы сексуальных отно-
шений (функционализм); следствием неравен-
ства женщин и мужчин в обществе, в том числе 
и в сексуальных потребностях, рассмотрения 
женщины как жертвы сексуальной коммерции 
(феминизм); рассмотрении проституции в ка-
честве многоаспектной варьируемой социаль-
ной конструкции, в которой границы нормы и 
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девиации не поддаются четкому определению 
(социальный интеракционизм/конструктивизм). 
При этом культурно-досуговая составляющая, в 
значительной степени формирующая мотива-
цию полового общения, имплицитно подразуме-
вается, но не раскрывается в той степени, кото-
рая позволила бы обогатить научное понимание 
сущности данной девиации и осуществить поиск 
новых способов ее профилактики.

Анализ публикаций и эмпирического мате-
риала, изучение документов, видеоматериалов 
и результатов исследований, мнения и оценки 
специалистов, авторские интервью позволили 
гипотезировать наличие довольно устойчивой, 
не реализованной потребности в эстетически 
и иногда интеллектуально наполненном до-
суговом общении, в празднике, в признании 
(эрзац-признании индивидуальности полово-
го партнера), межличностной коммуникации, 
рекреации. Это не только удовлетворение по-
лового чувства, а нередко более значимый диа-
пазон самореализации, с одной, и самоутверж-
дения – с другой стороны, индивида в процессе 
интеллектуального, художественного общения, 
что подтверждается развитием гетеризма как 
элитарной составляющей проституции в целом.

Проституция, и такая ее особая разновид-
ность как гетеризм-куртизанство2 – уникальный 
историко-культурный и психосоциальный фе-
номен, изучению которого посвящены труды 
не только серьезных мыслителей прошлого и 
ученых современности. Поэты, художники, му-
зыканты восславляли, изображали и воспева-
ли в определенные эпохи представительниц 
(а иногда и представителей) данного рода де-
ятельности. Предпринимались серьезные по-
пытки изучения и описания данного феномена 
в классической литературе. В. Гюго, А. Дюма-сын, 
Ф. М. Достоевский, Л. Н. Толстой, А. И. Куприн и 
другие авторы в художественном ракурсе та-
лантливо осветили и проанализировали раз-
личные аспекты данного феномена. Мировую 
известность заслужила опера Д. Верди «Травиа-
та». Даже в последние годы в литературе и кине-
матографе появились произведения, в которых 
отражены сложные социальные, морально-эти-
ческие, экономические проблемы, связанные с 
исследованием данного вида социальных от-
клонений. Достаточно упомянуть Паоло Коэльо 
«Одинадцать минут», острый социальный фильм 
Юрия Мороза «Точка», снятого по одноименной 
повести Григория Ряжского, трогательную кино-
историю Гарри Маршалла «Красотка» с Ричар-
дом Гиром и Джулией Робертс в главных ролях, 
мелодраматическую апологетику куртизанства 
в фильме Маршалла Херсковица «Честная кур-
тизанка» и, безусловно, нельзя не отметить 

резонансные ленты Петра Тодоровского «Ин-
тердевочка», Ким Ки Дука «Васумитра» («Сама-
ритянка»), Роба Маршалла «Мемуары Гейши».

Однако лояльность и интерес к данному фе-
номену не являлись доминирующими, что впол-
не объяснимо, в общественном мнении про-
шедших эпох. В разные исторические периоды 
практиковалось достаточно жесткое и жестокое 
отношение к проституции. Телесные наказания, 
клеймение, изгнание за пределы государств, 
ссылка были, по сути, радикальными попытками 
изменить ситуацию в сфере отношений полов 
репрессивными мерами, привести ее в соот-
ветствие с моральными нормативами времени. 
Из текста Священного Писания известно, что 
пророк Моисей повелел казнить примерно 32 
тысячи проституирующих моавитянских женщин 
с целью сохранения Богом избранного народа.

В Древнем Риме и в последующие истори-
ческие периоды в отдельных странах низшим 
категориям публичных женщин (prostituale) за-
прещалось проживание в пределах городской 
черты (бордель, дословно, «дом у рва», ограж-
давшего город). Получившие известность жесто-
кие репрессии ряда правителей – императора 
Священной Римской империи Карла V Габсбур-
га, являвшегося и королем Испании Карлосом I 
(1516–1558 гг.), впоследствии французским ко-
ролем Людовиком ХIV и ряда других монархов – 
против проституток, сводничества не оказались 
эффективными средствами устранения данного 
явления. Проституток физически калечили, са-
жали в тюрьмы, подвергали изгнанию. Церковью 
осуждались и преследовались также и любов-
ные связи вне брака.

Жесткость мер была обусловлена и распро-
странением венерических заболеваний, особен-
но сифилиса, принимавших временами контаге-
озный и эпидемический характер (в частности, 
эпидемия сифилиса в Европе 1495–1543 гг.).

Не являлись исключением и российские 
монархи. Известны правовые документы Петра 
I, Анны Иоановны, Елизаветы, Екатерины II и по-
следующих правителей, вводивших, с учетом 
отечественной специфики (например, наличия 
общих бань), прогибиционистские меры в отно-
шении «непотребства». Печально известный в 
отечественной истории Нерчинск был не только 
каторгой, но и местом ссылки представительниц 
прекрасного пола, практиковавших данный вид 
деятельности. Российский опыт также является 
довольно показательным в области регламента-
ции проституции, изучения ее различных аспек-
тов и проявлений3.

В период Великой французской революции 
сформировался новый подход к регламентации 
проституции, характеризовавшийся отказом 
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от карательных и полицейских мер. Запад-
ноевропейские государства вводят полицию 
нравов, медицинский контроль, регистрацию 
проституток, регламентацию их деятельности 
и ограничение численности в борделях, «тер-
риториальную зональность» (районы «красных 
фонарей»). Практиковалось также применение 
воспитательных методов в целях изменения 
рода занятий. Но существенно повлиять на си-
туацию данные меры также не смогли, и культур-
но-досуговый фактор, очевидно, сыграл здесь не 
последнюю роль.

В  эволюции проституции как феномена 
принято, в основном, выделять три ее основные 
формы: проституцию гостеприимства, религи-
озную проституцию и легальную (публичную) 
проституцию. Первые две формы обусловлены 
и опосредованы бытовыми традициями, со-
циальными, экономическими, религиозными 
факторами. Очевидно, что они не могут быть 
отнесены к проституции в полном смысле слова 
(как продажа за деньги всякому пожелавшему). 
Экономическая выгода интегрировалась с со-
ционормативными установками, определялась 
господствующей моралью, религиозными тра-
дициями. Так, у многих народов доантичной и 
античной эпох прием гостя рассматривался как 
священный долг. Обычай гостеприимства спо-
собствовал развитию экономических связей. 
Гость становился как бы частью общины, в кото-
рой существовали сильные пережитки группо-
вого брака. Хозяин мог предложить гостю в ка-
честве «утешительницы» дочь, сестру или жену. 
Отказ гостя мог расцениваться как оскорбление 
хозяина и предлагаемой ему женщины. Обычай 
также поддерживался мнением, подтвержден-
ным в современных научных генетических ис-
следованиях, что рожденные от чужеземцев 
дети обладают красотой, силой, здоровьем.

Но со временем обычай превратился в раз-
новидность проституции в форме семейной тор-
говли, где глава дома выступал в качестве су-
тенера. Даже фараоны Египта, по утверждению 
Геродота, в частности Хеопс, чтобы достроить 
пирамиду заставлял проституировать своих 
дочерей. В древних торговых городах семей-
ная торговля нередко осуществлялась в форме 
временного брака, официально заключаемого 
за плату на определенный срок. Форму данной 
торговли описал и А. С. Новиков-Прибой в рома-
не «Цусима» в период стоянки русской эскадры 
у берегов Мадагаскара. Существует эта форма 
семейной торговли и в настоящее время, в том 
числе и несовершеннолетними девушками, в 
частности в отдельных регионах Таджикистана4.

Религиозная проституция была связана с 
принесением в жертву богам целомудренности 

девушек, обязательностью служения в храмах 
для получения права на брак. Получение до-
ходов жестко контролировалось жреческой 
кастой. Данный культ существовал в Мессопо-
тамии, Египте, Карфагене, Армении, Палестине, 
Персии, Израиле, в специфичных формах прак-
тиковался в буддистских храмах, присутствовал 
даже в мусульманском мире (для дервишей). Ре-
лигиозный обряд-обычай превратился в промы-
сел, в источник доходов духовенства.

Становление и развитие гетеризма связа-
но с нормативным оформлением публичной 
проституции как социального института. При-
нято считать, что по решению правителя Афин 
Солона (примерно 640–635 гг. до н. э. – около 
559 г. до н. э.) началось создание публичных 
домов – диктерионов как государственных уч-
реждений. Понятие «проституция» (prostitutio – 
выставлять для разврата, бесчестить) возникло 
гораздо позднее, в эпоху Древнего Рима и обо-
значало низший разряд публичных женщин.

В  Афинах того периода кроме диктери-
ад – низшей категории, состоявшей из бывших 
рабынь, приезжих, сформировались и более 
высокие по социальному статусу категории 
публичных женщин: авлектриды и гетеры5. Ав-
лектриды также, в основном, являлись в Афи-
нах чужестранками. Они были представлены 
артистками, музыкантшами, танцовщицами, 
выступающими на различных празднествах и 
публичных мероприятиях. Внушали страсть и 
будили чувственность художественно-вырази-
тельными средствами – музыкой, танцами. Го-
норары за представление сочетались с платой 
за оказание и другого рода услуг.

Среди авлектрид наибольшую известность 
обрела Ламиа. Происходившая из Египта флей-
тистка покорила Птолемея, затем в результате 
исторических метаморфоз стала любовницей 
и даже госпожой царя Македонии, умело под-
чинив его себе.

Становление многочисленных культурно-
досуговых форм общественной жизни той эпохи 
интегрировалось с поэтапной трансформацией 
и развитием элитарной культуры сексуальных 
отношений. Оргиастические празднества как 
массовая форма обезличенной сексуальной 
самореализации, с одной стороны, и интеллек-
туально насыщенное, эстетически опосредован-
ное и оформленное, особо ритуализированное 
индивидуальное общение – с другой, были пред-
ставлены и сочетались в античности, порождая 
особые культурные формы взаимоотношений 
полов. Гетеризм обрел свой статус в данный 
период в результате сложного симбиоза рели-
гиозных таинств и формирующихся культурно-
досуговых потребностей, став неотъемлемой 
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частью культуры античности. Безусловно, одним 
из важнейших факторов явилась и потребность 
доминирующей в социуме мужской элиты в со-
ответствующей ее положению досуговых фор-
мах сексуальной самореализации.

Именно начиная с эпохи Древней Греции 
(хотя, возможно, это присутствовало и в иных 
культурах той поры) утехи красивой, удовлет-
воряющей страстям светской жизни гетеры со-
четались с публичным статусом потребителей их 
услуг. Общение с гетерой, представлявшей выс-
шую категорию свободных женщин6, считалось 
необычайно престижным для представителей 
элиты греческого социума. Гетер побаивались. 
Они почитались как жрицы богинь (как прави-
ло, Афродиты, реже Кибелы-Реи, Дианы), были 
посвящены в религиозные таинства. Гетеры 
обладали неприкосновенностью, хотя нередко 
имели и личную охрану.

Гетеры древней Эллады, как утверждает 
Дюпуи7, нередко являлись моделями для скуль-
пторов и художников; они приветствовали ора-
торов, поэтов и артистов в театре, философов 
в академиях. Гетеры были украшением много-
численных праздников, военных и гражданских 
церемоний. Постоянным местом их пребывания 
были сады Керамики8; там они оценивали изде-
лия ремесленников, поощряли успехи талант-
ливых мастеров.

В общественных местах гетеры появлялись, 
как правило, роскошно одетые, на колесницах, 
блистали красотой и грацией, сверкали драго-
ценными украшениями. Своим обаятельным и 
изысканным умом, оригинальными суждениями 
и оценками они создавали вокруг себя атмосфе-
ру красоты и добра, влияли на формирование 
вкусов и предпочтений, содействовали разви-
тию философии, литературы и искусства, одно-
временно зажигая в сердцах благосклонных 
слушателей и почитателей огонь любви.

Роль гетер в праздничной культуре иллю-
стрирует известное полотно Генриха Ипполито-
вича Семирадского, представленное в Русском 
музее «Фрина на праздновании дня Посейдона 
в Елевзине». Изображенная на полотне знамени-
тая гетера Фрина посещала студии Апеллеса и 
Праксителя, благодарной подругой которых она 
одновременно являлась. Работы этих великих 
художников Греции сделали известной удиви-
тельную красоту Фрины. Ее особая роль – уча-
стие в Евлезинских мистериях, где на праздне-
ствах, посвященных Посейдону и Афродите, она 
спускалась по ступенькам храма, демонстриро-
вала собравшимся зрителям свою красоту, при-
нимала морскую ванну, иллюстрируя рождение 
богини из морской пены.

Институт гетер интегрировался в культуру 

Древней Греции и стал ее составной частью, рас-
пространяя, при этом, новые формы досугового 
общения. Так гетера Аспасия, подруга правителя 
Афин Перикла, инициировала такую культур-
но-досуговую форму коммуникации, как салон, 
позднее возрожденную в культуре Франции ру-
бежа XVI–XVII в. В ее доме встречались Сократ, 
Фидий, Анаксагор, Платон и другие выдающиеся 
художники и мыслители. Аспасия оказала огром-
ное влияние на формирование представлений 
о роли женщины в обществе, развитие полити-
ческой культуры Афин той эпохи.

Перечень выдающихся гетер, оставивших 
свой след в культурной жизни Древней Греции, 
довольно обширен. Это олицетворявшие собой 
красоту и страсть Елена Спартанская, Сафо Ми-
летенская, Фаргелия, имевшая четырнадцать 
поклонников правителей города, в том числе 
и тирана Фессалии. Благодаря одноименному 
историческому роману Ивана Ефремова извест-
ность в нашей стране обрело имя гетеры Таис 
Афинской, являвшаяся подругой Александра 
Македонского и впоследствии правителя Егип-
та Птолемея.

Перед чарами гетер не могли устоять поэты 
и философы, полководцы, и сильные мира сего. 
Гетеры приобщались к их громкому имени, 
славе и обретали свое имя в истории. Поддава-
лись неотразимому влиянию гетер и выдающи-
еся люди – вероятно потому, что взаимно обла-
дали особенно тонкой духовной организацией.

В эпоху Древнего Рима гетеры также игра-
ли значительную роль в культурной жизни со-
циума. Но особую значимость в данный пери-
од обрела такая культурно-досуговая форма 
времяпрепровождения, как посещение терм, 
предназначенных для аристократии. Выражаясь 
современным языком, это было полифункцио-
нальное рекреационно-досуговое учреждение, 
включавшее, помимо водно-термальных про-
цедур, массажа и артистические представления, 
возможность ведения переговоров и философ-
ских бесед, чтения текстов и широкий диапазон 
иных услуг, оказываемых специально подобран-
ным персоналом.

В культурах восточных цивилизаций рекре-
ационно-досуговый компонент, при всем много-
образии вариантов, реализовался в институтах 
гейш и баядерок.

Средневековая христианская мораль, не 
устранив проституцию как явление, подави-
ла и отграничила рекреационно-досуговую 
составляющую от института брака и семьи. 
Греховность плотских утех, провозглашенная 
церковью, исключила эротический компонент 
из досуговой жизни, а охота на ведьм сделала 
невозможной проявление сексуальности в пу-
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бличных празднествах и действиях. Традицион-
ная семья, сформировавшаяся в европейской 
культуре под сильным влиянием христианской 
церкви, подавляла эротико-гедонистическое 
начало. Сексуальные отношения утрачивали 
праздничный характер, произошла их рутини-
зация, «оповседневливание». В общественном 
сакрализированном сознании доминировала 
репродуктивная модель понимания сексуаль-
ности, репрессивная сексуальная мораль, что 
не могло не отразиться на культуре сексуальных 
отношений. Аристократический вариант обрел 
форму служения «Прекрасной даме» и органич-
но дополнился куртизанством, возродившем в 
новых условиях и формах гетеризм без его ре-
лигиозно-мистической оболочки.

В данный период для более низких сосло-
вий основным увеселительным местом и местом 
утех одновременно стали таверны. Адюльтер 
обрел свой статус как форма дополнения брач-
но-семейных отношений, вобрав, трансформи-
ровав в новых условиях культурно-досуговый 
компонент сексуальной культуры. Несколько 
позднее в литературе это отразилось в появ-
лении популярных художественных образов 
как искусителей праведных замужних дам, так 
и красавиц, ставших жертвами церковных уста-
новлений.

Эпоха Возрождения начиналась, в том 
числе, и с возвращения эротического компонен-
та в праздничную культуру. Это возрождение, 
первоначально в Северной Италии, затем во 
Франции и впоследствии в других европейских 
государствах, гетеризма в виде куртизанства и 
близких ему, по сути, формах (отчасти, фавори-
тизма) возвращения рекреационно-досугово-
го компонента сексуальности в общественную 
жизнь.

В истории Венецианской республики об-
рела свою известность поэтесса и куртизанка 
Виктория Франко. Маркизой де Рамбулье в 
Париже, по примеру Аспассии, был возрожден 
салон как аристократический культурно-досу-
говый центр, формировавший манеры, вкусы, 
традиции, стили поведения. Возникшие впо-
следствии салоны известных парижских курти-
занок (аристократок по происхождению) эпох 
Людовика XIII и Людовика XIV Марьон де Лорм 
и Нинон де Ланкло пользовались необычайной 
популярностью у выдающихся деятелей науки 
и искусства той поры, в числе которых имена 
Корнеля, Расина, Мольера.

Гетеризм-куртизанство как модель отноше-
ний, в зависимости от национально-культурных 
традиций, различных конкретных обстоятельств, 
обретал различные названия, видоизменялся, 
трансформировался. По-своему он проявлял-

ся в английской, испанской, австро-венгерской 
культурах. В нашем отечестве известно имя 
Матильды Кшесинской (Ксешинская). Так же не 
является тайной биография российской импера-
трицы Екатерины I, не отличавшейся, по мнению 
современников, блестящими талантами.

Современная секс-индустрия, рекламируя 
обилие и разнообразие форм удовлетворения 
сексуальных потребностей, свидетельствует о 
возрождении в новых условиях в качестве куль-
турозначимого эротико-гедонистического, ани-
мационного аспекта сексуальности. Эскорт-услу-
ги, закрытые клубы, массажные и СПА-салоны, 
сексуальный туризм ориентированы на широ-
кий диапазон мужских, женских, гомосексуаль-
ных предпочтений.

Гламурность как позиционируемая соци-
окультурная ценность обрела статус некоего 
эталона, своего рода «российской мечты», что 
замечательно отражено в популярном фильме 
Андрея Михалкова-Кончаловского «Глянец». При 
этом институт традиционной семьи, ценности, 
таинство и культура брака оказались на перифе-
рии современного информационного простран-
ства. Современные СМИ, в погоне за рейтингом, 
невольно разрушают ценности брачных отноше-
ний. Главные герои и сюжеты сериалов – любов-
ники, любовницы, их похождения, измены, секс 
в больших и малых городах. Этому способствуют 
и секс-символизация телеведущих, актрис, по-
пуляризация скандалов и различных пикантных 
ситуаций.

Мейнстрим современного зарубежного за-
падного кинематографа и телеэфира – продви-
жение гомосексуальных отношений, однополых 
браков как новой культурной реальности, что 
определяется сложными процессами постмо-
дернистского характера во многих европейских 
государствах и США. Особые вопросы вызывает 
деятельность американского фонда «Евразия», 
представленного и в Российской Федерации и 
проводящего политику отделения прав семьи 
от прав ребенка.

Данное положение не может не вызывать 
серьезную обеспокоенность возможным де-
структивным развитием ситуации в условиях 
современной российской действительности. 
Не только документы и проекты в сфере разви-
тия отечественной культуры, инициированные 
Министерством культуры РФ, но и широкий 
общественный резонанс, связанный с попыт-
ками деконструкции семьи, нетрадиционным 
пониманием роли родителей заставляет пере-
осмыслить с учетом обозначенных тенденций 
и современных демографических процессов 
базовые функции и роль брачных отношений в 
современном обществе.

Социальные девиации: проституция и гетеризм в культурно-досуговом ракурсе
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Совокупность вышеизложенных положе-
ний, призванных раскрыть роль культурно-до-
сугового компонента обозначенных социаль-
ных девиаций, а также необходимость поиска 
возможностей преодоления современных не-
гативных тенденций и существующих проблем 
в сфере семейных отношений, позволяет пред-
ложить к обсуждению ряд тезисов:

1. Культурно-досуговый ракурс рассмотре-
ния гетеризма как социокультурного феномена 
существенно изменяет сложившиеся в девиан-
тологии и превентологии взгляды на прости-
туцию преимущественно как форму оказания 
услуг, имеющих неперсонифицированные ко-
рыстные сексуальные отношения9. На данном 
экономическом основании сложилась и юриди-
ческая оценка проституции как явления. Если же 
факт оплаты услуг латентен, опосредован или 
отсутствует, отношения носят персонифициро-
ванный характер, то дать квалифицированное 
определение данному феномену не представля-
лось возможным. Фактически вне поля зрения 
девиантологов, по вполне понятным причинам, 
оказались служебная и домашняя проституция, 
эскорт-услуги.

При всем многообразии форм данного яв-
ления возможно констатировать, что наиболее 
высокооплачиваемые формы проституции – ге-
теризм, куртизанство, услуги, классифицируе-
мые в качестве «элитарных», обладают высоким 
рекреационно-гедонистическим потенциалом. 
Культурно-досуговый компонент формирует 
мотивацию и заказчика, и исполнителя услуги, 
включенной в более широкий контекст, о чем 
косвенно свидетельствуют и мировые бестсел-
леры от «Ямы» А. Куприна до «11 минут» П. Ко-
эльо.

Понимание культурно-досуговой природы 
и рекреационно-гедонистической мотивации 
дает основания и позволяет по иному взглянуть 
на гетеризм как особый многоаспектный куль-
турно-антропологический феномен взаимоот-
ношений полов, сформировавшийся в процессе 
цивилизационного развития.

Профилактика проституции, и особенно 
подростковой, должна базироваться на по-
нимании культурно-досуговой составляющей 
природы данного феномена. Развитие инфра-
структуры досуга, создание комфортной среды 
обитания, воспитание культуры чувств у моло-
дежи и ориентаций на здоровый образ жизни 
являются важнейшими культурно-психологиче-
скими факторами нравственного оздоровления 
социума. Ценностное отношение к семье закла-
дывается воспитанием с детства, а не методика-
ми обучения использования противозачаточных 
средств, мультфильмами о похождениях вагины 

и пениса и учебниками о родителях 1,2. В то же 
время, сохранение генофонда в ряде государств, 
в частности в США, уже стало частью государ-
ственной политики и практикой в сфере воспи-
тания культуры сексуальных отношений.

2. Культурологический ракурс изучения 
феномена гетеризма позволяет более широ-
ко взглянуть на сущность института семьи как 
сложного комплекса взаимоотношений полов, 
в которых культурно-досуговая составляющая 
является одним из ведущих факторов. Гедони-
стическо-развлекательный компонент в брач-
но-семейных отношениях неизбежно высту-
пает фактором их стабилизации и важнейшим 
ресурсом сохранения и развития семьи как со-
циального института. Однако такая трактовка 
требует существенной коррекции понимания 
роли семьи в современном обществе.

3. Поскольку гетеризм в его расширенном 
понимании «впитал», монополизировал рекре-
ационно-гедонистический компонент брачных 
отношений, то адюльтер вполне возможно рас-
смотреть как его латентную форму. Устранить 
адюльтер невозможно, но вместе с тем необхо-
димо понимание, что, являясь сопутствующим 
фактором брачных отношений, адюльтер, в 
зависимости от ситуации, может как стабили-
зировать, так и разрушать семью. Преодоление 
разорванности досугового пространства на 
одном полюсе которого семья, на другом – вне-
брачные отношения и эпизодические увлечения 
становится довольно существенной социальной 
необходимостью. Это, в первую очередь, свя-
зано с защитой семьи и детства. Актуализация 
культурно-психологических факторов в брачных 
отношениях, расширение возможностей лич-
ностно-сексуальной самореализации в семье 
требуют формирования новых конструктивных 
позиций в понимании природы и функций со-
временной семьи.

4. Формирование культуры брачно-се-
мейных отношений возможно при условиях 
ценностно-психологической переориентации 
в понимании роли женщины и мужчины в со-
временном социуме, определение позитивной 
стратегии трансформации семьи как социокуль-
турной многофункциональной системы и фор-
мирования нового мейнстрима «образа семьи» 
в средствах массовой коммуникации. Необхо-
димо поэтапное смещение акцентов в сторону 
продвижения и социальной рекламы семейных 
ценностей, широкий PR семьи в общественном 
сознании.

Развитие культуры досуга и социокуль-
турной анимации, цивилизованных форм от-
ношений полов возможно на востребовании 
потенциала лучших традиций отечественной 
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семейной культуры – основанной на любви, 
чувстве долга, взаимоуважении, российских 
культурно-цивилизационных кодах, связанных 
с пониманием брака как гармонии полов, семьи 
как базовой ценности, основанной на чести и 
достоинстве женщины и мужчины, благородстве 
взаимоотношений, понимании разнообразия в 
интимных формах брачных отношений, таинстве 
брака.

Изложенные авторские позиции, безуслов-
но, дискуссионны по своей сути, требуют более 
глубокого анализа и осмысления. Тем не менее 
назревшая необходимость более активного 
введения в культурологический и социально-
педагогический дискурс проблематики оценки 
и контроля ряда социальных девиаций, обрета-
ющих в ряде случаев социально-политические 
смыслы, развертывание широкой дискуссии по 
проблемам современной семьи представляются 
крайне актуальными и своевременными.

Примечания

1 Примером может служить брак премьер-министра 
Люксембурга Ксавье Беттеля, широко освещавшийся 
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5 Аналог авлектрид и гетер возник ранее: баядерки, 
при всех их иерархических разновидностях в Индии, алмеи 
в Древнем Египте.

6 Замужние женщины были ограничены в правах, 
вели относительно закрытый образ жизни в примыкавших 
к дому отгороженных территориях – гинекеях.

7 Дюпуи Е. Проституция в древности. Кишинев: Logos, 
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Социально-культурные технологии как фактор сохранения 
традиционного искусства в центрах народных промыслов

Статья посвящена определению роли социально-культурных технологий в системе сохранения и развития традиций 
декоративно-прикладного творчества центров народных промыслов. В работе характеризуются направления актуализации 
традиционных промыслов в социокультурной среде, описываются ведущие формы реализации созидающего потенциала 
народного художественного искусства, обеспечивающие преемственность духовных ценностей и оказывающие влияние 
на формирование историко-культурной идентичности.

Ключевые слова: историко-культурное наследие, народное художественное искусство, декоративно-
прикладное творчество, центры народных промыслов, социально-культурные технологии, формы социаль-
но-культурной деятельности, актуализация традиций
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Social-cultural technologies
as a factor of keeping of traditional art in folk crafts’ centers

This article is dedicated to the defi nition of sociocultural technologies’ role in the system of keeping and 
development of traditions in the decorative-applied creation of arts and folk crafts’ centers. The tendencies of 
actualization of traditional folks crafts in the sociocultural environment are characterized. The leading forms of 
realization of the creative potential of folk arts promoting the continuity of spiritual values and infl uencing on the 
forming of historical and cultural identity are described.

Keywords: historical and cultural heritage, folk art, decorative and applied arts, crafts centers, social and 
cultural technologies, forms of social and cultural activity, updating traditions

В современной социально-культурной си-
туации сложились объективные предпосылки 
для активного развития интереса к изучению 
различных аспектов историко-культурного на-
следия российского общества. Народные худо-
жественные промыслы – неотъемлемая часть 
отечественной культуры, в которой воплощен 
многовековой опыт художественно-эстетиче-
ского восприятия мира, обращенный в будущее, 
раскрывающей самобытные черты искусства 
многонациональной России. «Народную куль-
туру необходимо рассматривать как постоянно 
присутствующее и фундаментальное – исходное 
и основное – условие воспроизводства обще-
ством самого себя», а значит как основу для су-
ществования социума и государства1. Если на-
родная культура не будет иметь современных, 
доступных и понятных форм существования, 
трансляции в обществе, то она не сможет вы-
ступать в качестве основ его духовной и мате-
риальной жизни.

Сохранение культурных ценностей имеет 
приоритетное значение в политике государства, 
так как свободный доступ к историко-культур-
ному наследию и ознакомление с культурным 
достоянием страны являются важнейшим из 
инструментов формирования общественного 
сознания и целостной системы нравственно-

этических ценностей, влияющих на все сферы 
государственной и общественной жизни2.

Историко-культурные бренды народных 
ремесел важны как для привлечения в регион 
так называемых «внешних пользователей», так 
и для постоянных жителей этих территорий, 
формируя у них историческое самосознание, 
патриотизм, чувство национальной гордости, а 
также этнокультурную и региональную идентич-
ность. Традиционные промыслы следует рассма-
тривать в качестве одного из важных ресурсов 
и социально-культурного, и политического, и 
социально-экономического развития регионов3.

В условиях, когда российское общество все 
более осознает значимость сохранения куль-
турного наследия, необходимо использовать 
потенциал социально-культурных технологий, 
нацеленных на бережную передачу историче-
ского опыта потомкам и адекватную трансфор-
мацию его в новой среде, актуальных для дан-
ного региона, ориентированных на аудитории 
с разными возрастными и статусными характе-
ристиками. Особыми ресурсами для достиже-
ния данной цели располагают центры народных 
художественных промыслов: г. Вологда, п. Палех, 
п. Мстера, г. Городец, г. Гжель, г. Скопин, г. Ростов 
и т. п., поскольку сохраняемые традиции созда-
ния произведений декоративно-прикладного 
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искусства – одно из самых ярких явлений на-
родного творчества, впитавшее в себя драго-
ценное наследие художественной культуры и 
вековой трудовой и творческий опыт множества 
талантливых мастеров народных ремесел. Од-
нако в современных условиях можно быстрее и 
проще ознакомиться с сувенирными изделиями, 
контрафактной продукцией, которые отсылают 
к творчеству в центрах народных промыслов, 
но искажают не только представление о нем, но 
и деформируют эстетико-художественно-нрав-
ственные основы, принципы, ценности, которые 
сохраняют и берегут истинные мастера п. Холуя, 
п. Федоскино, г. Ельца, т. д.

В связи с этим особо следует говорить о 
поддержке национальных традиций, в первую 
очередь, сохраняемых в центрах народных про-
мыслов, как базиса утверждения идеи единого 
государства, на основе которых оно полноценно 
функционирует. В апреле 2014 г. в Москве на XXIX 
конференции Ассоциации «Народные художе-
ственные промыслы России» было обращено 
внимание на состояние и пути развития центров 
народных промыслов4. Именно поддержка такого 
историко-культурного достояния, как декора-
тивно-прикладное искусство центров Гжель, 
Полхов-Майдан, Великий Устюг, Екатеринбург 
и др., обеспечение его процветания посредством 
использования технологий социально-культурной 
деятельности, способно повлиять на понимание 
и осознание значительным количеством людей 
общности мироощущения, их идентификации 
через региональные, национальные культуры, 
креативное использование картины мира тради-
ционными средствами культуры, путем актуали-
зации в многообразных формах досуга5.

Искусство художественной обработки 
ткани, кожи, кости, стекла, искусство вышивки, 
ткачество и др. обладают особой целостностью 
передачи последующим поколениям конвер-
гентной, ритуально-обрядовой, художествен-
но-педагогической сущности спрессованной 
веками информации творческого характера, 
полифоничностью художественного материала, 
оказывающего сильнейшее воздействие на клас-
сическое искусство, оставаясь притягательным 
для самодеятельных авторов6.

В настоящее время центры народных худо-
жественных промыслов – особое направление 
создания высокохудожественных произведений, 
ориентированных не только на их продажу, но 
и на сохранение ремесленных технологий, ме-
тодов и средств производства на российском 
и региональном уровне, а также на подготов-
ку специалистов в этой отрасли. Предприятия 
промыслов объединяют мастеров и художников 
народного декоративного искусства, продукция 

которых пользуется широкой известностью не 
только в России, но и за ее пределами. Лучшие 
работы с неизменным успехом демонстрируют-
ся на отечественных и зарубежных выставках, 
являются убедительным свидетельством рас-
цвета многонациональной культуры. Изображе-
ния, цвет, композиция, пластика, запечатленные 
в произведениях мастеров центров народных 
промыслов, позволяют говорить не только о 
знакомстве, осмыслении, но и об осознании 
современными «культурными потребителями» 
культурных норм, образцов мышления, стиля 
жизни, ценностного отношения далекого про-
шлого через сопоставление с картиной повсед-
невности нынешних поколений7.

Общение художника, мастера «через» свое 
произведение с аудиторией на основе социаль-
но-культурных технологий позитивно влияет на 
формирование у последней базовой культуры 
личностного роста, совершенствование вну-
треннего мира в процессе переработки норм, 
правил современного сообщества из трансли-
руемых в этих работах культурных ценностей8.

Общепризнанное культурно-историче-
ское значение художественных ремесел пре-
жде всего определяется ценностью освоенных 
творческими коллективами ремесленных тради-
ций. В практике ряда современных промыслов 
сохраняются и совершенствуются традицион-
ные формы и приемы, относящиеся к глубинным 
пластам народной художественной культуры, 
отличающиеся яркой национальной самобыт-
ностью. Благодаря существованию промыслов 
традиционные виды народного декоративного 
искусства продолжают жить и сегодня, стано-
вятся достоянием значительного числа людей, 
органически включаются в обстановку совре-
менного жилища, украшают современный быт.

Вместе с тем промыслы могут рассматри-
ваться и как новая перспективная форма ху-
дожественного производства, позволяющая 
приобщить мастеров-исполнителей к активной 
творческой деятельности, полнее использовать 
их таланты и способности, сочетать производ-
ственное тиражирование изделий с варьирова-
нием и последовательной отработкой исходного 
образца или орнаментального мотива, сохра-
нить в серийном повторе проявления индиви-
дуального исполнительного мастерства9.

Использование социально-культурных тех-
нологий в сохранении и развитии традиционных 
промыслов направлено на обеспечение проч-
ной взаимосвязи основных элементов процесса 
создания творческого ремесленного продукта: 
назначение предмета – материал – форма – тех-
нология производства – эстетика. По мнению 
мастеров, начинать изучение ремесленной 
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традиции следует с определения назначения 
(функции) предмета, а сохранение необходимо 
увязывать с защитой навыка от влияния техни-
ческих средств, предполагающих ускорение и 
облегчение процесса производства декоратив-
но-прикладного продукта.

Различные виды социально-культурной 
деятельности, используемые в центрах народ-
ных промыслов, создавая воспитательное про-
странство, стимулируют активное вовлечение 
субъектов в творческий процесс в роли испол-
нителей, коллекционеров, обучающихся и др.10 
Именно таким образом происходит продуктив-
ная выработка нравственных идеалов, ценност-
ных ориентаций через включение «культурных 
потребителей» в самоценный процесс художе-
ственного восприятия и креативного созидания. 
Традиционная культурная среда предполагает 
поиск и реализацию инновационных форм и тех-
нологий социально-культурной деятельности, 
опирающихся на разнообразие используемых 
средств народной художественной культуры: 
кружевоплетение, лаковая миниатюра, роспись 
по дереву, металлу, художественная обработка 
глины, стекла, камня, финифть, скань и др. До-
стижения в сфере народного искусства могут 
реализовываться как средства социально-пе-
дагогической деятельности через арт-терапии, 
изо-терапии, сказкотерапии, игротерапии, кук-
ла-терапии и др. для развития личности ребен-
ка, для формирования корпоративной культуры, 
в системе управления персоналом, в процессе 
стимулирования межличностного общения. 
Важно отметить особую роль включения тради-
ционного материала искусства народных про-
мыслов в мероприятия, целью которых являет-
ся формирование экологической и этической 
культуры личности методами, погружающими 
в культуротворческую ситуацию11.

Особое значение для достижения указан-
ных целей приобретает комплексный подход к 
реализации социально-культурного потенциала 
народных ремесел, который включает следую-
щие направления:

– сохранение промыслов, предполагающее 
поиск мастеров, предметов декоративно-при-
кладного творчества, инструментов и техно-
логий производства, сбор и структуризацию 
информации о них;

– возрождение традиционных народных 
ремесел, включающее освоение технологий 
изготовления и процесса реконструкции пред-
метов декоративно-прикладного творчества на 
профессиональном и любительском уровнях;

– развитие народных промыслов, ориен-
тированное на качественное и количественное 
использование социально-культурных техноло-

гий освоения различных видов ремесел на опре-
деленной территории и вовлечения в данный 
процесс различных групп населения.

Реализация комплексного подхода опира-
ется на актуализацию социально-культурных 
форм освоения традиционных промыслов и 
трансляцию информации о них, что позволяет 
изменить представления о роли и значении 
народных ремесел у различных социальных 
субъектов и сформировать у них ценностное 
отношение к данным образцам историко-куль-
турного наследия.

Стратегическими направлением социаль-
но-культурной актуализации традиционных 
промыслов становится активное взаимодей-
ствие субъектов социально-культурной среды, 
направленное на сохранение и трансляцию 
представлений о продукте народных ремесел: 
художественные мастерские – специализиро-
ванные профессиональные образовательные 
учреждения; художественные мастерские – кра-
еведческие и тематические музеи; художествен-
ные мастерские – учреждения общего образо-
вания (школы, лицеи, гимназии, дошкольные 
образовательные учреждения); художественные 
мастерские – культурно-досуговые и клубные 
учреждения, а также учреждения дополнитель-
ного образования, туристские предприятия 
и др. Существенным аспектом эффективного 
использования социально-культурных техно-
логий является развитие тесных творческих и 
организационных контактов не только между 
непосредственно носителями мастерства де-
коративно-прикладного искусства и знаний 
о промыслах, но и между трансляторами этих 
ценностей (детскими творческими студиями, 
досуговыми учреждениями, выставочными 
центрами, краеведческими музеями и музеями 
современного творчества), что в значительной 
мере расширяет аудиторию, включенную в ос-
воение народных творческих ремесел.

Значимым направлением актуализации на-
родных художественных ремесел следует обо-
значить распространение и освоение традиций 
народных промыслов на различных уровнях:

– формирование первичных представлений 
о видах, специфике, условиях декоративно-при-
кладной творческой деятельности;

– участие в масштабных социально-куль-
турных событиях, посвященных традиционному 
народному искусству (выставках, фестивалях), а 
также посещение мастер-классов;

– развитие интереса к определенным видам 
народных художественных промыслов, предпо-
лагающего поиск и систематизацию специализи-
рованной информации об изучаемом предмете, 
посещение тематических студий и мастерских;
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– получение профессионального образова-
ния в сфере прикладного народного творчества;

– развитие системы распространения тра-
диций прикладных промыслов на профессио-
нальном уровне (создание творческих студий, 
участие в выставках, проведение мастер-клас-
сов для специалистов; организация выставоч-
ных пространств).

Таким образом, актуализация традицион-
ных народных промыслов в современной со-
циально-культурной ситуации предполагает 
изучение и фиксацию накопленных знаний о 
технологиях промыслов, а также определение 
их социокультурного значения в прошлом и на-
стоящем времени; насыщение деятельности по 
их сохранению и распространению современ-
ными информационными технологиями; орга-
низацию процесса по освоению ремесленных 
навыков; включение в культуру повседневности 
современного общества предметов, образов и 
мотивов народного искусства.

Представленные направления актуали-
зации народных художественных промыслов 
обеспечиваются совокупностью социально-
культурных форм, технологически обоснован-
ных и структурированных, что позволяет осу-
ществлять диалогизацию историко-культурных 
традиций декоративно-прикладного искусства 
и современных видов социально-культурной 
деятельности.

Достаточно интересной социально-куль-
турной технологией, позволяющей актуали-
зировать ценности народной художественной 
культуры, является создание «этнодеревень», 
«этнопарков», «ремесленных изб», представля-
ющих историко-культурные материальные ре-
конструкции культуры и быта предыдущих эпох, 
а также комплексы ремесленно-художествен-
ных мастерских. Такие проекты появляются на 
основе уникального содружества талантливых 
и увлеченных людей, объединенных задачей 
сохранения, возрождения и развития традици-
онных народных промыслов и ремесел.

Подобный комплекс в настоящее время 
создается в крупном туристском центре – Вели-
ком Новгороде. Это творческое объединение 
сформировано на основе сотрудничества ма-
стеров-художников различных специализаций, 
производящих продукты народных промыслов 
в атмосфере старинных крестьянских домов, 
сохранивших свое убранство. В ремесленных 
избах представлены как основные направления 
русского традиционного ремесла, так и новые, 
появившиеся уже в ХХ в. Комплекс также вклю-
чает помещения, оснащенные необходимым 
оборудованием для проведения масштабных 
выставок. Традиционное ремесло здесь широ-

ко представлено во всем многообразии видов, 
материалов и техник, характерных для данного 
региона: это ручное классическое ткачество, 
шитье, в том числе и «золотное», вышивка, вя-
зание, коклюшечное кружево, резьба и роспись 
по дереву, лаковая миниатюра, гончарные и ке-
рамические изделия, глиняная игрушка, изде-
лия из бересты и кожи; есть мастерские кукол, 
бисероплетения и росписи по ткани (батик). 
В каждой мастерской посетитель, попадая в ин-
терактивную среду, может освоить некоторые 
техники художественного ремесла, например, 
расписать деревянные изделия, поработать на 
старинном ткацком станке, изготовить простую 
посуду на гончарном круге, вылепить и распи-
сать глиняное изделие, заняться плетением из 
бересты или бисера и т. п.

Авторы определяют цель проекта как обе-
спечение оптимизации процессов реализации 
и последующего наращивания историко-куль-
турного потенциала декоративно-прикладного 
творчества в качестве ресурса развития турист-
ской отрасли, включая развитие системы пар-
тнерских связей между различными государ-
ственными и коммерческими организациями, 
работающими в социально-культурной сфере. 
Значимой задачей комплекса «ремесленных 
изб» становится необходимость позициони-
рования традиционных видов декоративно-
прикладного творчества Новгорода на рынке 
туристских услуг.

В последние годы были открыты этнодерев-
ни в Эртиле (Воронежская область), в Троицке 
(Республика Коми), в г. Гусь-Хрустальном, соз-
даны этнокультурный центр северных народов 
«Хаски Лэнд» в п. Орловское и этнопарк «Кочев-
ник» – культурно-образовательный центр, по-
зволяющий познакомиться с традициями коче-
вых народов п. Хотьково. В 2008 г. в Калужской 
области появился музей под открытым небом 
«Этномир» (деревня) как уникальный проект, на 
территории которого воссоздается уменьшен-
ная модель 52 этнодворов12.

Активно создаются новые творческие про-
странства, такие как туристско-рекреационный 
кластер «Палех» в Ивановской области, который 
вошел в топ–10 реестра инвестиционных про-
ектов субъектов РФ, включенных в перечень 
мероприятий ФЦП «Развитие внутреннего и 
въездного туризма в Российской Федерации, 
2011–2018 гг.». В рамках инвестиционного про-
екта «Палех – родина Жар-птицы» предпола-
гается строительство комплекса выставочных 
зданий в историческом центре поселка, недале-
ко от музейного комплекса и Крестовоздвижен-
ского храма. Их выстроят, используя в декоре 
стилистические элементы палехской лаковой 
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миниатюры и витражной техники. Кроме того, в 
состав данного кластера войдут деревня «Эко-
логическая долина», частный музей палехских 
художников, воссозданные иконописные ма-
стерские, гостевая деревня, торгово-развлека-
тельный центр и зона летнего отдыха13.

В  рамках проекта «Мастерская Радуги», 
посвященная народным художественным про-
мыслам Нижегородской области  – «100 лиц 
народных художественных промыслов», идет 
разработка сайта Виртуальная энциклопедия 
нижегородских творческих ремесел, нижего-
родских мастеров и предприятий14. В 2003 г. в 
Павловском Посаде по инициативе местного 
жителя В. Ф. Шишенина открылся уникальный 
Музей истории русского платка и шали, где 
инициировали проведение Праздника платка. 
Основой фондов музея стала собранная им кол-
лекция платков, шалей, женских головных убо-
ров и предметов быта XVIII–ХХ вв. В 2010 г. музей 
провел научно-практическую конференцию 
«Платок в российской культуре: вчера, сегодня, 
завтра» и опубликовал сборник докладов ее 
участников. В 2011 г. проект музея «Приручение 
набойки: метод огурца» стал победителем вось-
мого грантового конкурса Благотворительного 
фонда В. Потанина «Меняющийся музей в меня-
ющемся мире» в номинации «Образовательные 
программы». В ходе проекта была разработана и 
апробирована образовательная программа по 
набойке текстиля для учащихся художественных 
школ. В результате реализации проекта создана 
детская дизайн-студия по декорированию тек-
стиля15.

К группе социально-культурных технологий, 
способствующих вовлечению значительного 
количества участников – представителей раз-
личных социальных групп в процесс развития 
интереса к традиционным промыслам, следует 
отнести крупные международные, общерос-
сийские и региональные фестивали, ярмарки, 
которые являются эффективными формами де-
монстрации творческих возможностей и дости-
жений мастеров центров народных промыслов. 
Так, наиболее значимые фестивали проводятся 
в г. Гусь-Хрустальном, в том числе, фестиваль 
«Золотое кольцо», ежегодный фестиваль «Folk 
Summer Fest» и ярмарка «День Никиты-Гусят-
ника»; в п. Мстера уже несколько лет успешно 
функционирует фестиваль народного творче-
ства и древних промыслов «Мстерский базар»; 
в п. Богородском следует выделить фестиваль 
традиционны народных промыслов.

Значимым представляется фестивальное 
движение, которое включает Крестовоздвижен-
скую ярмарку-фестиваль «Палех – город масте-
ров» (п. Палех, проводится с 2004 г. ежегодно в 

канун престольного праздника Воздвиженья 
Креста Господня) и Всероссийский фестиваль 
«Лоскутная мозаика России». В Екатеринбурге 
значительное количество мастеров и посетите-
лей принимает участие в Международном фоль-
клорном фестивале-ярмарке народных ремесел 
«Малахитовая шкатулка», этнофестивале «Энер-
гия жизни» и др. Особое место в системе сохра-
нения и актуализации национально-культурного 
наследия занимает международный фестиваль 
кружева «Vita Lace» в Вологде, на который съез-
жаются мастера кружевоплетения из Бельгии, 
Испании Франции, а также международный те-
атральный фестиваль «Голоса истории»16.

Особый интерес представляет, к сожале-
нию, незначительная группа социально-культур-
ных мероприятий, ориентированных на детей, 
семьи и людей с ограниченными возможностя-
ми, например конкурс детского рисунка «Мой 
Палех», проводимый в Ивановской области в п. 
Палех, в Екатеринбурге – Всероссийский детский 
фестиваль-конкурс народных промыслов и ре-
месел «Данилушка», областной детский фести-
валь традиционных уральских ремесел «Городок 
мастеровой», Детский минералогический фести-
валь, который поддерживает детские коллекти-
вы, развивает у детей стремление к познанию 
наук о Земле и родном крае, способствует раз-
витию индивидуальных способностей детей к 
творческой и исследовательской деятельности. 
В 2014 г. Фестиваль был посвящен творчеству 
П. П. Бажова.

В Анапе значительное количество участ-
ников собирает Фестиваль семейных реме-
сел17. В Екатеринбурге в Центре традиционной 
культуры Среднего Урала прошла выставка 
декоративно-прикладного и народного искус-
ства «Почувствуй ремесло руками» для людей 
с ограниченными возможностями по зрению. 
В Музее изобразительных искусств в рамках 
мастер-классов регулярно проводятся занятия 
арт-терапии с пациентами психиатрических 
клиник. Галерея «Краски души» организует вы-
ставки, мастер-классы, содействуя профилакти-
ке психического здоровья людей, работает со 
студентами психологических и социологических 
специальностей18.

Определенная часть мероприятий ориен-
тирует посетителей на знакомство с историей 
промыслов от их зарождения до наших дней. 
В Москве во Всероссийском музее декоративно-
прикладного и народного искусства проводится 
Международный фестиваль декоративного ис-
кусства «Древо жизни» – ежегодный просвети-
тельский проект, цель которого популяризиро-
вать традиционное искусство, предлагать новые 
взгляды на старинные традиции и обычаи, пока-
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зывать богатство и уникальность традиционной 
культуры. В Мстерском художественном музее 
представлена выставка «Искусство Мстеры», в 
ретроспективе повествующая о развитии тра-
диционных промыслов Мстеры19.

Отдельное направление составляют меро-
приятия, организуемые Домами ремесел, Мето-
дическими центрами культуры и творчества. Так, 
в п. Шуя проводится постоянно действующая вы-
ставка-продажа изделий предприятий народ-
ных художественных промыслов и народных 
умельцев Ивановской области, а также област-
ная выставка-конкурс изделий мастеров домов 
ремесел «Мастер – золотые руки», выставка 
«Народные традиции в творчестве молодых», 
выставка «Кружевная лоза мастера В. М. Козло-
ва», на которой представлены работы одного из 
лучших лозоплетельщиков России В. М. Козлова.

В современной социокультурной практике 
появились мероприятия, целью которых явля-
ется пропаганда искусства центров народных 
промыслов, развитие интереса к традицион-
ным техникам, воспитание гордости за свою 
историю и подготовка новых кадров, когда ор-
ганизаторам выступают специализированные 
художественные училища. Значимое место в 
этой практике занимает конкурс профессио-
нального художественного мастерства, прово-
димый в Екатеринбурге среди учащихся худо-
жественно-творческих отделений. Главная цель 
конкурса – пропаганда традиций уральского 
ювелирного и камнерезного искусства, разви-
тие творческих способностей юных мастеров. 
Задачами этого соревнования стали поддержка 
детских, молодежных творческих коллективов, 
представителей кружков юных камнерезов и 
ювелиров, учащихся профильных колледжей и 
училищ, студентов профильных кафедр вузов 
Уральского региона. Такие конкурсы являются 
связующим звеном между поколениями масте-
ров, призванным продемонстрировать преем-
ственность в творческом развитии уральских 
школ камнерезного и ювелирного дела20.

Уже выросло не одно поколение коллек-
ционеров произведений центров народных 
промыслов. Для них проводятся выставки, 
аукционы, антикварные салоны, также при-
влекая интерес широко публики. В Городеце 
проводится аукцион антиквариата «Городец-
кая живопись», в п. Мстера – аукцион «Мстера 
„Меркурьев“», в п. Палех – антикварный аукцион 
«Палех и лаковая миниатюра», где представля-
ются работы, созданные и в первые 25 лет суще-
ствования лакового искусства в Центральном 
доме художника п. Палех21.

Следует отметить, что праздники и фести-
вали, посвященные народному художественно-

му искусству, проводятся не только в крупных 
городах и известных творческих центрах, но и 
в сельских населенных пунктах. На региональ-
ном уровне интерес представляют областной 
детский фольклорный фестиваль «Хохловские 
игрища», а также областной фестиваль народно-
го костюма «Традиционный костюм через века»; 
в д. Пожарище Нюксенского района Вологод-
ской области организуется областной фольклор-
ный праздник, в деревне Панкратово хорошо 
известен межрегиональный праздник вепсской 
национальной культуры «Древо жизни».

Часто социокультурные формы дополняют 
друг друга: за последние годы были разработа-
ны экскурсионные маршруты, интерактивные 
программы, практикумы, а также мастер-классы. 
Например, неизменно востребована экскурсия в 
мастерскую традиционной мстерской вышивки 
«Волшебница игла» Мстерского художествен-
ного музея; в г. Гусь-Хрустальном проводится 
экскурсия по городу, которая обязательно за-
канчивается посещением стекольного завода. 
Туристская фирма «Вокруг света» предлагает 
цикл экскурсионных туров «Земля мастеров» 
в центры народных промыслов: п. Мстера, п. 
Палех и др. Любой желающий может участво-
вать в экскурсионных турах, знакомящих с ху-
дожественными промыслами Урала, например 
«Уральские изумрудные копи». Форму мастер-
классов активно используют в г. Полхов-Майдан. 
Участников обучают росписи браслета в техни-
ке хохломской росписи, декоративной доски, 
браслета в технике северодвинской росписи, 
шкатулки-яблока. В Вологде наиболее известны 
мастер-классы по резьбе и росписи по дереву, 
изготовлению традиционных кукол, керамике, 
вышивке, по проектированию сколков, изго-
товлению игровой междуреченской куклы по 
лоскутному шитью.

Разработаны циклы семинаров-практику-
мов из цикла «Мастерская Мастера» в Центре 
традиционной культуры Среднего Урала, ко-
торые проводятся по направлениям: кружево-
плетение, счетная вышивка, лаковая роспись по 
металлу, пуховязание, плетение поясов, ручная 
набойка ткани и пр. В п. Мстера в Мстерском 
художественном музее желающих приглашают 
на мастер-классы по лаковой миниатюре «Сам 
себе художник»22.

Для удовлетворения более глубоких по-
знавательных потребностей в сфере изучения 
традиций народного декоративно-прикладного 
творчества в систему непрерывного историко-
культурного просвещения включаются циклы 
лекций, открытые теоретические занятия, автор-
ские семинары, консультации со специалистами-
исследователями. Например, в Вологде лекции 
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проводятся Н. А. Кутекиной – хранителем кол-
лекции кружева и тканей Вологодского государ-
ственного музея-заповедника. Исследователем 
искусства кружевоплетения Л. И. Богдановой ор-
ганизованы лекционные циклы «Сказка ложь, да 
в ней намек, добрым молодцам урок», «Святоч-
ные вечера», «Древние верования славян в на-
родных верованиях Вологодчины», «Фольклор 
и традиционный орнамент в русской культуре».

Мастера декоративно-прикладного ис-
кусства принимают самое активное участие в 
выставочной деятельности и в конкурсах про-
фессионального мастерства. Особого внима-
ния заслуживают ретроспективные выставки 
«Искусство холуйской лаковой миниатюры» 
и «Создание и развитие лаковой миниатю-
ры Палеха и Холуя», «Иконы палехских писем 
XVII–XX вв.», юбилейная выставка «90 лет ис-
кусству Палеха», представляющая работы 
выпускников и преподавателей Палехского 
художественного училища. В п. Шуя создано 
выставочное пространство, где постоянно 
действует выставка-продажа изделий пред-
приятий народных художественных промыс-
лов и народных умельцев Ивановской обла-
сти. Молодые мастера принимают участие в 
выставке «Народные традиции в творчестве 
молодых». В Москве во Всероссийском музее 
декоративно-прикладного и народного искус-
ства проводится крупнейшая выставка-кон-
курс декоративно-прикладного творчества 
молодежи «Городские мотивы».

В настоящее время обнаруживается тен-
денция к проведению мероприятий на межре-
гиональном, общероссийском международном 
уровнях, где создаются условия для взаимодей-
ствия представителей разных центров народных 
промыслов. В г. Полхов-Майдан в этнографиче-
ском музее «Русская изба» открыты периоди-
ческие выставки: «Сине-голубое чудо», «К нам 
приехала сама золотая хохлома», «Славный 
город Городец», «Куклы – забавы, куклы – обе-
реги», «Мы из Полхов-Майдана», «Семеновская 
матрешка», «Пелагеино рукоделие»23. В Городец 
проходит Областной фестиваль народных про-
мыслов «Мастеров народных братство», куда 
привозят продукцию предприятия народных ху-
дожественных промыслов нижегородского края: 
ЗАО «Юнона» (Нижний Новгород), ООО «Горо-
децкая золотная вышивка», ЗАО фабрика «Горо-
децкая роспись», ОАО «Тканые узоры» (г. Шаху-
нья), ЗАО «Гипюр» (г. Чкаловск), ЗАО «Хохломская 
роспись» (г. Семенов), ОАО «Хохломской худож-
ник» (Ковернинский район), ООО «Торговый Дом 
Семеновская роспись» (г. Семенов) и десятки 
мастеров из Нижегородской области и других 
регионов России24.

В 2011 г. во Франции в г. Ле Пюи-ан-Вел 
мэрия этого города и Департамент культуры 
и охраны объектов культурного наследия Во-
логодской области, Музей кружева и Француз-
ская ассоциация кружева и вышивки открыли 
выставку «Вологодское кружево – царское кру-
жево». ЗАО «Гжельский фарфоровый завод» стал 
официальным лицензиатом XXII Олимпийских 
зимних игр и XI Паралимпийских зимних игр 
2014 г. в Сочи в категории «Народные промыс-
лы», выпустив специальные коллекции. Лучшие 
мастера создали серию уникальных авторских 
талисманов «Сочи 2014»25. В 2014 г. вологодское 
кружево показали на международной выстав-
ке «Живое наследие» в Париже в Лувре26. В Ве-
ликобритании (Лондон) в феврале ежегодно 
проводится мероприятие Русская масленица, в 
программу которого входят выступления про-
фессиональных и самодеятельных коллективов, 
открываются базары товаров русского народно-
го промысла27.

В фестивалях, праздниках, ярмарках, ма-
стер-классах, аукционах, конкурсах, выставках 
участники погружаются в процесс познания и 
освоения как информационно-образных, так и 
структурно-композиционных элементов творче-
ства, транслируемых и актуализируемых масте-
рами, сохраняющими и передающими традиции 
прошлого, чья самодеятельная и профессио-
нальная художественная деятельность, а также 
ее продукты стимулируют приобретение опыта 
творческой активности, полихудожественной 
компетентности различных социальных групп: 
детей, учащихся, людей третьего возраста и др. 
Центры народных промыслов, по сути, являют-
ся образовательно-творческим пространством 
для идентификации национально-региональ-
ного компонента культуры в целом и деко-
ративно-прикладного искусства в частности, 
способствуют развитию социально-культурной 
сферы и экономики регионов России. Кроме 
того, следует констатировать, что технологии 
социально-культурной деятельности выступают 
важнейшим инструментом становления истори-
ко-культурной общероссийской идентичности 
различных социальных субъектов. Использо-
вание социально-культурных технологий как 
активного ресурса сохранения традиционно-
го искусства в центрах народных промыслов 
предполагает определение стратегического и 
тактических направлений формирования ху-
дожественно-творческих потребностей, эсте-
тического отношения к миру через освоение в 
индивидуальных, групповых, массовых формах 
художественного воспроизводства, обеспе-
чение преемственности развития творческих 
способностей.

Н. Д. Каминская, Е. В. Эртман
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М. С. Терехова

Чулки в советской художественной культуре 1920–1930-х гг.:
семиотический анализ

В данной статье проводится анализ одного из элементов советского женского костюма 1920–1930-х гг. в контексте 
отражения культурно-семиотических кодов времени. На примере чулок исследуется механизм семантического напол-
нения вещи-знака в пространстве культуры, а также семиотические функции этого знака в данной культуре. В качестве 
материала культурно-семиотического анализа использованы как документально-бытовые свидетельства современников 
(письма, мемуары), так и произведения изобразительных искусств (живопись, графика, фотография), литература и кино.

Ключевые слова: семиотика культуры, советский костюм, семиотика костюма, культура повседневности, 
семиотика искусства, женский костюм, чулки, вещь-знак

Maria V. Terekhova

Female stockings in Soviet art culture of 1920–1930’s: semiotic analysis

A particular element of a soviet female costume of the 1920–1930’s as a refl ection of semiotic cultural codes is researched 
in the article. Through the optics of such a trivial costume element as female stockings the mechanics of semiotic operation 
of the everyday object within the particular period of the Soviet culture is analyzed. The semiotic analysis is carried out basing 
both on documentary and personal evidences of the time, and characteristic examples of visual arts, popular fi lms and literature.

Keywords: semiotics of culture, soviet costume, costume semiotics, culture of everyday life, semiotics of art, 
female costume, female stockings, thing-sign

Женщины, замужние и секретарши, все мы бредили чулками.
Н. Мандельштам1

Чулки как знак в пространстве культуры

Чулки – предмет гардероба, чрезвычайной 
смысловой насыщенности в рамках западной 
городской культуры. И в комплексе значений, 
сконцентрированных в этом предмете, отчет-
ливо доминирует эротизм. В первую очередь, 
это связано с природой целого класса одежды – 
нижнего белья, непосредственно граничащего с 
телом, ассоциируемого со сферами интимного, 
потайного, чувственного. Чулки, как и всякое 
белье, не предназначались для прямого по-
каза, однако оказывались способны влиять на 
внешний облик человека – от механического 
воздействия на контуры платья, до манеры 
жестикуляции и самоощущения женщины. Мы 
говорим «женщины», несмотря на то, что чулки 
первоначально возникли как мужской элемент 
гардероба и в таковом статусе пребывали в за-
падной вестиментарной культуре до начала 
XIX в., когда стремительное распространявши-
еся длинные кюлоты (брюки), вытеснили чулки 
из мужского гардероба. Тогда же этот предмет 
белья твердо закрепился в массовом сознании 
как женский – в таковом семиотическом статусе 
он пребывает и сегодня.

Особым коннотациям притягательности 
чулок способствовало и то, что долгое время 

они были принадлежностью гардероба обе-
спеченных слоев населения, сперва шились, а 
позже, начиная с XVI в., вязались из ценных ма-
териалов – прежде всего шелка, а также бархата, 
тонких сортов сукна и шерсти особой выделки. 
Основная часть населения, ограниченная в 
средствах, была вынуждена довольствоваться 
шоссами из грубых материалов и домотканых 
материй, а то и вовсе обмотками. Вязаные чулки 
стали доступнее с изобретением особой чулоч-
ной машины в 1589 г.2, но лишь к концу XVIII в., 
став предметом массового спроса, уверенно 
вытеснили шитые кустарным способом чулки.

Непредназначенные для открытого взгляда, 
чулки, однако, нередко декорировались, закре-
пляя ассоциации с пространством не утилитар-
но-повседневного, а чувственно-эротического. 
Эстетика ажурного, расшитого чулка, выгля-
дывающего из-под нижних юбок, неизменно 
пользовалась популярностью на протяжение 
XVIII–XIX вв., а пик этой моды пришелся на на-
чало XX в. – период belle epoque, с его тягой к 
стилизованной декоративности и акцентирован-
ной чувственности.

По мере того, как чулки вышли из повседнев-
ного употребления с распространением укорочен-
ных фасонов платья и синтетических материалов (и, 
соответственно, колготок) в 1960-х гг., коннотации 
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эротизма лишь укрепились за этим предметом гар-
дероба, ставшим особым знаком женской чувствен-
ности, внеположенной пространству будничной 
утилитарности.

Семантическая специфика чулок 
в советской культуре:

причины и проявления

С. Т. Махлина справедливо заметила, что 
«вещь – феномен культуры, который, благодаря 
своей способности аккумулировать в себе тра-
диции, социально-психологические установки, 
эстетические запросы, приобретает аксиологиче-
ское звучание»3. И коль скоро каждая культура в 
определенный момент времени наделена особы-
ми, отличными от других культур чертами, своей 
спецификой и особенностями, – вещи как знаки 
также меняют свое семантическое наполнение. 
Более того, на изменения в семантике и семио-
тике предмета влияет не только синхронно-тер-
риториальный срез, но и диахронно-временной 
в рамках одной культуры – и в этом смысле вещь, 
по формулировке Г. Кнабе, всегда «семантически 
исторична»4.

Все сказанное относится к предметам костю-
ма во всей их знаковости. Неудивительно поэтому, 
что чулки как знак в рамках советской культуры 
отличаются иным, по сравнению с Западом, се-
мантическим наполнением и семиотическими 
характеристиками. Попробуем выявить эти отли-
чия и убедится, в том, что в малом, т. е. предмете 
костюма, отражается большое, т. е. культура во 
всей своей комплексности.

В рамках советской культуры чулки не были 
лишены эротических коннотаций. Стоит подчер-
кнуть принципиальный момент: именно чулки 
из всех видов нижнего белья прочно сохраняли 
свой интимный, непубличный и, соответственно, 
эротический комплекс значений, в то время как, 
например, майка (футболка), трикотажная фуфай-
ка и даже трусы, в 1920-е гг. нередко попадали в 
пространство публичного в качестве спортивной 
или плавательной экипировки. Эротизм – это всег-
да интимность и «недопоказанность», а чулки, в 
рамках советской культуры преимущественно 
оставаясь предметом подразумеваемым, но не 
демонстрируемым открыто, аккумулировали в 
себе смыслы, растерянные другими предметами 
нижнего белья в процессе его перехода в публич-
ное пространство. Действительно, чулки в своем 
непосредственном виде, в отличие от маек и даже 
трусов, редко попадали в пространство совет-
ской массовой визуальной культуры. Исключал 
открытую демонстрацию чулок и утвердившийся 
в 1930-е гг. императив скромности как непрелож-
ной женской добродетели: «догматы советских 

вестиментарных практик требовали соблюдения 
чувства меры и скромной опрятности. Так, со-
ветское платье не должно было быть излишне 
экспрессивным»5.

Наконец, обратим внимание на особый 
специфический историко-культурный и эконо-
мический фактор, который наделял чулки повы-
шенной – даже по сравнению с вышеперечислен-
ным – ценностью в глазах советского человека. 
Речь идет о товарном дефиците.

На протяжении 1920–1930-х гг. едва ли не 
единственным крупным предприятием, выпускав-
шим массовую чулочную продукцию, была мо-
сковская трикотажная фабрика «Красная Заря»6 – 
стоит ли говорить, что этого было недостаточно 
для покрытия нужд населения. В последующие 
годы специализированных предприятий стало 
больше, однако нехватка качественных, эстетич-
ных изделий сохранялась.

Принципиальную дефицитность чулок уси-
ливало то, что их было невозможно сшить само-
стоятельно или на заказ, как это зачастую проис-
ходило с другими видами костюма, в частности 
с нижним бельем: «Нарядное белье, как и почти 
вся модная одежда с 1920–1930-х гг. шилось на 
заказ в ателье Москвошвея, Ленинградодежды 
или у частных портних. Оно было доступно только 
совслужащим высокого ранга, женам и дочерям 
„буржуазных спецов“, знаменитым актрисам, а 
также спекулянткам и авантюристкам новой фор-
мации. Молодые же работницы и пишбарышни, 
удрученные сознанием того, что у „Ляли красивше 
бельецо“, должны были довольствоваться тем, 
что выпускала молодая советская швейная про-
мышленность», – пишет Ю. Демиденко, куратор 
музейной выставки «Память тела»7. Поэтому што-
панные, со стрелками чулки были фактом повсед-
невности и вовсе необязательно значили, что 
женщина испытывает материальную нужду (это 
нашло отражение, например, в фильмах «Аэлита» 
(1924) и «Катька Бумажный Ранет» (1926). Для 
ремонта чулочно-носочных изделий советская 
промышленность даже предлагала женщинам 
специальную машинку для штопки чулок и под-
тяжки петель – но и сама она зачастую была в 
дефиците.

В 1930-е гг. купить чулки стало проще, одна-
ко качество и эстетические свойства массового 
ассортимента были зачастую неудовлетвори-
тельным. Так, существовало вполне официальное 
наименование категории фабричного брака – 
чулочная «повышенная зебристость»8.

«Дефицитом из дефицита» были чулки из до-
рогих материалов – фильдекоса (хлопчатобумаж-
ной тонкой пряжи особой выделки, мягкой и шел-
ковистой на ощупь), фильдеперса (высшего сорта 
фильдекоса) и, тем более, шелка. Показательно, 
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что особый статус материала – ценного и статус-
ного – закрепился в некоторых слоях советско-
го общества даже на лингвистическом уровне: 
так, в «блатной» среде времен нэп само слово 
«фильдеперсовый» зачастую употреблялось в 
значениях «ценный», «вычурный», «редкий». Это 
было прямым следствием того, что особым шиком 
в кругу уголовников было дарить контрабанд-
ные фильдеперсовые чулки своим любовницам. 
Эта историко-культурная практика отразилась, 
например, в романе Л. М. Леонова «Вор» (1927): 
«Как же мне не влюбиться? Во-первых, он гений, 
только не шлифованный пока. А во-вторых, он 
чулки мне фильдеперсовые подарил…»9.

Так проясняется культурный смысл упоми-
наний фильдеперсовых чулок и в других про-
изведениях советской литературы. Например, 
в романе И. Ильфа и Е. Петрова «Золотой теле-
нок» (1931) о завидном заграничном ухажере, 
говорится, что «он прямо с ума сходил, посылал 
ей букеты, конфеты и фильдеперсовые чулки»10.

В известной повести «Собачье сердце» (1925) 
М. Булгаков пишет: «Иная машинисточка получает 
по IX разряду четыре с половиной червонца, ну, 
правда, любовник ей фильдеперсовые чулочки 
подарит. Да ведь сколько за этот фильдеперс ей 
издевательств надо вынести…»11.

Находим отражения тех же культурных реа-
лий и в произведениях эпистолярного жанра. Так, 
в письме сестре Э. Триоле, живущей во Франции, 
Л. Брик просит: «Пришли мне, пожалуйста: 1) 
чулки со швом и 2) книгу Angelo Maria Ripellino 
Maiakovski et le theatre russe d’avant-garde»12. Эта 
цитата – еще одно подтверждение того, что «бре-
дили чулками» – конечно, хорошими, эстетически 
привлекательными – не только студентки, пишба-
рышни и работницы, но даже представительницы 
творческой элиты. Впрочем, заметим, что Л. Брик 
упоминает чулки «со швом», т. е шелковые. А эту 
элитную разновидность чулок иначе как из-за 
границы «достать» было нельзя.

Весьма показательна цитата из повести 
И. Грековой «Дамский мастер», написанной уже 
в 1963 г. Так, героиня-современница произносит: 
«Сколько я себя помню, всегда в дефиците были 
какие-нибудь чулки. Когда-то – фильдекосовые, 
фильдеперсовые. Потом – капрон. Теперь – без-
размерные. Во время войны – всякие»13.

Семиотика чулок в советском 
изобразительном искусстве и кино

Итак, совокупность факторов – повышенная 
эротизированность, особая ценность и дефицит-
ность – способствовала тому, что в советской 
культуре чулки, особенно качественные, стали 
семиотически насыщенным предметом-знаком. 

Причем, знаком, моментально и без труда считы-
ваемым любым носителем советской культуры. 
Так, этот «костюмный знак» был укоренен, пользу-
ясь терминологией Г. Кнабе, в «герменевтическом 
фонде личности»14.

Неудивительно поэтому, что художественная 
культура – литература, кино и изобразительные 
искусства, использовала эту вещь-знак как изо-
бразительное средство для создания характер-
ного типажа.

Если обратиться к советскому кино 1920-х гг., 
то сложно не заметить, сколь часто в кадре акцен-
тируются, пусть порой фрагментарно и опосредо-
ванно, чулки.

Анализируя контекст и способ показа на 
экране этого вестиментарного элемента, можно 
еще раз убедиться в корректности реконструкции 
семиотических кодов, транслируемых чулками. 
Это и неудивительно, ведь художники не изобре-
тали знаковость вещи абсолютно конвенциональ-
но, т. е. «на пустом месте», а опирались на уже за-
крепленные в массовом сознании представления. 
Так, в большом количестве советских кинолент 
1920-х гг. при экранном конструировании обра-
за Другого (нэпманши, барышни «из бывших», 
иностранки, проститутки и т. д.), присутствуют 
кадры вызывающе-акцентированного показа ног 
в чулках. Например, в фильмах «Аэлита» (1924), 
«Необычайные приключения мистера Веста в 
стране большевиков» (1924), «Проститутка» (1926), 
«Закройщик из Торжка» (1925) и др.

Безусловно, в этом контексте чулки транс-
лировали артикулированный эксплицитный 
эротизм обладательницы. Показателен эпизод 
из ленты В. Пудовкина «Простой случай» (1930). 
Отрицательная героиня-соблазнительница изо-
бражена на экране так: открывается дверь, и на 
пороге камера выхватывает кадр женских ног 
в шелковых чулках. Так, женские ноги в чулках 
могли метонимически подменять весь персонаж, 
поскольку зритель-современник получал доста-
точную информацию о персонаже, считывая куль-
турно-семиотический код. Троп метонимической 
замены Вещью Человека был распространенным 
приемом в кино: например, у Вс. Пудовкина в 
фильме «Конец Санкт-Петербурга» (1927) вместо 
членов правительства показаны их сверкающие 
золотым шитьем и позументами мундиры.

Но показом чулок транслировался на экране 
и другой важный семиотический код: социальный 
статус и богатство/бедность обладательницы. Как 
мы уже упоминали, ценные фильдеперсовые и, 
тем более, шелковые чулки означали достаток. 
Когда перед С. Эйзенштейном стояла задача 
показать изменение социального положения и 
качества жизни у крестьянок в фильме «Старое 
и новое» (1929), он прибегнул к показу ног кре-
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стьянок в туфлях и светлых фильдекосовых 
чулках. На этом примере видно, что режиссер 
воспользовался таящимся в костюме колоссаль-
ным семиотическим потенциалом, позволив ему 
раскрыться благодаря таланту, с одной стороны, 
и глубокому пониманию советских культурной 
семиотики – с другой.

Приведем пример иного расставления ак-
центов: в киноленте «Дом на трубной» (1928) во 
время эпизода профсоюзного собрания работниц 
несколько раз оператором акцентируются жен-
ские ноги в грубых шерстяных штопаных чулках и 
ботинках на шнуровке. Семиотический потенциал 
вещи в данном случае раскрывается совсем в 
другом ключе, создавая экранный типаж таким, 
каким считает нужным режиссер в соответствии 
с творческим замыслом.

Вспомним и ярчайший по степени воздей-
ствия эпизод кабачного разгула в ленте «Чертово 
колесо» (1925), где на одном из кадров крупным 
планом показаны ноги героини – Вальки в чул-
ках настолько драных, что скорее напоминавших 
рыболовную сеть, нежели элемент гардероба. 
С помощью лишь одного предмета, спроециро-
ванного на экран с ювелирной точностью и по-
ниманием, создан образ небывало эффектный. Так 
проявляется коммуникативная мощь искусства, 
как не просто одного из языков культуры, но важ-
нейшего и «универсального языка культуры»15.

В контексте упомянутого образа нельзя не 
вспомнить и аналогичные примеры из литерату-
ры – в первую очередь блоковскую, Катьку, у кото-
рой, «керенки есть в чулке». Вариации этого типажа 
фигурируют и в графических работах Б. Григорьева, 
и знаменитой живописной работе В. Лебедева 
«Катька» (1918) (коллекция ГРМ). Все это – автор-
ские интерпретации одного и того же женского 
типажа, очевидно, значимого в контексте совет-
ской культуры эпохи Гражданской войны и первых 
послевоенных лет – времени коренных сдвигов 
общественного фундамента. А. Боровский говорит 
об этом типаже как о «вызывающе-женственном, 
откровенно-греховном, стихийно-беспутном»16, а 
мы подчеркнем, что создавался он неизменно с 
помощью характерного элемента вестиментарного 
кода – чулок. Так, все перечисленные интерпрета-
ции сходятся в одном: неприкрытый показ чулок 
маркирует социально чуждый и эксплицитно эро-
тичный женский типаж. Неудивительно, что в кине-
матографе 1930-х гг., с его крепнущей установкой на 
консервативные идеалы, неопосредованный показ 
на экране чулок становится неприемлемым даже 
для создания отрицательного персонажа. Чулки 
признаются, таким образом, знаком чрезмерной 
экспрессивной силы, знаком потайного, непод-
контрольного – и, следовательно, потенциально 
опасного Эроса.

Таким образом, анализируя семантику 
и семиотику столь обыденного на первый 
взгляд предмета как чулки, мы не только 
лучше понимаем историко-культурные и эко-
номические реалии времени, но и получаем 
возможность расшифровать скрытые для 
человека с иным «герменевтическим фон-
дом» смыслы в художественных образах. Воз-
можно, обогатившись новыми сведениями 
об исторической семиотике материальной 
культуры, мы сможем по-новому взглянуть на 
старые киноленты и любимые книги, заметив 
то, чего ранее не замечали. Так, раскрываясь в 
полноте своей знаковости, Вещь оказывается 
ключом к культуре и времени, в пространстве 
которых она существовала.
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Феномен «модной еды» в контексте телесных практик современности

Статья посвящена анализу взаимовлияния современных модных стандартов телесности и развития пи-
щевой культуры. В  статье уделяется внимание особенностям формирования кулинарных пристрастий, ув-
лечений, выявлению причин становления современных стандартов в пищевой культуре современности, а 
также значению еды и кулинарии в системе гендерных отношений.

Ключевые слова: пищевая культура, мода, гендер, тело, телесность, модный стандарт

Mariya V. Yakovleva

The phenomenon of the fashion food and modern standards of physicality

This article analyzes the mutual infl uence of modern fashion standards corporeality and development of food 
culture. The article focuses on the peculiarities of the formation of eating habits, hobbies, identify the causes of 
the formation of modern standards in the food culture of our time, as well as the value of food and cooking in the 
system of gender relations.

Keywords: food culture, fashion, gender, body, physicality, fashion standard

Сегодня мода понимается как процесс во-
площения духовных идеалов в материальные 
образцы, и сфера ее влияния как фактора дина-
мики явлений и феноменов культуры охватыва-
ет все материальную и духовную сферы жизни. 
К числу ярких современных феноменов, завися-
щих от динамики моды, является еда и пищевая 
культура в целом.

Традиционно еда, наравне с жилищем и 
одеждой, является категорией, определяющей 
характер этноса, народа и культуры в целом и 
является предметом изучения и анализа в таких 
дисциплинах, как этнология, антропология, эт-
нография, социальные науки, экономика, поли-
тология, медицина.

История кулинарного искусства неразрыв-
но связана с историей человечества. Еда всегда 
была связана с системой социальной страти-
фикации, выступала в роли «кнута и пряника», 
репрезентацией политической и социальной 
борьбы, а также наделялась магическими свой-
ствами, была частью ритуалов, была символом 
желаний, свобод. Критерии распределения, 
ограничения, поощрения едой стали одним из 
важных способов формирования нормативно-
го, социально востребованного в той или иной 
культуре, этносе субъекта. Тем самым реализуя 
репрессивный принцип культуры, в частности 
связанный с невербальной, физической, интим-
ной сферой бытия.

Мода, оказывая влияние на еду и пищевую 
культуру, формирует как представления о пра-
вильной еде, так и потребности в еде, выбор 
качества и количества продуктов, а также пред-
ставления о модных продуктах и актуальной ку-

линарии – сочетании продуктов, способе приго-
товления и эстетической составляющей блюда. 
И конечно, становление кулинарного дизайна 
и «food design», где еда, продукты включены в 
систему интерьера.

Приоритеты в еде, популярные продукты и 
кулинарные изыски, популярные в то или иное 
время, служат достаточно ярким символом 
эпох. Например, «рябчики и ананасы» как сим-
вол буржуазной эпохи в России; салат «оливье» 
как символ эпохи социалистического застоя; 
«суши» как символ новой России. Так же отно-
шение к еде демонстрирует идеалы, ценност-
ную ориентацию общества. Пожалуй, самым 
знаменитым в этом ключе является высказыва-
ние Марии Антуанетты: «если нет хлеба, пускай 
едят печенье». В отечественной истории ярким 
примером может служить Coca-Cola, ставшая 
символом символы свободы и демократии в 
России рубежа 80–90-х гг. ХХ в. Ассортимент про-
дуктовой корзины демонстрирует социальное 
положение потребителя, так, например, выбор 
продуктов с эмблемой «не содержит ГМО», вос-
принимается как образованность, грамотность, 
успешность и адекватность потребителя. А не-
которые продукты, являющиеся «мужскими» 
в одно время, сегодня считаются «женскими». 
Так, например «Martini», репрезентировав образ 
Джеймса Бонда, считался «мужским напитком». 
В условиях изменения мужских и женских сце-
нариев «Martini» репрезентирует богемный шик 
в женском мире и воспринимается как «женский 
напиток», что, в первую очередь, нашло отраже-
ние в рекламной кампании. Мужчина и женщина 
как герои рекламы поменялись ролями объ-
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ект-предмет. Теперь «бытие-под-взглядом»1 как 
традиционно женское предназначение принад-
лежит мужчине, и он является предметом визу-
ального удовольствия.

Еда, продукты питания, кулинария давно 
вошли в художественную культуру, найдя отра-
жение во всех сферах искусства, где еде и ку-
линарии уделяется пристальное внимание для 
передачи сюжета и атмосферы произведения, 
личности и характеристике героя и др. Сегод-
ня мода на еду особенно актуальна в кинема-
тографе (М. Феррери «Большая жратва» (1973), 
П. Гринуэй «Повар, вор, его жена и ее любов-
ник», Ж.-П. Жене и Х. Каро «Деликатесы» (1991), 
«Ешь, молись, люби» Р. Мерфи (2010), «Ватель» 
Р. Жоффе (2000)).

Продуктовая тема в искусстве получила по-
пулярность в эпоху Нового времени, где отно-
шение к человеку, «созданному по образу и по-
добию Бога», вернуло тело в культуру, обратив 
пристальное внимание к телесности, к внешней 
оболочке человека, избавив от христианского 
постулат «тело – клетка для души». Именно с 
этого периода начинает формироваться за-
стольный этикет, эстетика приема пищи. Для 
аристократического периода западноевропей-
ской истории еда и связанные с ней церемонии 
были, в первую очередь, определены четкой 
социальной иерархией и представлениями о 
роли человека в общественной жизни. Напри-
мер, присутствовать при трапезе коронованных 
особ (вкушать королевские яства, даже доедать 
за королевской особой) было своего рода от-
личием, честью для высшего сословия «элит». 
К тому же светская культура предполагала осо-
бое отношение к еде, не как к физической по-
требности, а исключительно как к удовольствию. 
Сложившийся этикет, придворные церемонии 
к XVIII в. сформировали кулинарное искусство, 
отвечающее духовным идеалам аристократии 
и соответственно модным тенденциям эпохи.

Сегодня искусство кулинарии также попа-
дает под влияние модных тенденций. Напри-
мер, актуализация этнотенденций и процессы 
глобализации сформировали моду на нацио-
нальные кулинарные традиции и этноресто-
раны (итальянские, китайские, японские и др.). 
Но по-иному реализует себя французская кухня, 
которая в современной кулинарии в большей 
степени относится к кулинарии «от кутюр». Что 
исторически связано с рецептами, эстетикой 
подачи, выработанной в светской культуре 
Франции, а не этнографическими особенностя-
ми. Поэтому традиции Высокой кулинарии опи-
раются на исторические корни кухни высшего 
света, в состав которой входят малодоступные 
продукты, что так же не позволяет ресторанам 

французской кухни получить массовое распро-
странение. К тому же этнические особенности 
пищевой культуры и национальных продуктов 
(устрицы, улитки, лягушки) в массовом сознании 
являются несъедобными.

Отличие высокой кухни и этнокухни в пре-
обладании традиций, в то время как современ-
ное развитие кулинарного искусства связывают 
с инновациями. Что, в свою очередь, привело 
к формированию такого направления, как «Fu-
sion» – главными характеристиками которого 
считают интерпретацию рецептов, взаимодей-
ствие кулинарных традиций, инновационные 
технологии, поиски новых вкусовых сочетаний 
продуктов. Например, ингредиенты сочетаются 
таким образом, чтобы они выявляли и усили-
вали вкусы друг друга – шоколад с солью. Еще 
одно направление – это деструктивная кухня, 
иногда ее называют молекулярной. Здесь, в 
первую очередь, речь идет о новейших обра-
ботках продуктов. Например, тыква со вкусом 
манго, суфле из огурца со вкусом черной икры 
и т. п. Чаще проявления этой сферы кулинарии 
можно встретить в промышленном производ-
стве для удешевления продукции. При этом 
способы обработки продуктов для изменения 
вкусов, замена более дешевыми ингредиентами 
не афишируются.

Развитие кулинарного искусства, многооб-
разие тенденций и стилей, использование инно-
вационных технологий спровоцировали подъем 
ресторанного бизнеса (этнические, ретро, мо-
лекулярные, интерьерные и пр.). Места обще-
ственного питания, соответствующие критериям 
«модных», сегодня востребованы в системе ин-
дустрии моды – показы, рекламные акции и пр. 
И, конечно, приобщение к ресторанной культу-
ре является маркером успешности, статусности 
клиента.

В то же время сегодня динамика культуры 
в сторону реабилитации традиционных ценно-
стей, популяризации пуританских настроений, 
возрождения семейных ценностей находит от-
ражение в возрождении «семейных обедов» 
и «домашней еды», которые так же становятся 
атрибутами успешной, обеспеченной жизни, 
где социальный статус репрезентируется с по-
мощью таких коррелятов, как жилище, еда, тра-
диционные ценности, социальная замкнутость 
и недоступность. В промышленности, ориен-
тированной на пищевое производство, также 
сегмент домашней кулинарии играет большую 
роль – от изготовления полуфабрикатов (во вто-
рой половине ХХ в.) до одноразовой посуды для 
приготовления пищи – сегодня.

Моду на «домашнюю еду» и семейные цен-
ности ярко реализуют мировые и отечествен-

Феномен «модной еды» в контексте телесных практик современности
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ные СМИ, например такие программы, как «Едим 
дома», «Кулинарный поединок», «Правила моей 
кухни» и пр., получают лучшее время в сетке ве-
щания и собирают миллионные аудитории. Хотя 
популяризацию передач, обучающих кулинар-
ным премудростям, так же связывают с общей 
западноевропейской ситуацией в пищевой 
культуре. Вторая половина ХХ в. характеризу-
ется изменениями в социальной, экономиче-
ской и научной сферах жизни. Этот период по-
нимается как период достигнутых свобод, в том 
числе от домашней работы, которая всегда была 
камнем преткновения в теории политического 
феминизма2, где экономическая зависимость 
женщин рассматривается на основе их угнете-
ния, и патриархат строится на неоплаченном 
домашнем труде женщин, как капитализм – на 
неоплаченном труде рабочих. Появление тех-
нологии «быстрой заморозки» привело к по-
явлению полуфабрикатов, развитие «fast food», 
которые должны были накормить послевоенное 
общество и освободить женщин от домашней 
рутины. Общее становление экономической не-
зависимости женщин так же стало символом не 
только освобождения женщины от рабского до-
машнего труда, но и переоценки всех ценностей 
западноевропейского мира. Fast food и еда вне 
дома, общее отстранение женщин от домашних 
дел, вследствие «побед идей феминизма» и при-
вели к утрате кулинарных навыков.

Еда и кулинарное искусство как выражение 
эстетики господствующих стилей, их зависи-
мость от духовных идеалов эпохи, возможности 
и функции еды в процессе формирования и от-
ношения к телу, несомненно, усиливают ее роль 
в структуре моды. В частности, еда является ча-
стью комплекса «модный стандарт», куда входят 
модель поведения и визуальный образ. Сегодня 
мода решает, «что есть, где, когда, с кем и как». 
Именно здесь происходит развитие кулинарно-
го искусства, главенствуют такие понятия, как 
модная кухня, модное блюдо, модный продукт, 
модное место и т. п.

Основная роль еды в моде связана с про-
цессом формирования телесности, что является 
частью обязательной программы «модного стан-
дарта» и модного образа жизни. Правильная – 
«модная еда», в отличие от одежды и костюма, 
которые способны лишь репрезентировать 
образ телесности (за счет утягиваний и накла-
док), способна создать необходимый стандарт 
тела в реальности. Здесь важное значение при-
обретают всевозможные виды диет, которые 
чаще воспринимаются как формы ограниче-
ний в еде. Конечно, диетология – медицинская 
сфера, но в массовом сознании «диета» тожде-
ственна модному стандарту «отказа от еды».

Данное явление традиционно восприни-
мается как сфера сосредоточения женского в 
культуре. Говорить о «строжайших диетах» стали 
с рубежа XIX–ХХ в. Когда отказ от корсета как 
молниеносного средства создания тонкой талии 
заставил модниц сесть на строжайшую диету для 
сохранения стройности и осанки. Массовым 
явлением «диета» стала во второй половине 
ХХ в., когда новые пищевые привычки вкупе с 
изменениями условий труда – переходом от фи-
зического к интеллектуальному, сидячий образ 
жизни – привели к новой проблеме – тотально-
му ожирению целого поколения. Уже к 1970-м гг. 
прошлого века в моду вошли «подсчет и распре-
деление калорий» и «здоровый образ жизни», 
одним из необходимых условий которого стало 
правильное питание. В конце 1970-х гг. настоя-
щую революцию в Высокой кухне произвел Поль 
Бокюз3, одним из новшеств которой стали не 
только принцип художественного оформления 
блюда, но и сокращение порции. Именно этот 
период характеризуется как массовым увлече-
нием, так и созданием диет. Первые професси-
онально разработанные диеты принадлежат 
Аткинсу и Монтиньяку, белковая и раздельная, 
соответственно4. Популяризации диет способ-
ствовали звезды кино, которые свою красоту и 
идеальные формы приписывали исключительно 
заслугам собственной разборчивости в выбо-
ре продуктов. Почти все знаменитости создали 
собственную «диету» – «ананасовая» от Софи 
Лорен, «раздельное питание» от Джейн Фонды, 
«питание по часам» от Кетрин Зеты Джонс, «ке-
фирная» от Ларисы Долиной.

К 90-м гг. прошлого века, в условиях кризи-
са и тенденций минимализма в моде телесные 
стандарты, воплощенные в топ-модели Кейт 
Мосс, оставили пресловутые «90–60–90» как 
историю. Популярность, успешность, статус-
ность профессии модели, ее репрезентатив-
ная роль в моде создают в массовом сознании 
устойчивые стереотипы модных канонов теле-
сности. Новый идеал красоты – «скелет, обтяну-
тый кожей», спровоцировал эпидемии булемии 
и анорексии (хотя многие века очистительные 
клизмы и перышки помогали дамам избавиться 
от съеденного, а в Древнем мире дамы предпо-
читали уксусную воду для придания стройности 
своему телу). Самой известной «диетой» стал 
пресловутый «листочек салата», так популяр-
ный в качестве модного меню 90-х гг. прошлого 
века, а многие медийные персоны в интервью 
предлагали единственный способ похудеть – «не 
жрать!». Что приводило к летальным исходам и 
инвалидности среди молодых девушек. После 
гибели модели на Миланской неделе моды в 
2006 г. из-за физического истощения ужесточи-
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ли требования к моделям в сфере модельного 
бизнеса. Теперь по закону перед любым дефиле 
модель проходит взвешивание (недостаток веса 
не должен превышать 20 % от общей массы), а 
также появились модели размера «+».

Сегодня врачи выступают против доморо-
щенных «диет»5, диеты ХХI в. утратили свою ос-
новную функцию – формирование тела; сегодня 
их заменили спорт и, в большей степени, эстети-
ческая медицина, но «сидеть на диете» остается 
модной стратегией поведения. Хотя само слово 
как символ болезненного отказа от еды является 
табуированным. В начале ХХI в. пришло понима-
ние «здорового, сбалансированного питания».

В то же время публичный рацион модни-
цы сохраняет аскетизм и жесткий регламент 
продуктов. Данное явление не является нова-
торством ХХ в. Еще в XIX в. в эпоху романтизма 
благородным светским дамам предписывалось 
отказываться от публичного приема пищи или 
минимизировать его. К тому же приему большо-
го количества пищи мешал корсет, утягивающий 
и без того стройный стан. Публичный рацион 
часто состоял из вина, сладости, кофе – своего 
рода «нектара», который могли себе позволить 
представительницы романтического образа. На-
пример, герой картины «Формула любви» (1984) 
М. Захарова даже представить себе не может, 
что его возлюбленная будет «кушать лапшу». 
Отказ от публичной и обильной еды для жен-
ского мира, с одной стороны, связан с идеалами 
романтизма, с репрезентацией пренебрежения 
физическим трудом в высшем обществе; а с дру-
гой – четкими установками буржуазных идеалов 
с их идеями экономичности и универсальности, 
которые не позволяли дамам много и публично 
есть. Например, к воплощению таких буржуаз-
ных идеалов можно отнести Дюймовочку как 
синоним идеальной жены с ее потреблением 
половины зернышка в год.

В еде и кулинарии в целом, так же как и в 
области «модной еды», маскулинное и феминное 
реализуются по-разному и в разных областях. 
Жесткий регламент в сфере еды обусловлен 
репрезентацией женского в культуре и напря-
мую связан с физическим контролем над сферой 
телесного. Пристальное отношение к женскому 
телу в истории, в феминистической традиции 
считается одним из видов угнетения, получив-
шим название – фейсизм6. Тело является одним 
из критериев женской привлекательности, осно-
ванной на анатомической, физической состав-
ляющей. Женская привлекательность связана с 
телесностью, которая не универсальна, а куль-
турно детерминирована и выражена в образе 
стандартов красоты.

Формирование телесности происходит, в 

том числе, и путем отказа от пищи богатой жи-
вотными жирами. Что приводит к регламента-
ции в сфере еды в женском мире, которую так 
же связывают с традиционной ролью женщины 
(материнство, хранительница очага), традици-
онной сферой деятельности (собирательница), 
телесной репрезентации привлекательности и 
биологической предрасположенности женского 
организма к полноте. К тому же второстепенное 
положение и значение женщины в жизни общи-
ны отдаляли ее от «лучших» – мясных питатель-
ных блюд. Поэтому мясо и еда, богатая белками 
и протеинами, были мало доступны женщинам, 
их рацион в большей степени был вегетариан-
ским. Мясной рацион традиционно приписыва-
ется мужскому миру и связан с системой распре-
деления прибыли. Это связано с традиционными 
мужскими ролями – охотник, добытчик, защит-
ник, где мясо символ и инструмент власти и 
маркер социальной иерархии. Данные мужские 
роли всегда социально ориентированы, что при-
вело к построению мужской привлекательности, 
основанной на социально-статусной системе 
трофеев – «лучшему охотнику – лучший кусок». 
Этот факт нашел отражение во взаимоотноше-
ние полов – процессе выбора брачных партне-
ров, когда покровительство лучших представи-
телей племени для слабого пола давало доступ к 
лучшим продуктам. А также реализуется иерар-
хия мужского-женского в культуре, где традици-
онная «правильная» женственность соблюдает 
суверенитет мужского мира и отказ от мясной 
пищи расценивается как «непосягательство» 
на мужскую сферу. Еда становиться способом 
репрезентации традиционной маскулинности, 
где еда – граница суверенного мужского мира 
(поэтому мужчины не переносят, когда девушки 
«таскают» еду с их тарелки).

Сегодня также можно заметить различие в 
«мужских» и «женских» тарелках в отношении к 
еде, как к трофею, системе поощрения, покро-
вительства. Поэтому приглашение в ресторан, 
«чашка кофе» – традиционный стереотип по-
кровительства и благосклонности – иерархии 
мужского и женского в культуре.

Ограничения в еде стали синонимом репре-
зентации женственности и вошли в формат мод-
ного поведения. Мода за такие женские черты, 
как капризность, непостоянство, изменчивость 
воспринимается как сосредоточение женского 
и занимает второстепенное значение в культуре. 
Поэтому понятие «модности» в мужском мире 
игнорируется, оно подменяется ее категория-
ми – «полезности», «актуальности», «новаций». 
Именно поэтому мужчины «не сидят на диетах», 
а придерживаются сбалансированного питания, 
а отказ от еды носит социальный характер – по-

Феномен «модной еды» в контексте телесных практик современности
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литической или социальной борьбы. Одной из 
норм маскулинности является норма физически 
развитого тела. Традиционный мужской раци-
он способствует формированию маскулинной 
привлекательности, основанной на категории 
физически крепкого тела.

Этот же факт определяет отношение муж-
чин и женщин к «модной еде», где еда и га-
строномические пристрастия – маркеры соци-
ального статуса. Мужчины в большей степени 
отдают предпочтение классическим высоко-
калорийным блюдам, а женщины, придержива-
ющие модного стандарта поведения, склонны 
экспериментировать и вынуждены «полюбить» 
сбалансированные, низкокалорийные блюда. 
По этой же причине перекусы и заведения «бы-
строго питания» в женской среде не привет-
ствуются, а их посещение считается «позорным 
и неприличным», поскольку высококалорийная 
пища «портит фигуру». В то же время для муж-
чины еда «на бегу» – это атрибут занятости как 
символ успешности.

Еще один важный момент – это реализация 
мужского и женского в кулинарной индустрии. 
Здесь так же, как и во всех областях индустрии 
моды, профессия повара носит положительный 
характер за счет статусности, высокого уровня 
доходов, популярности. Поэтому мужчина-повар 
добивается больших успехов, и профессия счи-
тается традиционно мужской; по этой же при-
чине сферой реализации мужского становится 
популярная сегодня профессия «food-стилиста».

В то же время для женщины остается об-
ласть домашней кулинарии, составление ре-
цептурных книг или книг по домоводству. Еще 
с XIX в. большой популярностью пользовались 
труды Е. Малаховец по ведению домашнего хо-
зяйства и приготовлению пищи. Сегодня медий-
ные персоны так же занимаются изданием своих 
кулинарных рецептов, диет и пр., например, «Ку-

линарная книга Дарьи Донцовой», «Диета Ксе-
нии Бородиной» и др. Мужчины в домашних ус-
ловиях готовят «трофейную еду», приготовление 
трофеев во все времена было частью ритуала 
охотника, рыболова и пр.

Таким образом, можно сделать выводы, 
что современные направления развития кули-
нарного искусства соответствуют модным тен-
денциям, таким как этнонаправление, декон-
структивизм, полистилизм. Феномен «модной 
еды» можно охарактеризовать как регламент и 
категорию стиля жизни. Важной составляющей 
этого стиля является роль еды в формировании 
телесности, которая, в свою очередь, является 
частью канона привлекательности. Женская 
привлекательность традиционно выстраивалась 
на недостатке массы тела, что привело к ограни-
чениям и регламенту в рационе. Для мужской 
среды белковая еда является системой трофеев 
и маркером высокого социального статуса, фор-
мируя социальную привлекательность.
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Музейная политика: содержательный аспект понятия

Статья посвящена уточнению термина «музейная политика». На основе контент-анализа выделяются сущностные 
характеристики понятия, определяются факторы, оказывающие влияние на проведение музеем своей политики. Рас-
сматривается взаимосвязь между музейной политикой и реализацией государственной политики в области культуры.
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Museum policy: meaning of the defi nition

The article is devoted to a more precise defi nition of the term «museum policy». Based on the content 
analyses it assigns essential characteristics of the notion and defi nes factors which impact on a museum policy. It is 
examined an interconnection between the museum policy and realization of the government culture policy.
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Современная музеология как научная дис-
циплина находится на стадии своего становления, 
что обусловливает необходимость разработки 
понятийного аппарата дисциплины, смыслово-
го уточнения базовых дефиниций. Об этом сви-
детельствуют недавние публикации словарей 
музейных терминов, в которые добавляются 
новые понятия, актуальные в современных ре-
алиях музейного дела. Принимая во внимание 
нарастающий темп развития общества, мы можем 
констатировать тот факт, что фундаментальные 
работы в области теории музеологии не всегда 
успевают за практикой музейного дела. Поэтому 
актуальным становится внесение некоторых по-
правок и уточнений базовых понятий. Целью 
нашей статьи стало уточнение определения 
понятия «музейная политика». Данный термин 
появился относительно недавно, о чем говорит 
отсутствие данного понятия в «Российской му-
зейной энциклопедии»1. Однако с учетом воз-
растающей политизированности мира, термин 
«музейная политика» приобретает все бóльшую 
актуальность.

Термин «политика» имеет широкое распро-
странение в языке общественных наук. Как сле-
дует из «Толкового словаря», политика (от греч. 
politike – «искусство управления государством) – 
деятельность органов государственной власти 
и государственного управления, отражающая 
общественный строй и экономическую структуру 
страны, а также деятельность партий и других 
организаций, общественных группировок, опре-
деляемая их интересами и целями»2.

Согласно «Словарю актуальных музейных 
терминов», под музейной политикой следует 
понимать «совокупность принципов и методов 
управления музеем, нацеленных на осуществле-

ние миссии музея и обеспечение выполнения му-
зеем социальных функций музея»3. Направления 
музейной политики, согласно этому же источнику, 
соответствуют направлениям музейной деятель-
ности.

Возьмем на себя смелость предположить, 
что данное определение нуждается в доработке. 
Не претендуя на законченность и бескомпро-
миссность рассуждений, аргументируем нашу 
точку зрения.

Отметим несколько существенных расхожде-
ний в обозначенных определениях. В «Толковом 
словаре» политика определяется как деятель-
ность, в то время как в «Словаре актуальных му-
зейных терминов» под политикой понимается 
совокупность принципов и методов.

На наш взгляд, формулировка «совокупность 
принципов и методов» более подходит для ха-
рактеристики положений, данных в уставе музея, 
тогда как политика предполагает деятельность 
с учетом этих положений.

В «Словаре актуальных музейных терминов»4 
при характеристике музейной политики не гово-
рится об интересах музея, однако данный аспект 
включен как сущностный признак в трактовку 
понятия «политика».

В «Словаре актуальных музейных терми-
нов»5 подчеркивается, что музейная политика 
направлена на выполнение социальных функций 
и реализацию миссии музея. Рассуждения, вы-
текающие из данного определения, приводят к 
ошибочному выводу о том, что все музеи должны 
действовать одинаково, так как они выполняют 
одни и те же социальные функции и одну и ту же 
миссию как общую сверхзадачу музея. Однако 
это противоречит базовому смыслу политики как 
необходимости выбора определенного курса. 
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Таким образом, можно сделать вывод о суще-
ствовании обстоятельств, которые побуждают 
музеи выстраивать свою деятельность с учетом 
неких факторов. Прежде всего, к числу таких об-
стоятельств следует отнести влияние рыночной 
экономики и конкуренции в сфере образователь-
ных и досуговых услуг. По мнению С. А. Копацкой6, 
деятельность каждого музея проявляется в двух 
сферах: внешней и внутренней. К внешней сто-
роне исследователь относит: действующее зако-
нодательство; специфические внешние условия; 
особенности поведения посетителей на рынке 
музейной продукции и услуг.

Следовательно, музею для определения 
стратегии собственной деятельности необходимо 
учитывать свои взаимоотношения с другими субъ-
ектами. Е. С. Соболева и М. З. Эпштейн7 дают схему 
взаимодействия музея с другими институтами, 
указывая в качестве его участников государство, 
музейное сообщество, спонсоров, посетителей.

С. А. Копацкая предлагает рассматривать му-
зейную политику в рамках работы менеджера 
музея. Однако, на наш взгляд, музейная политика 
охватывает более широкую сферу, выходящую за 
пределы деятельности отдельного менеджера.

Музейная политика, согласно «Словарю 
актуальных музейных терминов», выражается в 
обеспечении выполнения музеем социальных 
функций. Традиционно к социальным функциям 
музея принято относить документирование, об-
разование и воспитание. Ряд ученых, например 
Д. А. Равикович8, выделяют также функцию ор-
ганизации свободного времени, что становится 
все более актуальным в современном мире, где 
музеи стремятся быть привлекательными для 
аудитории, конкурируя с другими учреждени-
ями в сфере досуга. В данном контексте можно 
рассматривать музейную политику как выбор 
гармоничного соотношения в организации своей 
деятельности во всех обозначенных направле-
ниях. Необходимость выбора присутствует как 
при работе с музейными предметами, так и при 
взаимодействии с посетителями. При этом музей 
сталкивается с рядом дилемм, решение которых 
во многом и определяет курс политики. Приведем 
в качестве примера некоторые из них.

Реализуя функцию документирования, 
музей, прежде всего, занимается выявлением 
и отбором предметов музейного значения. Из 
необходимости произведения отбора вытекает 
субъективная составляющая работы музея, ко-
торый дает возможность некоторым предметам, 
утратившим свое утилитарное значение, обрести 
новый смысл в музейном пространстве. На этом 
этапе работы музей самостоятельно определяет, 
какие предметы считать важными, заслужива-
ющими особого внимания, а какие – второсте-

пенными. Иногда результаты этой работы могут 
привести к конфликтам и непониманию, о чем 
свидетельствуют исторические факты, напри-
мер, нежелание придавать значение культуре 
аборигенов. В данном случае мы можем говорить 
о политике музея в области новых поступлений 
(закупочной политике).

Деятельность музея по осуществлению обра-
зовательной функции тесно связана с проблемой 
интерпретации. Она вытекает из признания факта, 
что все экспозиции имеют определенную концеп-
цию, заложенную в них создателями. Здесь возни-
кает дилемма: трансляция музеем как институтом, 
призванным формировать знания, определенных 
идей или признание свободы интерпретации 
со стороны посетителей. Вопросы воспитания 
в рамках музейной работы еще более сложны, 
так как имеют в своей основе вопрос, для кого 
предназначен музей: для ценителей и знатоков 
или для всех граждан (элитарная и демократи-
ческая модели). В случае признания приоритета 
массового посетителя, необходимо учитывать тот 
факт, что важнее становится не столько передать 
определенные знания, сколько научить понимать 
и уважать увиденное в музее. С другой стороны, 
для привлечения массового посетителя необходи-
мо использование элементов развлечения. Музей 
при этом сталкивается с очередной дилеммой, 
что для него важнее: удовлетворять потребности 
посетителей или формировать эти потребности?

По мнению Е. С. Соболевой, М. З. Эпштейна9, со-
ставной частью миссии музея является и сдвиг по-
требностей посетителей. Эта мысль дает нам право 
говорить о музее как об инструменте влияния на 
общество через осуществление своей миссии.

Реализация миссии музея является еще 
одной составляющей политики музея. По мнению 
Л. Е. Вострякова, «миссия музея детализирует его 
статус, выражающий смысл его существования, 
декларирует действительные намерения руковод-
ства музея, указывает направление и ориентиры 
для определения целей и задач всей организа-
ции и отдельных ее структурных единиц. Именно 
ответ на вопрос: «Какова главная цель музея?» 
и является центральным моментом миссии»10.

Дискуссионность цели приводит к транс-
формации понятия миссии. Активное обсужде-
ние в научной литературе этой темы связано не 
только с изменениями, которые претерпевают 
современные музеи, но и с переосмыслением 
самого понимания музея как социокультурного 
института.

Так, большое влияние на понимание данной 
проблемы оказали теория музейной коммуни-
кации и идеи новой музеологии. Появившаяся 
во второй половине XX в. теория музейной ком-
муникации основывалась на идее о различной 
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интерпретации музейных объектов и о роли экс-
курсовода как посредника в общении посетителя 
с музейными предметами. Подчеркивалось, что 
интерпретация оказывает воздействие на фор-
мирование исторического сознания общества11.

В это же время появляются идеи новой му-
зеологии, вызвавшие привлечение местного на-
селения к работе музея и нацеленные на решение 
проблемы развивающихся стран, в которых музеи 
были построены не от лица носителей культу-
ры. Сторонники нового подхода считали музей, 
прежде всего, социальным институтом, иными 
словами тем учреждением, которое призвано 
приносить пользу обществу, способствовать его 
развитию и помогать решению возникающих в 
нем проблем. Принято считать, что идеи новой 
музеологии востребованы, в основном, в раз-
вивающихся странах, однако в последнее время 
все больше стран обращается к своим истокам 
и идет по пути политики участия. Так, например, 
канадский Департамент наследия12 разработал 
программу новой политики музеев. Согласно 
исследованию Р. Сандела13, переосмыслением 
политики музея занимается Министерство куль-
туры, СМИ и спорта Великобритании, которое 
в разработанных им нормативных документах 
определяет роль музея в социальной инклюзии 
на индивидуальном, групповом и общественном 
уровне. С этой позиции термин «музейная поли-
тика» может быть рассмотрен в другом смысле, 
который, на наш взгляд, и является основным. 
Акцент здесь следует поставить на том, что за 
музеем признается роль самостоятельного со-
циального агента, который способен оказывать 
влияние на развитие общества. Такое влияние 
музея находит применение в реализации куль-
турной политики государства.

Возможность музея оказывать влияние на 
развитие общества связана, прежде всего, с его 
деятельностью по конструированию смыслов, 
результатом которого является формирование 
мировоззрения человека. Данный процесс рас-
сматривается М. Фуко14 как власть знания в рам-
ках его концепции дискурса. Т. Люк15, развивая 
эти идеи, приходит к выводу, что музеи являются 
совокупным сосредоточением власти. Таким об-
разом, мы можем говорить не только о политике 
музея, но и о его политичности.

Подводя итог сказанному, сделаем следую-
щие выводы. Во-первых, появление самого терми-
на «музейная политика» произошло относительно 
недавно и связано с развитием музеологической 
теории. Во-вторых, использование его связано с 
необходимостью музея адаптироваться к реалиям 
рыночной экономики, с одной стороны, и с по-

вышением роли музея как социального агента 
современного общества – с другой. В-третьих, 
принимая во внимание политичность музея, 
его функцию формирования мировоззрения и 
культурной идентичности, понятие «политика» 
по отношению к музею нельзя сводить только к 
управлению им. Современный музей находится 
в зависимости от своих финансовых партнеров и 
от государства, поэтому должен реализовывать 
в своей политике и их интересы, выступая при 
этом в роли механизма влияния на социум.

Таким образом, понятие «политика музея» 
может быть определено как целенаправленная 
деятельность музея по реализации его миссии и 
социальных функций, осуществляемая с учетом 
определенного социокультурного и политиче-
ского контекста и государственной политики в 
области культуры.
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Статья посвящена изучению записей В. Н. Топорова, сделанных в 1983 г. под впечатлением от экспозиции Государ-
ственного Эрмитажа, в которых аутентичность памятников венецианского стекла была введена в контекст реминисценций 
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The article is devoted to the study of the records of V. N. Toporov, made in 1983, inspired by the exhibition of 
the State Hermitage, in which the authenticity of the monuments of Venetian glass was introduced in the context 
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Истоком представленных далее размышле-
ний являются небольшие и, на первый взгляд, 
совсем незначительные предметы, описание и 
анализ которых погружает в ценности недавней 
эпохи – последней четверти ХХ в., – духовная и 
интеллектуальная жизнь которой в наши дни по-
степенно обретает статус культурного наследия.

В исследовательском поле оказываются 
«две соединенные скрепкой библиотечные 
карточки»1 с краткими заметками Владимира 
Николаевича Топорова (1928–2005), сделанные 
им осенью 1983 г. в связи с посещением Эрмита-
жа и опубликованные Т. В. Цивьян при разборе 
архива ученого. Беглые записи на страницах 
карманных записных книжек, на каталожных 
карточках, – эти мобильные экспериментальные 
формы гуманитарной мысли ХХ в. и сегодня, в 
эпоху электронных текстов, сохраняют необы-
чайную выразительность и смысл благодаря 
силе и напряженности породившего их интел-
лектуального поиска.

В то же время, в памяти коллег и последо-
вателей В. Н. Топорова карточки для записей, 
всегда сопровождавшие ученого, стали свое-
образными вехами в становлении и развитии 
его научной мысли, знаками коммеморации его 
гуманитарного наследия: «Без книги в кармане 
старенького пиджака или пальто и маленького 
карандаша, без пачечки требований в библио-
теку и нескольких библиографических карточек 
Владимира Николаевича нельзя представить (он 
был консервативен и привязан к вещам, кото-

рые становились для него едва ли не одушев-
ленными)…»2.

Текст этих карточек создает уникальное 
пространство восприятия музея и его коллек-
ций одним из наиболее влиятельных и разно-
сторонних российских гуманитариев конца ХХ в., 
в исследованиях которого была сформирована 
концепция Петербургского текста (ПТ) русской 
культуры3. Заметки об Эрмитаже, сделанные в 
начале 1980-х гг. и относящиеся к периоду ак-
тивного формирования идеи ПТ, вовлекают сам 
музей и находящиеся в нем коллекции в плодот-
ворный процесс научного творчества: «были у 
него (В. Н. Топорова. – А. Б.) и другие увлечения, 
среди них – Петербург, который он исходил вдоль 
и поперек и который для него стал частью жизни. 
Притом Владимир Николаевич был коренной мо-
сквич, детство и юность провел в коммунальной 
квартире „на Тургеневской“, у Мясницких ворот, и 
вне Москвы представить свое существование не 
мог. Эрмитажную экспозицию он знал наизусть 
по залам, замечал любое изменение»4.

Записи на карточках могли быть сделаны 
В. Н. Топоровым либо непосредственно на экс-
позиции, либо сразу же после посещения музея5. 
В том или ином случае, мы можем рассматривать 
их как особый документ – набросок, спонтан-
ную фиксацию рождающегося в тот же момент 
ауратического пространства восприятия-при-
поминания6, сопрягающего отдельные детали 
и характерные черты увиденных предметов ис-
кусства, личный культурный опыт и ассоциации, 
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определяемые вектором собственного научного 
поиска ученого.

При этом обозначенная взаимосвязь музея 
(Эрмитажа) и города (Петербурга) для В. Н. Топо-
рова может быть рассмотрена как частный, но 
необычайно важный пример восприятия музея 
в «фокусе гетерогенности»7 – как особого места, 
в котором происходит совмещение нескольких, 
подчас далеких и несовместимых, символиче-
ских пространств. Уникальность этого места 
и происходящих в нем культурных сдвигов и 
смещений может быть осознана лишь только в 
деятельностном переживании и «тактильном», 
т. е. личностном и глубоко прочувствованном, 
постижении8. Именно так следует интерпрети-
ровать перечень предметов прикладного ис-
кусства из экспозиции Эрмитажа, значимых для 
ученого, о котором вспоминает Т. В. Цивьян на 
основе своих личных бесед с ним: «Так же, как и 
картины, он обегал своих „прикладных“ любим-
цев: залы итальянской майолики (с обязатель-
ным приветствием фаянсов из Губбио, а среди 
них – Св. Франциска с добродушным волком), 
альбареллы, дававшие ему, среди прочего, мате-
риал для работ о мировом древе, вазу Фортуни 
и другие образцы испано-мавританской кера-
мики, мильфлер „Юноши, бросающие зерна го-
лубям, а розы свиньям“, „Монастырскую аптеку“ 
с розовым попугаем – из лиможских расписных 
эмалей, блюда Бернара Палисси (теперь – школы 
Палисси), фаянсы Сен-Поршера, веджвудовский 
сервиз „зеленая лягушка“, кабинеты с флорен-
тийской мозаикой, резные деревянные столеш-
ницы, в которых он узнавал стол из эрмитажной 
картины Роймерсвале „Менялы“, и т. д. и, конеч-
но, венецианское стекло и кружево. Уже сейчас 
многое из его рассказов забылось, но пусть это 
беспорядочное перечисление будет неким па-
мятным свидетельством звуков шагов В. Н. в эр-
митажных залах»9.

Попутно следует отметить возможность и 
перспективность введения музеев и музейных 
коллекций Петербурга в контекст ПТ, сохра-
нившего свою актуальность в качестве модели 
историко-культурной интерпретации и в наше 
время10. И поскольку ПТ – концепт, основываю-
щийся на текстах русской литературы, – пере-
нос его в пространство музеологии возможен 
именно в рамках конструирования контента 
текстов о музеях Петербурга и музейности го-
рода в целом11.

В списке предварительных набросков к ПТ, 
составленном самим В. Н. Топоровом, карточки, 
отражающие эрмитажные впечатления 1983 г., 
упомянуты под заглавием «О венецианском сте-
кле»12. Темой записей становятся наблюдения, 
размышления и впечатления, возникшие в связи 

с созерцанием экспонатов зала венецианского 
стекла и кружев в экспозиции «Искусство вене-
цианской школы эпохи Возрождения», распо-
ложенной в надворной анфиладе второго этажа 
Большого Эрмитажа13.

«Хрупкость, ломкость (ср. рыхлость стекла 
у Манд<ельштама>) беззащитн<ость> вене-
ц<ианского> стекла обостряет, актуализ<ирует> 
конфликт незащищенности ст<екла>, отданно-
сти его на милость внешн<их> сил, и агрессив-
ности, угрозоносности, опасности, исходящей 
извне, от окружающ<ей> среды»14, – набросок 
Топорова мгновенно и точно обозначает техно-
логические особенности содового венецианско-
го стекла, которые трансформируются в этиче-
ские категории уязвимости и незащищенности.

Основным рефреном этих размышлений 
становится поэзия О. Э. Мандельштама: стихот-
ворение «Веницейская жизнь» (1920, сборник 
«Tristia»), в котором сопрягаются образы угасаю-
щей красоты Венеции и заката культуры импер-
ского Санкт-Петербурга, и словно отдаленным 
эхом звучит надежда на выживание благодаря 
творческому усилию и глубинным смыслам, 
сохраняемым культурой. Стекло, зеркало, от-
ражение как самопознание, отражение в жи-
вописи и художественном стекле как метафора 
обреченной красоты, – сквозные лейтмотивы 
поэтического текста Мандельштама. «Вот она 
(Венеция. – А. Б.) глядит с улыбкою холодной / 
В голубое дряхлое стекло»… «Тяжелы твои, Ве-
неция, уборы, / В кипарисных рамах зеркала»… 
«Воздух твой граненый… тают горы / Голубого 
дряхлого стекла»… «Только в пальцах – роза или 
склянка…»… «Черный Веспер (Венера. – А. Б.) в 
зеркале мерцает, Все проходит, истина темна»15.

В Эрмитаже, в контексте аутентичных му-
зейных предметов – памятников венецианского 
стекла, оказавшихся здесь в результате после-
революционной ликвидации Музея Централь-
ного училища технического рисования барона 
Штиглица и перемещения его коллекций16, – 
В. Н. Топоров в 1983 г. переживает слом времен, 
описываемый мандельштамовской метафорой 
«граненого воздуха», обозначающей хрупкость 
и уязвимость границ культуры. Строки Мандель-
штама, зазвучавшие благодаря Топорову в про-
странстве Музея, обрели новую, одновременно 
напряженную и примеряющую, интонацию.

«Страшно не только вторжение грубого 
и конкретн<ого> внешн<его> предмета, пока 
еще не видимого нами, но как бы провоциру-
емого хрупкостью стекла, но страшен и опа-
сен сам воздух, т. е. не объект, а пассивн<ая> 
среда, трактуемая в других случ<аях> как 
принцип<иаль>но безопасная. Ломкость стекла 
той крайней степ<ен>и, когда воздух начинает 
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подозреваться в неоднородности, в некоей сгу-
щенности, твердости, остроте, превосходящей 
крепость стекла и могущей оказаться роковой 
для него. Не  случ<айно> по ассоц<иации> 
венец<ианское> стекло увяз<ывает>ся с воз-
духом (ср. «Венецию» Манд<ельштама>…)»17, – 
хрупкое стекло, многократные отражения в 
стекле, воде, зеркале и небе формируют не 
только образ Венеции в русской поэзии18, но и 
соотносятся с Петербургом – фантастическим 
и умышленным городом, с зеркальными отра-
жениями в его водных гладях и низком север-
ном небе. Граненое стекло становится также 
метафорой петербургского воздуха, которым 
трудно дышать, а хрупкие границы стеклянной 
формы позволяют осознать напряженность 
и уязвимость его культурного пространства: 
«Беспомощн<ость> вениц<ейского> стекла вы-
зывает особ<ое> участие в ожидающ<ей> его 
судьбе, участие (не разбейся, сохранись, будь!) 
в нем, к<оторо>е возникает лишь тогда, когда 
знаешь, что милое и дорогое тебе хрупко, не 
только не вечно, но и кратковрем<енно>, об-
речено смерти. Время, ему отпущ<енное> для 
жизни, кажется случайн<ым> и утлым остров-
ком, к<оторы>й по какой-то странн<ой> судьбе 
случ<айн>о остается не размытым еще. Время, 
окружающее этот островок, предст<авляет>ся 
безжалостным, резк<им>, тверд<ым>, острым, 
т.  е. максим<аль>но противопол<ожн>ым 
венец<ианскому> стеклу»19.

Рассуждая о прозрачности границ, о де-
материализации стекла, Топоров необычайно 
близок мыслям Мандельштама, которого менее 
всего привлекала простая «вещность вещи». 
Именно о ее преодолении поэт предельно 
ясно и точно говорил в своей известной статье 
«Слово и культура» (1921): «Зачем отождествлять 
слово с вещью… с предметом, который оно 
обозначает? Разве вещь хозяин слова? Слово – 
Психея. Живое слово не обозначает предметы, 
а свободно выбирает, как бы для жилья, ту или 
иную предметную значимость, вещность…»20. 
«Живое слово» дышит, где хочет, и выбирает 
подчас хрупкие, почти нематериальные вме-
стилища. Та же интонация свободы творчества, 
уязвимости и силы созидательного порыва 
звучит и в записках В. Н. Топорова, который за-
канчивает свои размышления максимальным 
уплотнением визуального опыта, вызывающим 
почти что тактильную достоверность и эмоцио-
нальную напряженность: «Хрупче всего сетевое 
стекло и прозр<ачное> бесцв<етное> стекло, 
его трогат<ельные>, чуть щемящ<ие> изгибы 
и курв<атуры>»21.

Другим очевидным и не менее значимым 
лейтмотивом текста В. Н. Топорова становится 

внутренний диалог с идеями Мартина Хайдеггера: 
здесь непосредственно упоминается статья 
«Искусство и пространство» (1969), очевидно 
также знакомство автора с текстом хайдеггеров-
ского доклада «Вещь» (1950)22: «Венец<ианское> 
стекло по-новому ставит пробл<ему> границ в 
простр<анст>ве, их тонкости, минимальности, 
почти невидимости, грани как таковой, к<отора>я 
сама лишена пространств<енных> измерений и, 
след<ователь>но, может поним<ать>ся как нуле-
вой знак во всем, кроме одного: этот знак создает 
некую простр<анственную> фигуру, форму. В этом 
смысле венец<ианское> стекло переклик<ает>ся 
со скульптурой (ср. ее интерпрет<ацию> у 
Гейдегг<ера>). Но в скульпт<уре> основное – вы-
тесненный ею объем простр<анст>ва-пустоты (а 
не те ее вплывы, наскоки, вторжения, к<оторы>е 
образ<уют>ся вогнутостями скульпт<уры>). 
В стекле же основное – вторжение пустоты в 
некую иллюз<орную> форму, а не вытеснение 
простр<анст>ва»23. Возникающая модель разво-
рачивающегося художественного пространства 
необычайно близка хайдеггеровской, почти что 
визионерской, идее: «Формотворчество совер-
шается путем ограничения как от- и разграничи-
вания. В игру при этом вступает пространство. 
Оно заполняется скульптурным образом, запе-
чатляется как закрытый, прорванный и пустой 
объем…»24.

Карточки фиксируют начальный этап инте-
реса Топорова к Хайдеггеру, которого он читал 
в немецком оригинале. Ведь в 1980-е гг., когда 
были сделаны заметки В. Н. Топорова, тексты 
Хайдеггера распространялись среди интел-
лигенции в машинописных копиях самиздата. 
Первые русские переводы его трактатов и фраг-
менты крупных сочинений были опубликованы 
лишь в 1990-е гг. в переводах А. В. Михайлова и 
В. В. Бибихина25.

Можно предположить, что философские 
идеи Хайдеггера оказали свое влияние на фор-
мирование концепции ПТ как пространства 
культуры. А в работе В. Н. Топорова «Вещь в 
антропоцентрической перспективе (апология 
Плюшкина)»26 (1995) разворачивается непо-
средственный диалог с мыслями немецкого 
философа, в результате которого возникает их 
оригинальная интерпретация и преломление 
в контексте национальной гуманитарной и ду-
ховной традиции, идей русского религиозно-
философского ренессанса рубежа XIX–XX в., и 
особенно наследия о. П. Флоренского.

В заключение необходимо отметить, что за-
писки В. Н. Топорова имеют посвящение, кото-
рое образует еще одну символическую складку, 
восстанавливает утраченную связь времен. Они 
адресованы памяти Альфреда Николаевича Кубе 
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(1886–1941) – петербургского интеллигента Се-
ребряного века, человека разносторонних зна-
ний, который начал свою работу в Эрмитаже в 
1911 г., приложил значительные усилия к сохра-
нению его ценностей в эпоху культурного слома 
и умер в блокадном Ленинграде в 1941 г. Кубе 
принимал деятельное участие в создании совет-
ского Эрмитажа. Им была проведена большая 
работа в области научной систематизации и экс-
понирования предметов западноевропейского 
прикладного искусства, составлены экспозиции 
по отделению средних веков и Возрождения 
(1921), резной кости (1924). Основные научные 
интересы Кубе принадлежали сфере истории 
европейского прикладного искусства, резуль-
татом его работы стали глубокие по содержанию 
и изящные по стилю изложения публикации, по-
священные западноевропейскому фаянсу (1924), 
венецианскому стеклу (1923)27, лиможским эма-
лям (1927, 1937), испано-мавританской керамике 
(1940), итальянской майолике (1940).

Посвящая свои записки А. Н. Кубе, В. Н. То-
поров превратил их в подношение памяти 
музейных хранителей, в признание заслуг тех, 
чьим рутинным каждодневным трудом поддер-
живается непосредственная преемственность 
культуры, сохраняются ее материальные носи-
тели – подлинные памятники, доступные для 
нового диалога и новых текстов.

Подводя некоторые итоги изучения эрми-
тажных записок В. Н. Топорова, следует при-
знать, что этот небольшой, но емкий документ 
позволяет выявить значение «музейного» ком-
понента в генезисе концепции «петербургского 
текста русской культуры», благодаря которому 
последний обретает дополнительные смысло-
вые коннотации и перспективы. Записки «О ве-
нецианском стекле» В. Н. Топорова являются 
важным историческим свидетельством пло-
дотворной междисциплинарной научной дис-
куссии, сложившейся вокруг феномена музея и 
музейного предмета в отечественной культуре 
последней четверти ХХ в., результаты которой 
в наше время могут быть использованы в раз-
витии и расширении исследовательского поля 
теоретической музеологии.

Примечания

1 Цивьян Т. В. Хрупкость стекла. URL: http: // ruthenia. 
ru (дата обращения: 27. 01. 2016).

2 Михайлов Н. М., Цивьян Т. В. Светлой памяти Вла-
димира Николаевича Топорова. URL: http: // mainsite. gako. 
name (дата обращения: 27. 01. 2016).

3 Топоров В. Н. Петербургский текст русской литера-
туры. СПб.: Искусство–СПб., 2003. 617 с.

4 Михайлов Н. М., Цивьян Т. В. Указ. соч.
5 Цивьян Т. В. Указ. соч.
6 Беспалова О. В. Судьба художника: биографическое 

и ауратическое // Художественная аура: истоки, восприя-
тие, мифология. М.: Индрик, 2011. C. 290.

7 Кондратьев Е. А. Идеал места и идеальное место: к 
эстетике урбанистического пространства // Там же. С. 271.

8 Там же. С. 275.
9 Цивьян Т. В. Указ. соч.

10 Калинин И. «Петербургский текст» московской 
филологии // Неприкосновенный запас. 2010. № 2 (70). URL: 
http: // magazines. russ. ru (дата обращения: 27. 01. 2016).

11 Мастеница Е. Н., Шляхтина Л. М. Будущее в прошлом: 
музеи Петербурга в свете кросскульт. исслед. // Петербург-
ская тема и петербургский текст в русской литературе 
XVIII–XX вв.: сб. ст. СПб.: Изд-во СПбГУ, 2002. С. 144–150.

12 Цивьян Т. В. Указ. соч.
13 Бирюкова Н. Ю. Эрмитаж глазами эрмитажника: 

недавнее прошлое. СПб.: ГЭ, 2008. С. 84.
14 Топоров В. Н. О венецианском стекле. URL: http: // 

ruthenia. ru (дата обращения: 27. 01. 2016).
15 Мандельштам О. Э. Веницейская жизнь // Собра-

ние сочинений: в 4 т. М.: Терра, 1991. Т. 1: Стихотворения. 
С. 78–79.

16 Анисимова Е. А. Коллекция западноевропейского 
стекла из собрания музея Центрального училища техни-
ческого рисования барона А. Л. Штиглица в Эрмитаже // 
Учебный художественный музей и современный художе-
ственный процесс: сб. материалов всерос. юбил. конф. к 
50-летию воссоздания Ленингр. худож.-пром. училища 
и его музея (б. Центр. училище техн. рисования барона 
А. Л. Штиглица). СПб.: СПГХПА, 1997. С. 77–83.

17 Топоров В. Н. О венецианском стекле.
18 Цивьян Т. В. «Золотая голубятня у воды»: Венеция 

Ахматовой на фоне других русских Венеций // Цивьян 
Т. В. Семиотические путешествия. СПб.: Изд. И. Лимбаха, 
2001. С. 40–50.

19 Топоров В. Н. О венецианском стекле.
20 Мандельштам О. Э. Слово и культура // Мандель-

штам О. Э. Об искусстве. М.: Искусство, 1995. С. 205.
21 Топоров В. Н. О венецианском стекле.
22 Хайдеггер М. Искусство и пространство // Хайдеггер 

М. Время и бытие: ст. и выступления / пер. с нем. В. В. Биби-
хина. М.: Республика, 1993. С. 312–315; Его же. Вещь // Там 
же. С. 316–326.

23 Топоров В. Н. О венецианском стекле.
24 Хайдеггер М. Искусство и пространство. С. 313.
25 Ознобкина Е. Громадная задача философского 

обживания русского языка // Новый мир. 1998. № 1. URL: 
http: // magazines. russ. ru (дата обращения: 27. 01. 2016).

26 Топоров В. Н. Вещь в антропоцентрической пер-
спективе: апология Плюшкина // Топоров В. Н. Миф. Ритуал. 
Символ. Образ: исслед. в области мифопоэтического: из-
бранное. М.: Прогресс: Культура, 1995. С. 7–111.

27 Кубе А. Н. Венецианское стекло. Пг.: Аквилон, 1923. 
104 с.

В поисках аутентичности: музейные коллекции и генезис концепции…



                       Вестник СПбГУКИ  ·  № 1 (26) март ·  2016104

УДК [069:611](470)(091)

М. П. Кузыбаева

К истории анатомических музеев в России:
музейная деятельность профессора А. И. Таренецкого (1845–1905)

В естественноисторической музеологии анатомические музеи прошлого не получили должного освеще-
ния, как и их создатели. В России анатомические коллекции являются фундаментом в освоении медицинских 
знаний и уникальной базой для научных исследований на протяжении столетий. Они всегда были доступны 
для интересующейся публики, служили образованию врачей и просвещению народа. Многие известные ана-
томы прошлого причастны к появлению таких музеев. Значителен вклад академика Императорской Военно-
медицинской академии А.  И.  Таренецкого в обновление и реструктуризацию анатомического музея в этом 
учреждении, как и в создание его антропологического и этнографического разделов, которые впервые стали 
объектом исследования. В контексте возросшего интереса современников к анатомии, ее истории и совре-
менному состоянию осмысление опыта, накопленного в данной области в России и личного участия выдаю-
щегося анатома XIX в. А. И. Таренецкого в музейном строительстве, является актуальной задачей.

Ключевые слова: анатомический музей, мокрые препараты, сухие препараты, медицинская антрополо-
гия, этнографические памятники, археологические памятники, каталогизация музейных коллекций, выста-
вочная деятельность, преемственность музейных традиций, эволюция музейных традиций

Maria P. Kuzybaeva

History of anatomic museums in Russia:
professor Aleksandr I. Tarenetsky’s (1845–1905) museum activity

Anatomic museums of the past and their founders have not received due illumination in natural-historical 
museology, as well as theier creators. In Russia the anatomic collections are the base of development of medical 
knowledge and the unique base for scientifi c researches throughout centuries. They were always accessible 
to interested public, served formation of doctors and people education. Many the well-known anatomists of 
the past are involved in the occurrence of such museums. The contribution of the academician of Imperial Army 
medical college A.  I. Tarenetsky in updating and re-structuring of an anatomic museum in this establishment is 
considerable, as well as in its creation of anthropological and ethnographic sections, which became for the fi rst 
time the object of research. In a context of the increased interest of contemporaries to anatomy, its history and a 
current state judgment of the experience which has been saved up in the fi eld in Russia and personal participation 
of the outstanding anatomist of XIX century A. I. Tarenetsky in museum building is actual.

Keywords: anatomic museum, wet preparations, dry preparations, medical anthropology, ethnographic 
monuments, archaeological monuments, cataloguing of museum collections, exhibition activity, continuity of 
museum traditions, evolution of museum traditions

В истории Императорской Медико-хирурги-
ческой академии (ИМХА) много примеров вни-
мательного и бережного отношения к памяти 
предшественников, их открытиям и начинани-
ям. Устремления представителей профессорско-
педагогического корпуса к созданию музеев, в 
которых бы сохранялось наследие медицины 
прошедших эпох и которые могли бы служить 
образованию молодежи, стали доброй традици-
ей, существующей не одно столетие. Одним из 
ярких представителей этой когорты ученых яв-
ляется Александр Иванович Таренецкий, акаде-
мик, доктор медицины, ординарный профессор 
и заведующий кафедрой нормальной анатомии, 
а впоследствии – начальник академии.

Родился будущий профессор анатомии 
в Веймаре (Саксония) в 1845 г. Его отец слу-

жил придворным певчим в посольской церк-
ви, и вся семья жила вместе с ним. В 1864 г. 
А.  И.  Таренецкий окончил курс Веймарской 
классической гимназии и поступил в Йенский 
университет. Однако осенью он переехал в 
Санкт-Петербург, где был принят на первый курс 
Медико-хирургической академии, которую окон-
чил в декабре 1869 г. с золотой медалью и был 
удостоен премии И. Ф. Буша как первый среди 
выпускников курса. Еще на начальных курсах 
академии А. И. Таренецкий увлекся анатомией. 
По представлению профессора В. Л. Грубера он 
уже на пятом курсе был утвержден в должности 
помощника прозектора. Дальнейшая его деятель-
ность связана с Клиническим госпиталем, где он 
работал младшим ординатором и ИМХА, где вел 
педагогическую работу. В мае 1874 г. Александр 
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Иванович успешно защитил докторскую диссер-
тацию, а в январе 1875 г. был утвержден в должно-
сти прозектора кафедры практической анатомии. 
В дальнейшем вся его жизнь была тесным обра-
зом связана с академией, обучением молодежи, 
исследовательской работой и созданием музеев.

Развитие анатомической науки и практики 
в России неразрывно связано с формированием 
специальных коллекций. В составе таких собра-
ний находились как сухие и мокрые препара-
ты, так и изобразительные материалы, книги, 
инструментарий для хирургических манипу-
ляций и вскрытий. С момента возникновения 
при госпитальных школах (начало XVIII в.) и до 
настоящего времени эти коллекции являются 
фундаментом в освоении медицинских знаний 
и уникальной базой для научных исследований, 
невзирая на достижения научно-технического 
прогресса, новые методики визуализации и 
господство симуляционных программ обуче-
ния. Первые свидетельства о подобных собра-
ниях в России относятся к середине XVII в., что 
имеет документальные подтверждения1. Одна-
ко надо отметить, что эта дата вызывает неко-
торые сомнения и требует более тщательного 
изучения. М. А. Тикотин2 не останавливается 
на хронологии появления первых коллекций 
по анатомии. Не рассматривают эту проблему 
В. С. Сперанский и Н. И. Гончаров3. Затронула во-
прос о развитии анатомических музеев в своем 
исследовании М. И. Бурлыкина4. Отечественные 
музееведы, историки анатомии и морфологии 
до настоящего времени не подготовили работу, 
в которой была бы убедительно представлена 
полная история анатомических музеев России, 
а также вклад отдельных профессоров медици-
ны в их создание, что делает наше обращение к 
этой теме с позиций современной музеологии 
своевременным.

Анатомические коллекции первого россий-
ского публичного музея Кунсткамеры в Санкт-
Петербурге стали не только объектом притяже-
ния для интересующейся публики, но, прежде 
всего, использовались как научная база для уче-
ных и образовательный центр для будущих вра-
чей. Взаимодействие медицинской профессуры 
Санкт-Петербурга с сотрудниками Кунсткамеры, 
использование коллекций первого общедоступ-
ного музея страны в своей образовательной де-
ятельности отчасти объясняет медленные темпы 
формирования анатомического музея в ИМХА, 
история которого начинается с медико-хирур-
гического училища при Клиническом госпитале.

Анатомические музеи прошлого значи-
тельно трансформировались за несколько 
веков своей истории, что подтверждает судьба 
фундаментального музея кафедры нормальной 

анатомии Военно-медицинской академии им. 
С. М. Кирова (ВМедА). Одним из первых истори-
ографов кафедрального музея стал ординарный 
профессор А. И. Таренецкий. Он опубликовал ис-
следование о кафедре за столетие ее существо-
вания, в котором значительное место отведено 
рассмотрению истории анатомического музея 
в связи с совершенствованием методик препо-
давания5. Казалось бы, что юбилейное издание 
конца XIX в. устарело, но это не так. Во-первых, 
профессору А. И. Таренецкому были доступны 
многие документы, утраченные ныне, а значит 
труд, основывающийся на подобном материа-
ле, сам стал историческом источником особой 
важности и ценности. Во-вторых, работа созда-
валась профессором в период интенсивного 
развития отраслевых музеев медицинского про-
филя, что нашло отражение в оценке значения 
анатомического собрания ИВМА. В-третьих, ис-
следование представляет собой замечательный 
образец не только историографического жанра, 
но также и анализ музейной работы в области 
естественноисторической музеологии на при-
мере анатомического собрания, что позволяет 
датировать первые научные труды о музеях ме-
дицинского профиля последней четвертью XIX в.

Личная инициатива профессоров медицины 
при создании музеев выражалась не только в 
разработке концептуальных основ их деятель-
ности, но, прежде всего в приобретении на соб-
ственные средства и деньги академии необхо-
димых предметов за рубежом и у отечественных 
изготовителей. Значительная часть таких приоб-
ретений вливалась в учебную часть анатомиче-
ских собраний. Однако некоторые экземпляры 
наглядных пособий уже в момент приобретения 
имели особую ценность ввиду своей уникаль-
ности, единичности. Из них формировалось 
показательная, музейная часть собрания. Таким 
образом, богатейшие анатомические коллекции 
российских университетов были разделены на 
учебную и музейную части. Дальнейшее их по-
полнение шло соответственно такому разделе-
нию. Анатомический музей Императорской Во-
енно-медицинской академии (ИВМА – с 1881 г.) 
занимал несколько залов и коридор кафедры. 
Известные предшественники А. И. Таренецкого, 
который возглавил кафедру нормальной ана-
томии в 1887 г., внесли значительный вклад в 
развитие наглядности при обучении анатомии, 
используя для этого музеи академии. Одна-
ко именно Александр Иванович стал первым 
музейным реформатором, который не только 
структурировал коллекции, восполнил утраты 
испорченных препаратов, обеспечил комфорт-
ные условия для сохранения предметов и их ис-
пользования обучающимися, но создал также 
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в одной из экспедиционных поездок на остров. 
Занимаясь изучением айнов и других этносов, 
Александр Иванович следует сложившейся в 
ИВМА традиции своих предшественников: вы-
являть и собирать весь доступный материал 
для научного исследования, аккумулируя его 
в кафедральном учебном музее. Мотивация 
для пополнения коллекций убедительна, ей 
следуют и ученики профессора, работая над 
своими научными темами. В результате весь 
собранный материал обрабатывался, описы-
вался и учитывался в реестре (шнуровой книге) 
музея. Следующий этап работы с собранными 
музейными предметами – их каталогизация. Под 
руководством профессора группа сотрудников 
кафедры нормальной анатомии (Н. А. Батуев, 
И. Э. Шавловский, С. Н. Делицын, М. Т. Тиханов, 
А. М. Ендрихинский, М. Н. Кириллов) в течение 
трех лет с 1887 по 1890 г. составляли каталоги 
коллекций музея11.

Профессора А. И. Таренецкого волнуют не 
только история народов, населяющих Россию, 
но их настоящее и будущее. Он отмечает в своих 
работах, что здоровье и процветание людей тес-
нейшим образом связано с их происхождением, 
а также с воздействием многочисленных факто-
ров – биологических, географических, этниче-
ских, психологических и социальных.

При А. И. Таренецком появились новые на-
правления исследований. Они не только уско-
рили реформирование анатомического музея 
ИВМА, но способствовали возникновению ан-
тропологического музея, материалы которого 
активно использовали для популяризации на-
учных знаний в обществе.

Музейная работа А. И. Таренецкого явля-
лась лишь частью его многогранной научной 
и общественной деятельности. Она распро-
странялась не только на музейные структуры 
ИВМА. Академик участвовал в работе отдела 
«Памяти Александра III» в Русском музее, со-
стоял в обществе русских врачей в память 
Н.  И.  Пирогова и поддерживал учреждение 
мемориального музея великого хирурга Рос-

сии. Традиции музейно-выставочной работы 
в ИВМА, заложенные профессорами П. А. За-
горским, И.  В.  Буяльским, Н.  И.  Пироговым, 
В. Л. Грубером и другими преумножил и раз-
вил, отвечая на вызовы времени, академик 
А. И. Таренецкий. Он внес значительный вклад 
в становление анатомии как учебной дисци-
плины и научного знания, так и в музейную 
работу, что дает нам веские основания отне-
сти его к числу видных создателей анатомиче-
ских музеев в России рубежа XIX–XX в.
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Коллекционирование традиционно рас-
сматривается в качестве неотъемлемого, пер-
воначального этапа истории музейного дела. 
Исследователи высказывают различные точки 
зрения о том, в какой исторический период 
коллекция обретает черты, позволяющие гово-
рить о ее трансформации в музей. Это зависит от 
того, какой набор характеристик является зна-
чимым в определении музея как особой куль-
турной институции для того или иного ученого. 
Традиционно самым дискуссионным вопросом 
является степень доступности частных собра-
ний для зрителей. Если еще во второй полови-
не XX в., вплоть до 1990-х гг. исследователями 
по-разному решался вопрос о времени станов-
ления музея, то в последние два десятилетия 
доминирующим является взгляд, относящий 
процесс его формирования к эпохе Просве-
щения. Сложившись как культурный институт 
в XVIII в., музей достигает своего расцвета и об-
ретает «классические» черты уже в следующем, 
XIX в. Эпоха романтизма становится временем 
создания специализированного художественно-
го музея, а во второй половине девятнадцатого 
столетия выделяются уже и другие профильные 
публичные собрания: естественнонаучные, на-
учно-технические, исторические и т. д. Извест-
но, что бурный рост числа музеев в этот период 
приводит к осмыслению музейной деятельности 
как особой профессиональной сферы, рожде-
нию идей первых профессиональных объеди-

нений и обобщению опыта на страницах специ-
ализированных периодических изданий. При 
этом очевидно, что и тогда, когда музейный мир 
становится все более многочисленным и мно-
голиким, продолжают составляться и частные 
коллекции. Более того, коллекции этого време-
ни часто пополняют собрания существующих, а 
иногда и ложатся в основу вновь создаваемых 
музеев. Обращение к этому феномену тем более 
интересно, что подобные тенденции характер-
ны для развития музейного дела всей Европы в 
XIX в., различными могут быть только степень и 
время его распространения, и, соответственно, 
характер общественного интереса к данному 
явлению. В данной статье обратимся к осмыс-
лению феномена частной коллекции второй 
половины XIX в. во Франции, при этом акцент 
сделаем на свидетельствах современников. 
Особый интерес к этой эпохе во французской 
культуре связан еще с одним обстоятельством: 
именно тогда коллекции впервые «являются не 
только объектом обсуждения с непосредствен-
ными практическими целями (как сформировать 
коллекцию), они становятся предметом „неза-
интересованного“ знания, которое связано с 
изучением истории под углом как коллекцио-
нируемого (архивные публикации, переиздание 
каталогов), так и коллекционеров (биографии)»1. 
В последние годы Июльской монархии, во вто-
рой половине 1840-х гг. во Франции появляются 
первые в истории музейного дела многотом-
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ные труды, посвященные миру французского 
и шире – европейского коллекционирования. 
Публикация подобных работ обретет подлин-
ный размах во второй половине XIX в. и будет 
связана с именами Эжена Пио, Эдмона Боннафе, 
Шарля Блана, Клемана де Риса и др.

Как и в предшествующие эпохи, собира-
ние кабинета2 во Франции во второй полови-
не XIX в. – модное увлечение, оно охватывает 
самые широкие слои населения. В рассматри-
ваемый период частное коллекционирование 
является заметным явлением культурной жизни 
этой страны, один из перечней французских 
коллекционеров рубежа XIX–XX в. насчитывает 
более десяти с половиной тысяч собирателей3. 
Приблизительные же цифры числа музеев при-
мерно в те же годы таковы: в 1870 г. их насчиты-
вается около 200, в 1890 г. – 300, к 1914 г. – 5504.

Значительное количество публикаций на 
интересующую нас тему встречаем на страницах 
журнала «Газета изящных искусств» («Gazette des 
beaux-arts») в 1860–1890-х гг.5 Чаще всего статьи, 
появлявшиеся на страницах этого известного из-
дания и отражающие интересующие нас темы, 
посвящены судьбам отдельных собирателей и 
их кабинетов, хотя порой содержат и некоторые 
обобщающие замечания авторов. В этом ряду 
выделяются публикации известного историка 
искусства и коллекционера Эдмона Боннафе 
(1825–1903), имеющие аналитический характер. 
Одна из них, «Парадоксы. Коллекционеры»6, по-
явилась в 1872 г. После краткого историческо-
го экскурса и обращения к такому известному 
в истории французского коллекционирования 
имени, как кардинал Мазарини, прославивший-
ся поистине фанатичным отношением к своему 
собранию, Боннафе переходит к характеристике 
коллекций XIX в. Он констатирует те изменения, 
которые, на его взгляд, происходят в сфере част-
ного коллекционирования в последнее время, и, 
в первую очередь, обращает внимание на рост 
числа собирателей: «Исследователь осколков 
стекла, железных обрезков, трухлявой мебели, 
которого раньше звали дю Соммерар и Соважо, 
сегодня имеет другое имя – Легион»7. В статье 
1880 г., озаглавленной «Физиология любопытно-
го»8, Боннафе, как бы развивая ранее высказан-
ную идею о многочисленности и разнообразии 
собирателей, а также и их интересов, замечает: 
«Кто мог бы сосчитать 1001 воплощение любо-
пытного? Протей неуловим, он меняет внеш-
ность в зависимости от характера, увлечений, 
темперамента, нрава, он варьируется от века к 
веку, от широты к широте, от человека к челове-
ку, от юноши к зрелому мужу, от него – к стари-
ку»9. Развивая метафору изменения личных при-
вязанностей мужчины в разные периоды жизни 

дальше, исследователь продолжает: «Такой в 
молодости был без ума от Дюбарри, в 30 лет 
он отбрасывает свои старые увлечения, вхож к 
Людовику XIV и ухаживает за Ла Вальер, в 35 он 
увлекается Марион Делорм, а в 40 – Дианой де 
Пуатье, вчера он любезничал с Ренессансом, се-
годня он уже сходит с ума от средних веков…»10.

Следующее, что часто обсуждается совре-
менниками, – это состав коллекций, а также 
различия собраний столичных и провинци-
альных. Вот мнение Э. Боннафе: «Провинциал 
коллекционирует все. Его кабинет – настоящее 
собрание хлама». В противовес ему «парижа-
нин – специалист. Он находит небольшой уго-
лок на территории любопытства: он его делит, 
подразделяет и оставляет лишь небольшой уча-
сток»11. Французский историк средневекового 
искусства, архивист, сотрудник Лувра, один из 
основателей Школы Лувра Луи Куражо (1841–
1896), характеризуя собирательский путь худо-
жественного критика и коллекционера Эжена 
Пио (1812–1890), произведения из коллекции 
которого пополняли собрание Лувра еще при 
жизни этого любителя искусства, писал об ори-
ентированности основной массы собирателей 
на всякого рода курьезы и о недоступности для 
них в силу материальных обстоятельств выда-
ющихся произведений живописи и скульптуры: 
«Человек, следующий моде, если он хотел иметь 
хороший вид, украшал свои залы всякого рода 
вещами, имеющими пикантный характер ред-
кости, а живопись, большая скульптура оста-
вались исключены и позволялись только кня-
жеским коллекциям, древности были изгнаны 
по причине своей научной требовательности, 
книга и эстамп несправедливо подозревались 
в педантизме»12. Кроме того, Куражо так же как 
и Боннафе, обращает внимание на изменения 
в составе коллекций на протяжении XIX в. Если 
кабинеты первой половины XIX в. чаще всего 
были «неудобоваримым собранием разнород-
ных вещей»13 (исследователь утверждает, что в 
кабинете знаменитого организатора музейного 
дела во Франции Д. Виван Денона наряду с па-
мятниками большой значимости можно было 
видеть кости Элоизы и Абеляра, Сида и Химены, 
усы Генриха IV), то во второй половине столетия 
он отмечает усиливающуюся специализацию со-
браний. Еще одну характерную черту коллекций 
исследуемого периода выявил французский 
художественный критик, искусствовед Ш. Блан 
(1813–1882) в своей статье 1862 г. Здесь он ха-
рактеризует собрание известного историка 
и политика А. Тьера, по своему составу очень 
типичное как для частных кабинетов, так и для 
музейных коллекций изучаемого периода. Это 
всеобъемлющее собрание копий знаменитых 
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произведений. Известно, что позитивизм, ут-
вердившийся в науке того времени, привел к 
тому, что копия занимала равноправное наря-
ду с оригиналами место в частных и публичных 
коллекциях в случае недоступности подлин-
ника. В этом смысле показательна экспозиция 
античного искусства Нового музея в Берлине, 
открывшаяся в 1850-е гг. Следующим шагом в ут-
верждении прав копий станет распространение 
учебных художественных музеев по всей Европе 
(в ряду которых можно упомянуть и инициативу 
И. В. Цветаева в Москве). Рассказывая о коллек-
ции Тьера, Ш. Блан утверждает, что «прежде чем 
собрать коллекцию, Тьер полностью составил ее 
в голове, а затем в течение трех лет претворял 
этот план в жизнь»14. Следующая цитата свиде-
тельствует о географии принадлежности тех 
произведений искусства, копии которых были 
представлены в этом собрании: «Он хотел об-
разовать вокруг себя конспект вселенной, т. е. 
соединить на площади восемьдесят квадратных 
метров Рим и Флоренцию, Помпеи и Венецию, 
Дрезден и Голландию, Ватикан и Эскориал, Бри-
танский музей и Эрмитаж, Альгамбру и Летний 
дворец»15. Опять же есть здесь и часто встреча-
ющееся у специалистов того времени противо-
поставление героя статьи и основной массы со-
бирателей: «Тьер предпочитает воспоминание о 
шедевре обладанию одним из тех неизвестных 
предметов, которые так любят демонстрировать 
любопытные»16.

Отдельного внимания заслуживает судьба 
частных коллекций. Зачастую она отличается от 
удела собраний прошлых эпох, когда чаще всего 
они рассеивались после смерти владельца, а 
иногда и при его жизни. Нередко коллекции, 
сформированные в XIX в. как частные, вливаются 
в состав уже существующих, а порой и ложатся 
в основу новых музеев. Луи Куражо в уже ци-
тировавшейся статье, осмысляя этот процесс, 
заявлял, что «увеличение публичных собраний 
стало делом частных коллекционеров»17. Целый 
ряд частных коллекций обогащает крупнейшую 
французскую сокровищницу искусства – Лувр. 
Среди них выделяются имена нескольких увле-
ченных любителей искусств. Так, доктор Луи Ла 
Каз (1798–1869) собрал коллекцию, благодаря 
которой в этом музее существенно расшири-
лось представительство французской живописи 
XVIII в. С начала 1850-х гг. он полностью посвятил 
себя собирательству, никогда не перепродавая 
приобретенное ранее18. Двери его дворца, ко-
торый гиды по Парижу называли «настоящим 
музеем», оставались всегда широко открытыми 
для любителей, Ла Каз завещал Лувру около 600 
полотен французских художников19. Другим из-
вестным коллекционером, способствовавшим 

пополнению собрания Лувра, был музыкант 
Александр-Шарль Соважо (1781–1860). Он с 
юности служил в оркестре Парижской оперы, 
где встретил коллег по собирательству. Объек-
том его любопытства20 была эпоха французского 
Ренессанса. Как свидетельствовал один из его 
друзей, «Генрих II и Франциск I были его коро-
лями»21.

Благодаря интересу Александра дю Сом-
мерара к предметам средневековья в 1843 г. 
французская столица обрела новый музей, раз-
местившийся в отеле Клюни. Как отмечалось в 
каталоге музея, изданном в 1883 г., в то время, 
когда А. дю Соммерар начал собирать предме-
ты этой эпохи, средние века и даже Ренессанс 
считались варварскими временами, «это было 
время, когда восьмиугольник Монморильона 
рассматривался как храм друидов, а в музее 
Артиллерии показывали латы XVI в. как доспех 
Роланда»22. Дю Соммерар стал одним из первых, 
в чей круг интересов попали средневековые 
предметы, притом не только произведения ис-
кусства, но и вещи повседневного обихода. Ре-
зультатом долгих лет изучения привлекавшей 
его эпохи стало пятитомное издание «Искусства 
в средние века». Многочисленные поездки по 
Франции дали свои плоды, и когда собрание уже 
перестало помещаться дома у коллекционера, в 
1832 г. для его размещения он приобрел отель 
Клюни. После смерти А. дю Соммерара (1842) его 
жена продала коллекцию государству при усло-
вии, что первым директором будущего музея по-
жизненно станет их сын Эдмон.

В то же самое время, поскольку собирание 
остается модным занятием, для многих оно ста-
новится временным увлечением, и значитель-
ное количество кабинетов, как и в предшеству-
ющие эпохи, прекращает свое существование 
по воле владельцев. Шарль Блан в статье, посвя-
щенной судьбе собрания семейства Делессер, 
противопоставляя коллекцию, формировавшую-
ся на протяжении нескольких поколений членов 
этой семьи, утверждает: «Во время, которое мы 
живем, когда столько кабинетов, составленных 
за несколько месяцев, перепродаются в спешке, 
когда столько мнимых любителей импровизиру-
ют галереи, которые растворяются, едва будучи 
намеченными, мы испытываем чувство удовлет-
ворения и эстетического наслаждения, увидев 
галерею Делессер»23.

Своеобразным откликом на коллекциони-
рование как характерную особенность куль-
турной жизни Франции XIX в., свидетельством 
того факта, что собиратель достигает «ранга 
социального типа и вымышленной фигуры», 
становится «романический» оборот, который 
обретает коллекционерская тематика: многие 
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французские писатели выводят собирателей в 
качестве главных или второстепенных героев 
своих произведений24. В частности, значитель-
ный интерес представляет роман Гюстава Фло-
бера «Бувар и Пекюше». Его замысел родился 
у писателя еще в первой половине 1860-х гг., 
работа же началась в 1872 г. и продолжалась 
с некоторыми перерывами вплоть до смерти в 
мае 1880 г. Роман так и остался незавершенным. 
Будучи задуман как пародия на прописные ис-
тины своего времени, роман должен был высме-
ять многие характерные черты современного 
французского общества. Главные герои – Бувар и 
Пекюше, всю жизнь работавшие переписчиками, 
благодаря наследству, внезапно полученному 
Буваром, смогли покинуть опостылевший им 
Париж и обосноваться в Нормандии. Именно 
здесь последовательно они предаются много-
численным увлечениям: сельскому хозяйству, 
садоводству, анатомии, медицине, спиритуализ-
му. Предметами их страсти стали также геоло-
гия, археология и история, которые и позволили 
им сформировать коллекцию. Любопытно, что 
время ее создания приходится, судя по описы-
ваемым событиям, как раз на последние годы 
Июльской монархии. На страницах романа это 
разношерстное собрание неизменно именует-
ся музеем. Оно не вызывает больших восторгов 
даже у посещающих его соседей, однако, если 
судить по замечаниям постоянных авторов «Га-
зеты изящных искусств», которые мы уже цити-
ровали, оно весьма характерно для провинции 
второй половины XIX в.: очень разнородно и 
полно сомнительных курьезов. Пополнялась 
коллекция во время геологических экспеди-
ций самих героев, а также их многочисленных 
путешествий по провинции, во время которых 
они осматривали церкви, феодальные крепо-
сти, выискивали кельтские древности, скупали 
старые бумаги, надеясь приобрести бесценные 
исторические источники. Усиливая сатиру на 
своих героев, Флобер пишет: «этих маньяков ин-
тересовали даже те памятники, о которых никто 
ничего не знал…»25. Герои разместили свою кол-
лекцию в двух смежных комнатах, сняв между 
ними дверь. Характеризуя вкусы и аппетиты ге-
роев, Флобер пишет: «друзья охотно накупили 
бы множество вещей; они заглядывались то на 
оловянный кувшин, то на стразовую пряжку, то 
на ситец в крупных разводах. Удерживал их не-
достаток денег»26. Гостей музея встречали такие 
экспонаты, как каменная колода, которую дру-
зья полагали галло-римским саркофагом, изде-
лия из металла (замки, болты, гайки) и керамики, 
старинные книги, кокосовые орехи. На комоде с 
инкрустациями из ракушек и плюшевыми укра-
шениями находились «достопримечательности» 

собрания, как их называет Флобер: «кошка с 
мышью в зубах (окаменелость из Сент-Аллира), 
шкатулка из ракушек для рукоделия и графин 
из-под водки с грушей сорта бонкретьен вну-
три»27. Пекюше встречал посетителей то в феске 
зуава, то в каске, Бувар принимал облик средне-
векового монаха и демонстрировал упражнения 
с алебардой, бывшей экспонатом музея. И это 
при том, что, готовясь к изысканиям, Бювар и Пе-
кюше прочитали огромное количество научных 
трудов: им были знакомы естественнонаучные 
взгляды Бюффона, Ламарка, Бернардена де Сен-
Пьера, Кювье, Жоффруа Сент-Илера, они читали 
труды многих современных историков, включая 
уже упоминавшегося Тьера (Флобер очень тща-
тельно готовился к работе над романом, прочи-
тывая по книге в день. Им было сделано более 
шестидесяти папок с выписками. «Не доволь-
ствуясь чтением, Флобер совершает несколь-
ко экскурсий по Нормандии: в поисках, где бы 
поселить героев, затем – на место их геологи-
ческих „изысканий“ в Этрета, куда его сопрово-
ждает Мопассан, позже – по всему Кальвадосу, с 
целью знакомства с древностями, „изученными“ 
Буваром и Пекюше»)28.

Достоин нашего исследовательского вни-
мания интерес к Бувару и Пекюше и их музею 
американского критика и куратора, постмодер-
ниста Дугласа Кримпа. В своей давно ставшей 
классической статье «На руинах музея» он об-
ращается к героям Флобера. Для его критиче-
ского взгляда на музей важно, что собрание двух 
французских холостяков по составу похоже на 
коллекцию любого музея: в нем «в принципе 
собираются разнородные вещи»29. А весь исто-
рический путь, пройденный музеем как культур-
ной институцией, Д. Кримп полагает длительной 
безуспешной чередой попыток отрицания его 
гетерогенности и превращения «в гомогенную 
систему последовательностей»30. Таким обра-
зом, для американского постмодерниста роман 
Г. Флобера – это ироническое изображение «сла-
бости музейных притязаний представлять что 
бы то ни было связное в принципе»31.

Еще один любопытный ракурс прочтения 
романа Г. Флобера предлагается в работе от-
ечественного литературоведа С. Н. Зенкина 
«Французский романтизм и идея культуры. Не-
природность, множественность и относитель-
ность в литературе». Он пишет о том, что одной 
из социокультурных практик, присущей эпохе, 
современной писателю, является популяриза-
ция науки. Исследователь противопоставляет 
популяризацию науки «не самой науке как об-
щему механизму добычи и передачи знаний, а 
лишь ее части, специфически присущему ей спо-
собу упрощать свои сведения в учебных целях – 
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преподаванию»32. Как пишет С. Н. Зенкин, «при 
популяризации знания усваиваются „играючи“, 
не предполагают обязательного контроля, рас-
пространяются в виде дешевых „популярных“ 
книжек… Научно-популярный дискурс разгру-
жается от того властно-принудительного потен-
циала, который выражен словом „ответствен-
ность“…»33. Эти размышления исследователя 
заставляют вспомнить еще одно характерное 
для европейской культуры конца XVIII–XIX в. 
явление – особый тип журнала – поучительно-
развлекательного, предназначенного для чте-
ния в широкой публике, а не в ученых кругах, 
и предлагавшего читателю самые разнообраз-
ные по тематике материалы34. Показательно, что 
многие из них имели в своем названии слово 
«музей». Следуя еще античному пониманию 
термина, на протяжении столетий «музей часто 
воспринимался как место исследования, соби-
рания скорее знаний, чем предметов»35, этим и 
объясняется использование этого термина в на-
званиях журналов, претендовавших на энцикло-
педичность рассматриваемых вопросов. Такие 
журналы выходили в Германии, в частности, 
это: «Немецкий музей» («Deutsches Museum») 
издававшийся Генрихом Кристианом Бойе и 
Кристианом Вильгельмом Домом в 1776–1788 гг. 
(далее – «Neues Deutsches Museum» – «Новый не-
мецкий журнал», 1789–1798), а также увидевшие 
свет уже в начале XIX в. «Патриотический музей» 
(«Vaterländisches Museum») Фридриха Пертеса 
(1810 г.) и «Немецкий музей» («Deutsches Mu-
seum») Фридриха Шлегеля (1811 г.). Подобный 
иллюстрированный журнал для семейного чте-
ния – «Семейный музей» («Musée des familles») 
издавался в столице Франции на протяжении 
многих десятилетий – с 1833 по 1900 г. Таким 
образом, культурная практика второй полови-
ны XIX в., охарактеризованная Флобером, также 
тесно связана с музеологией – но уже с иным 
исследовательским полем. Это не изучение 
судьбы коллекций, перерастающих в публичные 
собрания или приумножающих существующие 
музеи, а постижение трактовки термина «музей» 
в различные эпохи его существования. В случае 
с популяризацией науки путем иллюстрирован-
ных журналов для широкого круга читателей мы 
имеем дело с собранием универсального, охва-
тывающего самые разные сферы, знания.

Подведем итоги. Коллекционирование, про-
шедшее к середине XIX в. уже длительный путь 
развития в европейской культуре, впервые ста-
новится предметом рефлексии современников 
с точки зрения истории этого феномена. Вели-
ко внимание к данному вопросу во Франции – 
в стране, традиционно славившейся большим 
количеством собраний и передовыми взгля-

дами на правила их составления и искусство 
организации. Этот интерес находит отражение 
на страницах периодического издания «Gazette 
des beaux-arts», посвященного изящным искус-
ствам и их бытованию в коллекциях и музеях, а 
также в произведениях литературы того пери-
ода времени, рисующих манящий, но далеко не 
всем понятный и доступный мир коллекций и 
их собирателей.
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Место музеев спорта в музееведческой классификации:
к постановке проблемы

Одним из важных аспектов в изучении становления и существования музеев спорта является определе-
ние их места в музееведческой классификации. Анализируются причины возникновения трудностей в коор-
динации и организации деятельности музеев спорта, их сотрудничестве друг с другом. Главной проблемой 
является отсутствие в классификации музеев спорта, подчиненных Министерству культуры Российской Фе-
дерации.

Ключевые слова: классификация музеев, музеи спорта, тип музея, вид музея, профиль музея

Anastasia A. Yurina

Place of sports museums in the classifi cation of museology:
to statement of the problem

One of the important aspects in studying of formation and existence of sports museums is defi nition of their 
place in the classifi cation of museology. The reasons of diffi  culties in coordination and organization of activity of 
the sports museums, their cooperation are analyzed. The main problem is the lack in classifi cation of the sports 
museums subordinated to the Ministry of Culture of the Russian Federation.

Keywords: classifi cation of museums, museums of sports, type of museum, profi le of museum

Главное в шахматах – это не то, на сколько ходов вперед ты думаешь, а то, как 
ты анализируешь текущую ситуацию.

Гарри Каспаров

В процессе полного и обстоятельного ана-
лиза появления, современного состояния и 
перспектив развития музея спорта особую роль 
играют его классификационные признаки и их 
особенности. Как известно, музей, являясь со-
циокультурным учреждением, в своей деятель-
ности зависит от масштаба своих коллекций, 
типа, профиля и вида.

В современной классификации, общеприня-
той в музеологии, выделяются следующие типы 
музеев: научно-исследовательские, научно-про-
светительские и учебные. Однако утверждать о 
точном соответствии музея спорта только од-
ному из данных типов сложно. Это объясняется 
рядом нижеприведенных причин.

На научно-просветительский тип указыва-
ет то, что социокультурные задачи музея спорта 
связаны как с исследовательской деятельностью 
(в области спортивной истории, применении 
того или иного оборудования, строительства и 
использования олимпийских объектов и т. д.), 
так и с передачей полученных знаний обще-
ственности. Ярким примером музея такого 
типа является Государственный музей спорта 
в Москве, одним из важных направлений дея-
тельности которого является научно-исследо-
вательская работа и дальнейшая демонстрация 
ее результатов широкой публике1. Здесь также 

можно отметить Норвежский Олимпийский 
музей, Латвийский музей спорта.

В то же время в соответствии с признаками 
музеев научно-исследовательского типа, музеи 
спорта уделяют большое внимание и подчи-
няются деятельности, задачам той области, с 
которой профильно связан музей2 – физиче-
ской культуре и спорту. Сюда можно отнести 
Музей спорта Финляндии, а также Эстонский 
музей спорта, которые проводят комплексные 
изучения в области спорта, опираясь на уже 
проведенные исследования, материалы кото-
рых хранятся в подчиненных музеям архивах и 
библиотеках.

И, наконец, учебные музеи, выполняющие 
образовательные задачи, могут быть представ-
лены музеями спорта при учебных заведениях – 
школах, вузах и т. д. В нашей стране в советское 
время формированию музеев такого типа уде-
лялось особое внимание: Музей спорта Ком-
мунарской средней школы Ленинского района 
Московской области, Музей Олимпийской славы 
тамбовской школы № 35, Музей истории Смо-
ленской государственной академии физической 
культуры, спорта и туризма. Сегодня примером 
учебного музея служит Музей спорта школы 
№ 667 в Санкт-Петербурге.

Однако в некоторых музеях спорта одно-
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временно представлены признаки всех трех 
типов музеев. Например, Олимпийский музей 
в Лозанне изначально формировался как ком-
плексное учреждение, осуществляющее свою 
деятельность по различным направлениям. 
Сегодня в музее проводятся обширные, много-
плановые научные исследования в области 
спорта и олимпийского движения, часть полу-
ченных в ходе этой работы знаний передается 
посредством музея аудитории, а определенное 
экспозиционное пространство используется в 
учебных целях.

Таким образом, говоря о музеях спорта, 
нельзя провести четкую грань в их соответствии 
только одному из трех типов музеев, в связи с 
наличием у музеев спорта признаков, которые 
характеризуют разные типы или же одновре-
менно представлены в одном учреждении.

Что же касается других классификацион-
ных подходов, то стоит обратить внимание на 
группировку музеев со стороны содержания 
их работы, т. е. чему посвящен музей, иными 
словами – профиль музея. Он «определяется 
связью музейного собрания (музейного объ-
екта) с какой-либо отраслью науки или сферой 
деятельности»3.

С одной стороны, можно сосредоточиться 
на основных сложившихся в отечественном 
музееведении профильных группах музеев: 
исторические, художественные, литературные, 
музыки и театра, науки и техники, естествен-
нонаучные, промышленные, педагогические и 
комплексные музеи4. В этом отношении музеи 
спорта, ввиду широкого спектра деятельности и 
рассматриваемых тематик, включающих в себя 
не только физическую культуру, но и анатомию, 
физиологию, технику, художественные и литера-
турные аспекты и т. д., можно отнести к такому 
профилю, как комплексные музеи.

С другой стороны, необходимо обратить 
внимание на узкопрофильное, принятое в ми-
ровой практике разделение музеев на гумани-
тарные, искусствоведческие, отраслевые, есте-
ственнонаучные, научно-технические5. Данная 
классификация, в соответствии с тенденцией 
общемирового музейного развития, использу-
ется и в Российской Федерации6.

В этом случае, акцентируя внимание на ос-
новной специализации собраний рассматрива-
емых музеев и их деятельности, обусловленной 
связью с такой отраслью, как «физическая куль-
тура», можно отнести музеи спорта к профиль-
ной группе «отраслевые».

Если вышеуказанные подходы к класси-
фикации музеев спорта возможно применять 
и к зарубежным музеям спорта (с некоторыми 
оговорками), то следующая группировка может 

быть использована только относительно рос-
сийских музеев. Она основана на администра-
тивном принципе и отражает систематизацию 
музеев по видам или по их подчиненности в 
соответствии с юридическим или организаци-
онным положением музея7.

В зависимости от способности выполнять 
определенные задачи8, на первом уровне дан-
ной классификации выделяются государствен-
ные, общественные, корпоративные и частные 
музеи, для каждого из которых можно привести 
пример того или иного музея спорта исходя из 
их подчиненности.

Так, к государственным музеям относит-
ся федеральное государственное бюджетное 
учреждение (ФГБУ) «Государственный музей 
спорта». Он является примером ведомственного 
музея, так как подчиняется Министерству спорта 
Российской Федерации.

К общественным музеям из списка музеев 
спорта можно отнести уже упомянутые школь-
ные музеи, например, Музей спорта школы 
№ 667 в Санкт-Петербурге. Также обществен-
ным, исходя из данной классификации, является 
Музей спортивной славы Сочи. Дело в том, что 
он выступает отделом муниципального бюд-
жетного учреждения культуры (МБУК) «Музей 
истории города-курорта Сочи», который явля-
ется своего рода «моделью провинциального 
негосударственного музея, выполняющего 
определенные функции по собиранию, хране-
нию и презентации коллекций»9. Еще одним 
примером общественного музея служит музей 
спорта ОАО «Олимпийский комплекс „Лужники“» 
в Москве.

Что же касается третьей группы, а именно 
частных музеев, то здесь можно выделить соз-
дающийся в Санкт-Петербурге музей истории 
бобслея и скелетона.

Если обратиться исключительно к россий-
ским музеям спорта, то из вышеизложенного 
следует, что из всего списка когда-либо суще-
ствовавших и функционирующих до сих пор 
в нашей стране музеев нет «государственных 
музеев, подчиняющихся системе Министер-
ства культуры и массовых коммуникаций»10. 
В основном, российские музеи спорта – это го-
сударственные ведомственные, а в большинстве 
случаев – общественные музеи.

Именно отсутствующие в классификации 
подчиненные Министерству культуры Россий-
ской Федерации музеи проводят единую по-
литику, реализуют международные проекты, 
систематически занимаются вопросом профес-
сиональной подготовки своих сотрудников. Му-
зеям спорта России необходима подобная коор-
динация действий, чего, к сожалению, не могут 
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обеспечить музеи других видов. Так, несмотря 
на то, что работу ведомственных музеев спорта 
отличает высокий уровень проведения научных 
исследований в области развития физической 
культуры и спорта, специфика их деятельности, 
определяющаяся задачами ведомств, например, 
Министерства спорта, зачастую не включает в 
себя совершенствование музейной деятель-
ности или же централизацию задач всех музеев 
спорта.

Возможно, из-за образовавшейся лакуны 
возникают значительные трудности в органи-
зации работы, установлении сотрудничества 
музеев спорта в нашей стране, а также коорди-
нации их работы. Говорить о единой централи-
зованной политике музеев спорта различных 
стран мира также не приходится. Но все же, в 
этом отношении стоит отметить деятельность 
Олимпийского музея в Лозанне, направленную 
на объединение усилий Олимпийских музеев, 
выражающуюся в обмене информацией, обуче-
нием сотрудников, работой над общими проек-
тами11 и т. д.

Конечно же, многое зависит и от масштаба 
музея. Являясь «мировым» Олимпийский музей 
в Лозанне решает более широкий круг задач, 
нежели любой из вышеупомянутых музеев. Од-
нако, несмотря на отсутствие централизованной 
политики, музеи спорта различных масштабов 
во всем мире «отбирают, хранят, исследуют, экс-
понируют, интерпретируют материальное и не-
материальное культурное наследие»12 в области 
физической культуры и спорта.

Многообразие существующих музеев 
спорта и разнообразие выполняемой ими де-
ятельности позволяют осуществить попытку 
определения места рассматриваемых музеев в 

музееведческой классификации. Все-таки гово-
рить об окончательном распределении или же 
существовании оформившейся и унифициро-
ванной самостоятельной классификации музе-
ев спорта пока не представляется возможным. 
Однако требуется последовательное обращение 
к решению данной проблемы, что необходимо 
при ретроспективном анализе и дальнейшем 
исследовании современного состояния музеев 
спорта как в России, так и за рубежом.
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Пьеса Л. Н. Андреева «Мысль» в Московском Художественном театре

Проблема трагедии Л. Н. Андреева «Мысль» на сцене МХТ в постановке Вл. И. Немировича-Данченко как 
итога творческого сотрудничества ведущего театрального коллектива и самого проблемного русского дра-
матурга начала ХХ в. пока не нашла убедительной трактовки в отечественном искусствознании. Статья, осно-
ванная на изучении прессы и писем современников, предлагает новую интерпретацию данной темы.
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The play «Thought» by Leonid N. Andreev in Moscow Art Theatre

The problem of the tragedy «Thought» (Mysl’) by Leonid N.  Andreev which was performed on the stage 
of Moscow Art Theater in a production by Vladimir I.  Nemirovich-Danchenko, represents a result of creative 
collaboration of a leading theatre group and the troubled Russian playwright of the early 20th century. This issue has 
not yet found a convincing interpretation in the domestic art history. The article, based on the study of the press 
and the letters of contemporaries, off ers a new interpretation of this topic.

Keywords: Leonid N.  Andreyev, Moscow Art Theatre, Vladimir I.  Nemirovich-Danchenko, L.  Leonidov, 
play Thought

«Мысль» (1913) будет четвертым спектаклем 
Московского Художественного театра, постав-
ленным по произведениям Л. Н. Андреева. Она 
появится немногим более чем через год после 
«Екатерины Ивановны», что будет свидетель-
ствовать об установлении прочных и плодот-
ворных творческих отношений автора и театра. 
Эти отношения складывались непросто, знали 
периоды сближения и отталкивания, подчас 
были наполнены скрытым драматизмом. Одна-
ко к моменту постановки «Мысли» не только со 
стороны Вл. И. Немировича-Данченко, чей инте-
рес к творчеству Андреева был неизменным, но 
и со стороны актеров, которые порой с трудом 
вживались в андреевских персонажей, возни-
кает желание постичь и сценически воплотить 
художественный мир драматурга.

«Мысль» с момента рождения замысла 
предназначалась автором для Московского Ху-
дожественного театра. Ко времени ее создания 
Андреев выразил свои театрально-драматурги-
ческие представления, сложившиеся в концеп-
цию «панпсихической» драмы («Письма о теа-
тре»), имел опыт ее практического воплощения 
в первых пьесах «панпсихе» («Екатерина Иванов-
на», «Профессор Сторицын») и теперь увлекся 
идеей создать драму, не просто отвечающую 
определенным эстетическим принципам, а худо-
жественно совершенную. Обычно эту идею свя-
зывают исключительно с «Собачьим вальсом». 
Однако в письме к Немировичу-Данченко от 31 
октября 1913 г. Андреев, заметив, как его рас-

тревожила мысль режиссера, что он способен 
создать для МХТ «совершенную драму», впервые 
сообщает о начале работы над «Мыслью». Пись-
мо позволяет проследить, как возникает и фор-
мируется замысел «совершенной» «Мысли», в 
которой будут найдены те «сценические формы, 
о которых все время мечтается»1.

Творческий результат оценил Ф. Сологуб: 
«Превосходное произведение зрелого мастера, 
совершеннейшая из драм Леонида Андреева, 
драгоценнейшее приобретение для сцены»2.

Если воспользоваться известной толстов-
ской метафорой, «Мысль» – «лабиринт сцепле-
ний», в основе которого принцип последова-
тельной смены ракурсов изображения главного 
героя: «изнутри» (моменты его самораскрытия, 
включающие элементы «потока сознания») и 
«извне» (характеристика со стороны других 
действующих лиц). Строго очерченный и выве-
ренный круг предметов, сценических реалий, 
имеющих психологический и метафорический 
смыслы, служат раскрытию внутреннего мира 
протагониста, а многочисленные аллюзии и ре-
минисценции, пронизывающие текст, создают 
смысловое поле пьесы и выражают интеллек-
туальное содержание образа. Архитектоника 
этой «панпсихической» драмы, ее поэтические 
средства служат цели максимально полного вос-
создания процесса формирования, развития и 
банкротства мысли в сознании героя – инди-
видуалиста, приверженца ницшеанской идеи 
сверхчеловека.
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Андреев, убежденный, что в его пьесе есть 
все, чтобы строго и четко намеченные в ней кон-
туры будущего спектакля приобрели сценическую 
зримость и живой нерв актерского воплощения, 
отправляет «Мысль» Немировичу-Данченко, без-
оговорочно доверяя ему постановку.

После генеральных репетиций режиссер 
уверял автора, что в его пьесе театр достиг 
«проникновенной простоты», «насыщенной на-
стоящей психологией, живой и полной чувства в 
каждом слове»3. Премьера состоялась 17 марта 
1914 г., главные роли были распределены следу-
ющим образом: доктор Керженцев – Л. М. Леони-
дов, Алексей Савелов – И. Н. Берсенев, Татьяна 
Николаевна – В. В. Барановская, Маша – В. В. Со-
ловьева, профессор Семенов – В. В. Лужский. 
Оформляли спектакль художники К. Н. Сапунов 
и А. Петров.

После премьеры чувство уверенности сме-
няется у Немировича-Данченко на «отвратитель-
ное настроение», он находит, что в актерском 
исполнении есть «неверности, искривляющие 
прямую между сценой и зрителем», а в пьесе – 
«места, на сцене непреодолимые»4.

Основная тенденция критической мысли 
в отношении спектакля состояла в выражении 
одобрения работы театра и упреков в адрес 
пьесы. Л. Гуревич, хотя и находила спектакль 
отягощенным «тяжкими несовершенствами», 
все же видела в нем «крупное художественное 
явление», созданное вопреки «мучительной 
уродливости этой пьесы»5. При этом критики 
единодушно восторгались игрой Л. М. Леонидо-
ва, создавшего яркий, запоминающийся образ 
Керженцева, считали эту роль самым замеча-
тельным и значительным достижением спекта-
кля и одной из лучших в его актерском списке. 
Н. Эфрос пиал: «…г. Леонидов был на вершине 
сценического мастерства и сценической прав-
ды <…> Была острая боль от его игры, особен-
но после убийства, когда Керженцев начинает 
гоняться сам за собой, бегает по кабинету, все 
сужая круги, точно вот-вот и подлинно сам себя 
догонит, когда затем смотрит в зеркало, когда 
произносит страшные слова о том, что „а ведь 
доктор Керженцев сошел с ума“. Тут масса вели-
колепных деталей, добытых не то наблюдени-
ем, не то напряженной фантазией. И громадный 
общий подъем»6.

Критики отмечали, что роль Керженцева, не 
просто главная, по сути, – единственная в спек-
такле, все остальные персонажи казались мел-
кими, незначительными, невыразительными7. 
Это обстоятельство нисколько не противоре-
чило андреевскому замыслу, напротив, соответ-
ствовало авторской интенции, поскольку пьеса 
задумана и воплощена как моноцентрическая, и 

все ее построение, и система персонажей, и сце-
нические реалии, и характер диалогов – все под-
чинялось задаче выявления интеллектуального 
и психологического содержания образа прота-
гониста, диалектики его мыслей и внутренних 
состояний.

В спектакле фигура Керженцева властно 
приковывала к себе внимание, безраздельно 
владела зрительским интересом. Подобная 
ситуация повторится в постановке «Мысли» па-
рижским театром «Лютес» в 1961 г. Режиссер и 
исполнитель главной роли Лоран Терзиев при-
знавался, что, несмотря на стремление сосредо-
точиться не на образе главного героя, а на соз-
дании актерского ансамбля, в центре спектакля 
все же оказался доктор Керженцев, чья «моно-
литная сила подавляет остальных персонажей»8.

Подчас критики писали о Леонидове, как 
будто позаимствовав слова из андреевского 
«Письма о театре», отмечая, что актер «живет на 
сцене Керженцевым» и что «слово „играет“ почти 
совершенно не подходит к тому, что делает на 
сцене талантливый артист»9. Леонидов, сумев 
перевоплотиться в своего героя, не исполнял 
свою роль – он явил всем Керженцева настоль-
ко убедительно, что, как скажет автор, «в мире 
стало больше одним живым человеком»10. Одна-
ко всеми без исключения признанная талантли-
вая игра Леонидова, как это ни парадоксально, 
способствовала тому, что в сценической версии 
«значение пьесы только умалилось»11. Артист 
сумел передать незаурядность и силу личности 
своего героя, убедительно воплотить страдания 
и метания безумца, «ужас» сумасшествия, но 
не трагедию мысли. Высказывания критиков о 
Керженцеве-Леонидове словно повторяют друг 
друга и сводятся к убеждению, что на сцене был 
«показан лишь патологический случай, лишь 
клиническая история болезни»12.

Произошло то, чего опасался Андреев еще 
в период создания пьесы: «В „Мысли“ есть одна 
опасность: сила и захват настроения безумного, 
если это писать вовсю, не стесняясь, то можно 
дать вещь просто недопустимую для сцены, 
убийственную». Хотя в результате «остроты в су-
масшествии <…> удалось избежать»13 (заметим, 
что в последнем акте и припадок Керженцева, 
и попытку его самоубийства автор оставил за 
пределами действия), на сцене как раз безумие 
затмило напряженный процесс мысли. Досто-
верный и впечатляющий образ безумца при-
ковывал внимание и завораживал, на сцене как 
будто видели одного Керженцева-Леонидова, он 
словно «выламывался» из контекста спектакля, 
воспринимался и оценивался безотносительно 
к пьесе, так что Андреев однажды с досадой дол-
жен будет напомнить: «…но откуда же игра, ведь 
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он не в лошадки играл, а мою авторскую волю 
исполнял»14.

Постановка пьесы способствовала созда-
нию впечатления «психопатологии», поскольку 
напоминала «давно минувшее время театра 
натуралистического»15. Наиболее подробного 
описания у критиков удостоилось третье дей-
ствие, при этом на разные лады повторялось 
одно и то же: «сумасшедший дом на сцене Ху-
дожественного театра», и если «прокатиться на 
Канатчикову дачу», то «впечатление получится 
равносильное»16; постановка создавала досто-
верную картину с натуралистическими подроб-
ностями и холодящей душу атмосферой этого 
скорбного заведения. В результате, сцена оказа-
лась заполнена вещами, детально и достоверно 
воссоздающими обстановку действия. Однако 
среди этого множества бытовых подробностей 
знаковые, «свидетельствующие» о герое пред-
меты неминуемо терялись, утрачивали свои 
метафорические и символические смыслы, не 
обретали психологического значения.

Итак, на сцене МХТ картина безумия затми-
ла трагедию мысли, а история любви-ревности 
и преступления вытеснила идею теоретическо-
го убийства. Критики акцентировали внимание 
именно на любовном треугольнике, объясняли 
преступление и сумасшествие героя его безот-
ветным чувством к Татьяне Николаевне17, местью 
женщине, счастливой с ничтожным и недостой-
ным ее мужчиной18, ненавистью к счастливому 
сопернику19, наконец, примитивным желани-
ем обладания: «захотелось Керженцеву „жены 
ближнего“, он этого ближнего и хлопнул по го-
лове пресс-папье, и чтобы не попасть на каторгу, 
притворился сумасшедшим»20.

Рассматривая спектакль таким образом, 
критики неминуемо находили в нем несовер-
шенства, существенные недочеты. Так, пред-
полагая в Керженцеве «великую муку любви», 
критик считал ее недостаточно убедительно 
представленной в спектакле21. Рецензенты еди-
нодушно отмечали мелкость, бесцветность, не-
значительность Савелова в исполнении А. Бер-
сенева. Некоторым он показался настолько 
ничтожным, что не мог бы претендовать и на 
самую скромную роль в этом «треугольнике»: 
«на сцене действует такой пошлый и глупый че-
ловек, что самим собой напрашивается вопрос: 
да стоит ли такого убивать?»22. Рецензентам не 
хватало «сочности в выражении отношений 
между Татьяной Николаевной, в которую влю-
блен Керженцев, и ее мужем»23, и той покоряю-
щей силы «женского обаяния, которая делает ее 
виновницей трагедии Керженцева»24.

Таким образом, любовно-криминальный 
сюжет спектакля явно не складывался, но и 

идейно-интеллектуальный практически себя не 
обнаружил. Некоторые, впрочем, немногочис-
ленные, критики справедливо находили глав-
ным и ценным в пьесе тот «напряженный мыс-
лительный процесс, который совершается под 
могучим черепом Керженцева», и сожалели, что 
на сцене «вместо трагедии мысли <…> получил-
ся случай из практики психиатра»25, что артисты 
и режиссер превратили трагедию мысли в «ме-
щанский «ужас» обычного помешательства»26. 
Андреев также констатировал уход театра от 
трагедии и по этому поводу писал Немирови-
чу-Данченко, что «трагизм вещи превратился 
из толстой скорлупы, как полагается, почти что в 
пар, в смутное и легкое облако», добавляя далее, 
что трагизм все же откроется – достойным и по-
нимающим27.

Подводя итог, мы должны признать, что 
«мысль», провозглашенная Андреевым в «Пись-
мах о театре» «истинным героем» современной 
жизни и ставшая главным героем его драмы, так 
и не заняла своего главенствующего положения 
в спектакле МХТ, на сцене ее потеснили «вечные 
герои» – не голод, конечно (который Андреев 
ставил первым в ряду «первичных страстей»), 
но любовь, а с нею и самолюбие, и ревность… 
Фиаско мысли на сцене театра, по мнению таких 
маститых критиков, как С. Глаголь и Н. Эфрос, 
было неизбежно и объяснялось объективными 
причинами: «Трагедия мысли – это для театра 
слишком тонко. А безумие – это наглядно, это, 
можно сказать, театрально-конкретно. И как 
только «Мысль» со страниц книги перейдет на 
подмостки <…> безумие непременно над всем 
восторжествует, все поглотит»28. «Сценическое 
воплощение волею-неволею выдвигает на пер-
вый план эмоциональные переживания Кержен-
цева и отодвигает на задний план его мысли. От 
этого же муки Керженцева становятся осязатель-
нее, к его истерзанной душе подходишь совсем 
вплотную, но трагедия его мысли все-таки ухо-
дит куда-то в сторону»29.

В этих высказываниях отчетливо прослежи-
вается мысль, что дать на сцене процесс мыш-
ления, движения идеи, воплотить трагедию, 
развернувшуюся в глубинных пластах лично-
сти, – слишком сложная («тонкая»), может быть, 
сценически невыполнимая задача. То, что дава-
ла пьеса: идейно-интеллектуальное, философ-
ское и эмоционально-чувственное содержание, 
сцена сочетать не могла. Вместо гармоничного 
соединения этих художественных составляющих 
на сцене происходило их столкновение, нарас-
тала борьба, в которой движение мысли законо-
мерно поглощалось наглядной и эмоционально 
впечатляющей картиной страданий безумца.

Такой противоречивый творческий ре-

Е. В. Булышева
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зультат Немирович-Данченко объяснял несо-
ответствием «панпсихической» драматургии 
эстетической системе МХТ30. Режиссер выражал 
сомнения в способности актеров овладеть мате-
риалом андреевской пьесы, о чем и сообщал ав-
тору: «Увы, наши актеры так страшно далеки от 
настоящей психологии, что я часто думаю <…> 
нет ли тут какой-то курьезной идеализации как 
с Вашей, так и с моей стороны»31. Действитель-
но, задуманный Андреевым «панпсихический 
театр», сочетающий всеобъемлющий психо-
логизм с резко выраженным социально-обли-
чительным посылом («Екатерина Ивановна») и 
интеллектуальной направленностью («Мысль»), 
оставался театром будущего, возможной пер-
спективой развития МХТ.

История этого творческого альянса обнару-
живает и взаимное тяготение Андреева и МХТ, 
и готовность автора в определенные моменты 
совершенно довериться режиссеру и актерам, 
и понимание Немировичем-Данченко значи-
мости и весомости андреевских произведений, 
и искреннее стремление театра проникнуться 
авторским замыслом, и при этом очевидную 
невозможность удовлетворяющего обоих со-
творчества. Данный опыт сотрудничества также 
свидетельствует о самодостаточности, цель-
ности и законченности созданной Андреевым 
эстетической системы, закономерно рождаю-
щей идею собственного «Андреевского» театра, 
которая, однако, реализована не была.
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В 2015 г. исполнилось 145 лет со дня рож-
дения выдающегося русского оперного певца 
и режиссера Петра Сергеевича Оленина, «„за-
стрельщика“ реформы музыкального театра в 
начале века»1, как назвал его С. Ю. Левик, совре-
менник и коллега. Выученик С. И. Мамонтова и 
К. С. Станиславского, Оленин был «мастером 
хорошо организованного, художественно цель-
ного спектакля»2. С его именем связан один из 
сюжетов сценической истории «Снегурочки» 
Н. А. Римского-Корсакова.

В буклете к премьере «весенней сказки» 
2004 г. А. Галибина3 короткий список преды-
дущих постановок этой оперы в Мариинском 
театре (О. О. Палечек – 1898, 1905, В. Э. Мейер-
хольд – 1917) завершал спектакль П. С. Оленина, 
помеченный 1923 г. В двух обнаруженных рецен-
зиях на ту сценическую версию приветствова-
лось возобновление исчезнувшей одно время 
из репертуара «Снегурочки» как «одно из весьма 
отрадных событий в текущем сезоне»4. Критики 
отмечали актуальность и популярность этой 
оперы в непростой переходный период начала 
1920-х гг., утверждали, что она «по справедли-
вости должна считаться „классичнейшей“ и не 
сходить с академической кафедры вовсе»5.

В постановке П. С. Оленина, по мнению ре-
цензентов, единственным достижением оказа-
лась «хорошо выглядевшая в общем» музыкаль-
ная составляющая – «и вокальные исполнители, 
и оркестр, руководимый Эмилем Купером»6. 
Общее же впечатление было «несколько вялым» 
из-за «отсутствия движения, не только прогрес-
сирующего, но и элементарно – классного». Осо-
бенно это было заметно в массовых сценах, где 

участвовали «анемичные группы людей всякого 
чина и звания». Эта анемичность проявилась и в 
звучании: как сообщали критики, «спектакль по 
программе назывался „юбилейным спектаклем 
хормейстера Г. А. Козаченко (XL лет службы в б. 
Мариинском театре)“», но «ни по чему другому 
это не подтвердилось»7, т. е. хор оказался не на 
высоте как в вокальном, так и в сценическом от-
ношении.

Подобная оценка совершенно не соответ-
ствовала режиссерскому стилю П. С. Оленина, с 
1918 г. ставившему спектакли в Государственном 
академическом театре оперы и балета (ГАТОБ), 
бывшем Мариинском. Одной из сильных сторон 
его деятельности, как указывал Ю. В. Келдыш, 
было «умение динамизировать массовые народ-
ные сцены, насытить их движением и жизнью»8. 
Еще в период работы Оленина главным режис-
сером в частной опере С. И. Зимина (1907–1915) 
критики писали о реформаторских находках в 
его спектаклях: «В музыкально-сценическом 
исполнении первое место принадлежит хору 
и массовым сценам. Ничего подобного ранее 
видеть не приходилось. Живая толпа с живой 
речью, с гибкими движениями и извивами кол-
лективной души»9.

К тому же, как известно, к 1923 г. режис-
сера уже не было в живых (он умер в 1922 г.). 
Следовательно, в тот момент театр возобновил 
более раннюю версию Оленина. В фондах Рос-
сийской национальной библиотеки было найде-
но специальное издание10, напечатанное к его 
спектаклю 1921 г., с двумя музыковедческими 
статьями И. Глебова (Б. В. Асафьева) – о творче-
стве Римского-Корсакова и его «Снегурочке» – 
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и с программой на 30 января, где впервые в 
качестве автора сценической постановки этой 
оперы выступил Оленин. Рецензия Асафьева на 
ту премьеру была включена в его сборник из-
бранных статей «Об опере»11 (номер еженедель-
ника «Жизнь искусства»12, где была напечатана 
рецензия, в РНБ не сохранился). Других отзывов 
на «Снегурочку» 1921 г. не удалось обнаружить.

С точки зрения Асафьева, любившего твор-
чество Римского-Корсакова и неоднократно ана-
лизировавшего постановки его «весенней сказ-
ки», элементарное верное чтение музыкального 
текста приобретает в «Снегурочке» «значение 
важнейшего задания»: необходимо «выйти за 
пределы своего я, своей „самости“ и при этом 
обладать гибкой техникой воспроизведения, 
чтобы понять простоту, мудрость и величие 
корсаковской звукописи с ее основным принци-
пом экономии распределения сил»13. Э. А. Купер, 
«талантливейший дирижер»14, «с большим тем-
пераментом»15, как отзывался о нем С. Ю. Левик, 
с заданием, по мнению Асафьева, справился, 
поскольку в своем исполнении основывался на 
«стремлении к идеальному постижению слож-
нейшей в своей простоте звукописи» «Снегуроч-
ки». Это помогло раскрыть «многое неведомое 
и до сих пор неслыханное среди оркестровых и 
вокальных красот оперы»16. Среди «счастливей-
ших удачных художественных открытий» Купера 
критик выделил заклинания обиженной Купавы 
с «изумительным рокотом литавр», «пьянящий и 
одурманивающий» хор весенних цветов, «орке-
стровое пение тем Весны», танец птиц, пляска 
скоморохов и «впервые великолепно прозву-
чавшая песня Деда-Мороза»17.

Особо были отмечены массовые сцены. 
Проводы Масленицы и заключительный гимн 
солнцу явились «примерами радующего слух по 
стройности исполнения ансамблей», «редкой 
по полновесности, напряженности и подъему» 
звучности хора. Выдающимся достижением на-
звал Асафьев «самый план воспроизведения»18 
этих сцен. И здесь, несомненно, сказались ре-
зультаты творческого сотрудничества дирижера 
и режиссера, начало которому было положено 
еще в театре Зимина, где Оленин и Купер нача-
ли работать практически одновременно. В тот 
экспериментальный период постановщик, как 
правило, после подготовительной работы, вклю-
чавшей чтение, изучение источников, походы 
по музеям, проходил с концертмейстером на-
меченные к постановке оперы, разбирался в 
музыкальных темах, обсуждал с дирижером фра-
зировку в массовых сценах, занимался с хором, 
объясняя характер, образный строй и динамику 
произведения. Г. Д. Исаханов пишет в своем ис-
следовании, что Оленин от художников требо-

вал «возведения на планшете сцены разновы-
соких по горизонтали и вертикали декораций, 
где размещал хор по группам голосов, создавая 
таким путем условия для качественного звуча-
ния. Динамика действия имитировалась пере-
мещением по сцене статистов, число которых 
достигало порой ста человек. Нередко он сам 
участвовал в массовках, заряжая своим темпе-
раментом участников спектакля»19.

В  рецензиях 1910-х  гг. сообщалось, что 
«центр интереса» в совместных постановках 
Оленина и Купера оказывался зачастую на сце-
нической стороне, заботящейся «о возможности 
избежания „вампуки“»: «Сам г. Оленин – певец, 
а потому его режиссерские искания никогда 
не идут вразрез с музыкой. Наоборот, нередко 
удачно использовав настроение и всю фактуру 
той или другой страницы, он согласованием 
сценического движения с музыкой достигает 
усиленного впечатления»20.

Пытаясь, как и многие новаторы, привнести 
«жизненную правду» на оперную сцену, Оленин 
грешил порой повышенным вниманием к быто-
вым деталям, максимальной достоверности, но, 
по утверждению В. Боровского, более поздние 
работы постановщика свидетельствовали о по-
степенном исчезновении «„натурализма“, свой-
ственного его режиссерским дебютам»21. Так, 
по мнению Асафьева, «Снегурочка» сценически 
«отчасти выиграла от введения целого ряда об-
рядных сцен и бытовых черт». Но рецензент 
предостерег режиссера от излишней детализа-
ции, поскольку «опасно разлагать стиль музыки 
Римского-Корсакова на отдельные миги и мо-
менты. Она сама такова, и ее при сценическом 
воспроизведении необходимо сплавлять и ско-
вывать крепкой цепью ритмически стройного 
контрапункта сценического действия и жеста»22.

Недоумение Асафьева вызвал «странный с 
музыкальной точки зрения прием» игровой ани-
мации оркестрового вступления к первому акту, 
непривычный для начала XX в. и столь характер-
ный для современной режиссуры. Появление 
на сцене «при открытом занавесе» во время 
звучания оркестрового эпизода «мальчишки, 
уподобляющего бревно коню», критик расце-
нил как веселую, но бессмысленную находку, 
«приманку для зрителей, не умеющих слушать 
музыки»23, тем самым затронув одну из и по сей 
день злободневных проблем правомерности 
режиссерских трактовок оперной классики.

Однако подобное «оживление» оперного 
действия ни в коей мере не нарушило общей 
картины, поскольку соответствовало художе-
ственным устремлениям Оленина к гармонии 
оперного ансамбля, важнейшей составляющей 
которого были солисты. По утверждению Бо-
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ровского, уже в частном предприятии Зимина 
«постановочная новизна оленинских премьер, 
музыкальность режиссуры, принципиальный 
интерес к зрительному образу спектакля и оче-
видный успех в решении этих насущных вопро-
сов оперного театра определили и несколько 
иной угол зрения на задачи, стоящие перед 
певцами. Поднимался вопрос о создании об-
раза, характера»24. Талантливый актер, Оленин, 
по словам Исаханова, в начале режиссерской 
карьеры «с молодыми вокалистами работал 
методом показа, а в исполнение опытных соли-
стов вообще не вмешивался»25. В «Снегурочке» 
1921 г. Асафьев по большей части остался дово-
лен артистами-вокалистами. А. А. Коломийцева 
(Снегурочка), владевшая «красивым свежим 
голосом», правда, с неустойчивой интонаци-
ей, создала «нежный трогательный облик (в 
особенности в передаче двух „скорбных“ ари-
озо)»26. В исполнении О. Ф. Мшанской (Лель) и 
А. И. Кобзаревой (Купава) привлекали красота 
голоса, мастерство фразировки и чистота ин-
тонации. М. Г. Крыловой (Лель) не хватило этой 
чистоты и ритмической точности, особенно в 
первой песне. Партию Весны, «трудную и скорее 
инструментальную, чем вокальную» О. В. Тарнов-
ская исполняла лучше Л. А. Самариной: «чеканка 
слов – выразительнее, а пение – томнее и из-
неженнее, в особенности в сцене опьянения 
Снегурочки дурманом весенних цветов и трав».

Наиболее яркими в вокальном и сцениче-
ском плане, с точки зрения Асафьева, получи-
лись образы Берендея и Мизгиря. А. М. Кабанов 
(Берендей) «на редкость цельно и выдержанно, 
без старческой слезливости и сентиментальной 
вычурности» сыграл «сказочного царя-пастыря 
и жреца». Слушателей глубоко захватило «пение 
знаменитой „ландышевой“ каватины». У В. А. Се-
ляха получился отличный Мизгирь: «Несколько 
приподнятый пафос в его облике „молодца с пе-
чатью обреченности во взоре и на челе“» очень 
гармонировал с заглушенным матовым тембром 
его красивого голоса и русской „надрывной“ и 
„истомной“ манерой пения»27.

О сложившемся сценическом ансамбле, 
объединенном идеей режиссера, свидетель-
ствовали слова критика: «Все остальные испол-
нители строго и стройно выполняли предназна-
ченное, содействуя по мере сил и способностей 
целостному „складному“ созиданию оперы»28. 
Балетные номера, нещадно критиковавшиеся 
в предыдущих постановках за несоответствие 
стилю и замыслу, заново были поставлены моло-
дым хореографом Ф. В. Лопуховым и органично 
вписались в общую картину. Танцы птиц в про-
логе исполняли воспитанницы и воспитанники 
Театрального училища, в номерах же третьего 

действия – «Песня о бобре» и «Пляска скоморо-
хов» – выступали А. А. Христансон, Н. П. Иванов-
ский, А. В. Лопухов и М. А. Дудко. Особо Асафьев 
отметил «скоморошье действо»: «Эта постановка 
настолько талантлива, самобытна, свежа и му-
зыкально-вдумчива и находчива, что остается 
только радоваться и приветствовать молодое 
дарование»29.

Ф. В. Лопухов танцевал на сцене Мариин-
ского театра с 1905 г. На его выпускном спек-
такле в качестве балетмейстера дебютировал 
М. М. Фокин, чьи постановочные принципы, по-
строенные на взаимодействии музыки и танца, 
впоследствии стали основополагающими в 
работе Лопухова. С 1920 г. заняв должность ре-
петитора при опере, хореограф увлекся фоль-
клором, видимо, под влиянием своего учителя 
А. В. Ширяева, ставившего балетные номера 
в «Снегурочке» О. О. Палечека и В. Э. Мейер-
хольда. В своих воспоминаниях Лопухов писал: 
«Импровизаторский дар я считаю проявлением 
национальных особенностей русского человека. 
Издревле славились этим скоморохи; импрови-
зация лежит в основе русской пляски; этим же 
отличались плясуны в балаганах на Марсовом 
поле»30. При этом балетмейстер выступал про-
тив прямого заимствования, «лишь изредка при-
бегал к цитатам, делал все „в духе фольклора“, 
т. е. сочинял его балетный образ»31, как отмечал 
Ю. Слонимский.

Создание Лопуховым новой хореографии 
к «Снегурочке» было подготовлено всем его 
предыдущим профессиональным опытом. Еще 
во время обучения он участвовал в постановке 
«Садко» Римского-Корсакова на сцене Мари-
инского театра. «На репетициях танцев – мы 
изображали маленьких рыбок в подводном 
царстве – я нередко видел Римского-Корса-
кова, который часто сам аккомпанировал на 
рояле. Помню, что лицо его бывало напряжен-
ным и даже недовольным <…> Впоследствии, 
когда я вырос и стал как-то разбираться в про-
исходящем, в особенности познакомившись с 
творчеством М. Фокина, я понял гримасы Рим-
ского-Корсакова <…> Постановщик [Аслин] 
не чувствовал ни ритмики, ни особенностей 
структуры музыки, ни ее былинного характера. 
Подводное царство в „Садко“ ставилось так же, 
как подводное царство в балете „Дочь фараона“. 
А здесь перед зрителем должно было возник-
нуть не просто морское дно, а дно Ильмень-озе-
ра, находящегося подле Новгорода – города, где 
живы были старинные верования и древние на-
родные пляски»32.

Работая после выпуска артистом кордеба-
лета Мариинского театра, Лопухов «участвовал 
в сцене, где Мизгиря окружают деревья, т. е. был 
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статистом, изображающим дерево»33, о чем он 
вспоминал с болью и досадой. На музыкальных 
занятиях в Театральном училище хореограф 
начал общаться с Э. А. Купером, который про-
верял его «восприятие музыки и умение пони-
мать ее, в частности научил читать оркестровые 
партии, определять строение музыкальных но-
меров и т. п.»34, после чего Лопухов мог сочинять 
танцевальное действие по партитуре. Все эти 
факторы способствовали созданию хореогра-
фических номеров, соответствовавших стилю и 
духу корсаковской музыки.

В своей рецензии на «Снегурочку» Асафьев 
писал: «Судя по данному выступлению Лопухова, 
предстоящая порученная ему постановка «Жар-
птицы» обещает много затейливого и незауряд-
ного»35. Увлечение балетмейстера народным 
творчеством, столь ярко проявившееся в «Сне-
гурочке», стало одним из ведущих направлений 
его деятельности. После балета Стравинского 
«Жар-птица» (октябрь 1921 г.) он поставил «Ночь 
на Лысой горе» («скоморошье бесовское позо-
рище») на музыку Мусоргского. В январе 1927 г. 
прошла премьера балета-пантомимы «Байка про 
лису, петуха и барана», названного Стравинским 
«веселым представлением с пением и музыкой». 
Здесь, по словам Ю. Слонимского, «создавался 
двойной образ: русские парни-скоморохи изо-
бражали животных»36. Произведение это было 
выбрано по совету Асафьева, «ставшего посто-
янным советчиком и вдохновителем Лопухо-
ва»37. А в январе 1947 г. в репертуаре хореографа 
вновь возник сюжет «Снегурочки» – балет «Ве-
сенняя сказка» на музыку Асафьева по матери-
алам Чайковского.

Между прочим, в книге Ф.  В.  Лопухова 
«Шестьдесят лет в балете» нигде не упоминается 
«Снегурочка» 1921 г. В полном перечне работ ба-
летмейстера, составленном Г. В. Томсон, версия 
Оленина помечена 17 марта 1923 г.38

Еще более интригующей оказалась сцено-
графическая история постановки 1921 г. Спек-
такль шел в декорациях и костюмах по эскизам 
К. А. Коровина, воспринимавшего «Снегуроч-
ку» как «трогательнейшую поэму русской при-
роды!»39. Выполненное художником еще к пре-
мьере в Большом театре 1911 г. декорационное 
оформление после пожара 1914 г. было восста-
новлено, да еще и продублировано «с некоторы-
ми изменениями в размерах»40 для Мариинского 
театра. В Петрограде постановку «Снегурочки» 
осуществил В. Э. Мейерхольд в декабре 1917 г.41 
А ровно через год было объявлено, что «весен-
няя сказка» Н. А. Римского-Корсакова «возобнов-
лена в Мариинском театре в старых декорациях. 
Новые декорации К. А. Коровина признаны не-
удовлетворительными»42. Это решение явилось 

закономерным продолжением, а вернее, завер-
шением истории «Снегурочки» Мейерхольда: к 
этому времени в афишах спектакля ответствен-
ными за «сценарную постановку», т. е. за режис-
суру, значились В. А. Кравченко и С. Д. Маслов-
ская. И все же здравый смысл восторжествовал, 
и «весенняя сказка» в 1921 г. вышла в сценогра-
фии Коровина. Как констатировал Асафьев, «воз-
родить и реставрировать эту оперу оказалось 
делом не легким, но в итоге можно считать цель 
достигнутой и поздравить театр с несомненным 
наличием в нем художественной дисциплины и 
неугасшего стремления к артистичности»43.

Постановка Оленина, как и Мейерхольда, 
в своем оригинальном виде просуществовала 
лишь год. 28 января режиссера не стало. В свод-
ке о посещаемости театров за февраль месяц эта 
опера не была названа44. В 1922 г. последний раз 
она появилась в программе театров 23 марта45.

Через год версия Оленина была возобнов-
лена. Снегурочку пела М. В. Коваленко, удовлет-
ворившая рецензентов прекрасным вокалом, 
«драматическим и пластическим воплощени-
ем»46. «Она очень мила „снежинкой“ в прологе, 
скромненько сидит в сторонке и беседует с 
Лелем в первом действии, уютно съеживается 
у ног царя Берендея и ласково расцветает на-
встречу Мизгирю. Да как и не расцвести перед 
таким Мизгирем, как П. З. Андреев – и статен, и 
пригож, и хмельны его объятия, и ширь и сила в 
каждом движении».

А. И. Кобзарева была «очень темперамент-
ной и искренней в интонациях» Купавой, но 
«тяжеловатой» и оставляла «желать лучшего в 
смысле игры». Партия Берендея была названа 
коронной в карьере А. М. Кабанова, «в ней все 
его „я“ как певца и артиста, излучает нежный, 
чарующий свет. И настолько очевидна красота 
создаваемого им, что даже наша вялая публи-
ка почувствовала ее и шумно приветствовала 
артиста»47.

Однако дух, динамику оленинской режиссу-
ры возобновить не удалось. Как писали очевид-
цы, «кто-то взял в скобки „весенняя сказка“ на 
программах, а нам бы хотелось, чтобы „весенняя 
сказка“ стояла над „Снегурочкой“, и, увы, поста-
новка не делает этого перемещения. Налицо 
„весенние“ прекрасные декорации Коровина, 
но „весны“, но „сказки“ нет. Сказка не может быть 
тяжеловесной, сказка – сон, тень от облака, цве-
тенье яблони – и в этом все ее очарование»48.

Подводя в ноябре 1922  г. итоги работы 
Государственного академического театра 
оперы (бывшего Мариинского) за прошедшие 
пять сезонов (1918–1923), журналист пришел 
к выводу, что репертуар, включавший 53 по-
становки, «не только окончательно устано-
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вился в пользу русских опер, но, мало того, в 
пользу выдающихся русских опер и, главным 
образом, в пользу опер великого мастера 
Н.  А.  Римского-Корсакова <…> вновь раз-
ученных с любовью. Таковыми особенно были 
возобновления „Псковитянки“, „Снегурочки“, 
„Китежа“, „Салтана“ и „Садко“ (под управлени-
ем Э. А. Купера). Прохождение в репертуаре 
опер Римского-Корсакова  – заслуга послед-
него пятилетия. Путь к этим операм и господ-
ство их – естественноисторический путь рус-
ского оперного театра»49.

И на этом пути коротким, но ярким этапом 
явилась постановка П. С. Оленина 1921 г., по-
следний его вклад в реформу оперного дела и 
последнее режиссерское прочтение «Снегуроч-
ки» на сцене Мариинского театра в XX в.
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Д. П. Святополк-Мирский о шекспировских спектаклях

Впервые анализируются все отзывы Д. П. Святополк-Мирского о советских спектаклях по пьесам В. Шек-
спира. Показана теоретическая основа его суждений о театре, борьба за доминирование эстетической кри-
тики, противостояние вульгарному осовремениванию классики.
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Dmitriy P. Svjatopolk-Mirsky about Shakespearean production

All reviews by Dmitriy P.  Svjatopolk-Mirsky on the play by William Shakespeare fi rst analyzed. It shows the 
theoretical basis for his opinions about the theater, the struggle for domination of aesthetic criticism, opposition 
vulgar modernizing classics.
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О Д. П. Святополк-Мирском (1890–1939) 
писали Н. А. Анастасьев, О. А. Казнина, М. Я. По-
ляков, Дж. С. Смит. Л. Н. Чертков. Но внимания 
его театроведческим работам не уделялось, 
даже после того, как они были зафиксированы 
в библиографическом указателе1. Только не-
давно некоторые из них перепечатаны, в том 
числе три отзыва о советских постановках пьес 
В. Шекспира2.

Интерес Д. П. Святополк-Мирского к театру 
проявился в отрочестве, когда он участвовал 
как исполнитель в любительских постановках, 
обычно летом, в усадьбах его родителей и дру-
зей. В 1907 г. во время учебы в Первой петер-
бургской гимназии он задумал показать на ее 
сцене пьесу А. А. Блока «Балаганчик» с музыкой 
М. А. Кузмина3. Этот замысел не был осущест-
влен из-за протестов консервативного и косного 
большинства. Тогда и определились основные 
художественных пристрастий критика: он за 
новое, вечно обновляющееся искусство, при 
этом сохраняющее связь с национальными тра-
дициями. Это принцип оказался актуальным при 
оценке шекспировских спектаклей, хотя время 
диктовало свои условия.

Д. П. Святополк-Мирский вернулся на ро-
дину в 1932 г. при содействии М. Горького и 
оказался под его сильным политическим вли-
янием. М. Горький выступал как официально 
признанный литературный лидер, но в то же 
время находился в «постоянной конфронтации 
с высшим партийным руководством по вопро-
сам литературной политики»4. Неизбежно в этот 
конфликт был втянут и Святополк-Мирский. Уча-
стие в нем приводило к увеличению доли по-

литических оценок в суждениях об искусстве. 
А если критик указывал на низкое художествен-
ное качество произведения, то его могла ждать 
политическая проработка. Так случилось, когда 
Святополк-Мирский нелицеприятно высказался 
о романе А. А. Фадеева «Последний из удэге». 
Ему указали, что он, «дворянин», не имеет права 
судить писателя-коммуниста5.

В декабре 1934 г. Святополк-Мирский напе-
чатал статью «Политика и эстетика», где попы-
тался найти хотя бы в теории компромисс между 
своим исходным принципом приоритета эстети-
ческой оценки и политическим диктатом власти 
и обстоятельств, когда надо говорить о политике 
и непременно в русле авторитарных установок. 
Считаясь с этим, он цитировал И. В. Сталина6. 
Но выстраивая цепь рассуждений, делал вполне 
самостоятельные акценты: «Если „эстетическая 
критика“ значит подход к художественному про-
изведению как к художественному произведе-
нию, – критика может быть только эстетической. 
<…> Теперь нужна именно критика, которая не 
может не быть эстетической» (с. 284). И далее: 
«Но и там, где перед критикой стоят более не-
посредственно политические задачи, они неот-
делимы от эстетических». Признавая «гегемонию 
политики в нашей жизни» (с. 285), он все же ут-
верждал: «отказ от эстетической критики озна-
чал бы отказ от критики вообще».

Это выступление косвенно поддержал 
М. Горький. 24 января 1935 г. он опубликовал 
третью часть цикла «Литературные забавы», где 
вспомнил историю со статьей Святополк-Мир-
ского о романе Фадеева, полностью поддер-
жал этот отзыв и назвал автора статьи «отлично 
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грамотным человеком» и «умным критиком»7. 
Статья «Политика и эстетика» полностью под-
тверждала горьковские слова.

Свое понимание критики Святополк-Мир-
ский реализовал и в работах о сценических ин-
терпретациях пьес Шекспира. Сплетение эсте-
тического и политического, когда преобладает 
то одно, то другое, ради сохранения на практике 
приоритета эстетической оценки, в полной мере 
проявилось в первой из них «Шекспир в Англии 
и у нас»8.

Ко времени ее публикации не прошло и 
полгода после завершения Первого съезда со-
ветских писателей. В литературно-художествен-
ной жизни действовали установки, сформулиро-
ванные на съезде в докладе секретаря ЦК ВКП 
(б) А. А. Жданова. Он сообщил, что «бесповорот-
но и окончательно победил в нашей стране со-
циалистический уклад»9. Советская литература 
характеризовалась как «самая идейная, самая 
передовая и самая революционная»10. «Совре-
менное состояние буржуазной литературы» 
оценивалось как «упадок и разложение». Она, 
утверждал Жданов, «уже не может создать вели-
ких произведений»11. Она занята «воспеванием 
пессимизма», а советская литература «насыщена 
энтузиазмом и героикой», она «оптимистична»12 
и уже создала «талантливые произведения, пра-
вильно и правдиво рисующие жизнь нашей со-
ветской страны»13. Очевидно, что в этой схеме, 
относившейся ко всем искусствам, политическая 
«правильность» поставлена выше «правды» изо-
бражения действительности, «правда» подчине-
на политической «правильности».

В статье Святополк-Мирского мы видим 
противопоставление советского театра англий-
скому театру и советских постановок Шекспира 
«существованию Шекспира на его родной на-
циональной сцене». Вывод критика гласил: со-
ветский театр – «лучший в мире»14. Он вполне 
соответствовал той схеме мышления, которую 
навязывал Жданов. Но прежде чем читатель до-
ходил до этого финала, он сталкивался с рядом 
оговорок, которые существенно осложняли 
картину европейского театрального мира и 
не позволяли применить ждановское мнение 
об «упадке и разложении». Характеризуя мир 
сцены в Англии, критик говорил об английской 
буржуазии, которая «мобилизовала и Шекспира 
на дело одурманивания и приручения рабочего 
класса». «Искусство используется, – продолжал 
критик, – для внедрения в широкие массы, тяну-
щиеся к культуре, уважения к „вечным“, „всече-
ловеческим“, сверхклассовым „ценностям“. Вну-
шается, что все грубо-временное, материальное, 
социальное – пустяки; главное – это способность 
воспринимать высшие „ценности“, которые под-

нимают человека над землей и в наслаждении 
которыми исчезает различие между рабочими и 
капиталистами. Во внедрении этой системы цен-
ностей ведущая роль предоставлена Шекспиру 
как величайшему чародею поэтических ритмов 
и величайшему знатоку „вечных“ свойств чело-
веческого сердца». Сообщив о такой большой 
культурной работе в Англии, автор объявлял ее 
«использованием классики для классовых целей 
эксплуататоров».

Трудно поверить, что теперь Святополк-
Мирский отвергал Шекспира как «чародея по-
этических ритмов» и «знатока человеческого 
сердца» в пользу чего-то «грубо-временного». 
Но чтобы быть своим среди чужих, надо было 
поставить «грубо-временное», т. е. политиче-
ское, выше художественности, хотя бы чисто 
декларативно.

«Шекспиру на его родной национальной 
сцене» критик противопоставил «советского 
Шекспира», суть которого в том, что советские 
режиссеры умеют «творчески шекспиризиро-
вать», т. е. трактовать его пьесы в духе тех тео-
ретических суждений К. Маркса, которые полу-
чили распространение после выхода в 1933 г. 
сборника его (и Ф. Энгельса) работ об искусстве, 
где, в частности, было пожелание драматур-
гу больше «шекспиризировать»15. Советские 
режиссеры, утверждал Святополк-Мирский, 
делают это даже в тех постановках, в которых 
«авторства и имени» Шекспира нет. Так поста-
вил «Разбойников» Ф. Шиллера С. Ахметели в 
грузинском Театре имени Шота Руставели. Так 
сделал С. Э. Радлов в спектакле «Король Лир» 
на сцене Государственного еврейского театра с 
С. М. Михоэлсом в заглавной роли. «Этот спек-
такль, – писал Святополк-Мирский, – исключи-
тельный по своему значению, одна из великих 
побед советского искусства. Основной момент в 
этой победе – гений Михоэлса, актера, который, 
несомненно, равен величайшим художникам 
сцены всех времен. Об образе Лира, который 
создал Михоэлс, несомненно будут написаны 
книги… госетовская постановка „Лира“ отлича-
ется от великих шекспировских спектаклей про-
шлого тем, что она не выезжает на одном гении 
великого актера. Это спектакль полноценный 
насквозь. Образ Лира со всех сторон подперт и 
поддержан высоким режиссерским искусством 
Сергея Радлова».

К сожалению, рамки статьи не позволили 
раскрыть метафору «Образ Лира со всех сторон 
подперт…». В конце 1935 г. это сделал другой 
критик: «В „Короле Лире“ полностью проведе-
ны постановочные принципы и режиссерская 
идея „Лира“ Радлова, в том числе и в трактовке 
самого короля Лира. Это, разумеется, нисколько 
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не могло помешать такому гениальному актеру, 
как Михоэлс, окрасить образ Лира и рядом до-
полнительных мощных и глубоких обертонов. 
Но главная заслуга Радлова в „Лире“ заключается 
не только в правильной общей идее спектакля, 
а в том, что в „Лире“ Радлов впервые сумел по-
настоящему преодолеть местечковую специфи-
ку, старо-еврейскую романтику, сгорбленные 
спины и мелкий суетливый жест и ритм, свой-
ственные актерам и спектаклям Госета»16. Как 
видим, речь шла о влиянии русского режиссер-
ского театра на еврейское сценическое искус-
ство, о творческом контакте двух национальных 
культур.

Однако вернемся к февральской статье Свя-
тополк-Мирского. Он еще раз разъяснял свою 
высокую оценку труда режиссера: «Подход Рад-
лова к Шекспиру ценен тем, что, не модернизуя 
Шекспира, не подменивая гуманистического 
подхода Шекспира к своим героям квази-марк-
систским подходом, превращающим Лира в ти-
пичный образ феодального короля, он в то же 
время обогащает и дополняет гуманистические 
образы Шекспира тем пониманием их, которое 
не было доступно Шекспиру, но доступно нам 
с вышки марксистско-ленинского понимания 
истории и классиков». Как пример такого обо-
гащения он называл сцену возвращения Лира 
с охоты во втором действии: «Здесь счастливое 
сотрудничество несравненной игры с умным 
искусством Радлова вносит в образ Лира мо-
менты, дополнительно характеризующие его 
социальную природу и в то же время целиком 
вытекающие из существа индивидуального об-
раза, созданного Шекспиром»17.

Святополк-Мирский был восхищен «изуми-
тельным целым», которое создали Михоэлс и 
Радлов, но все же нашел и недостатки («некото-
рая непреодоленная „церемониальность“» игры, 
перегрузка «придворными телодвижениями», а 
также «неподходящий» к «общему стилю» «игру-
шечный стиль» декораций А. Г. Тышлера).

Эти замечания не противоречили главным 
тезисам этой статьи: «Советский театр – одна из 
тех областей культуры, где наше полное превос-
ходство над буржуазным миром стоит вне какой-
либо дискуссии. Что такого театра, как в СССР, 
нет ни в одной стране – принуждены признать и 
буржуазные наблюдатели. Я думаю, что вообще 
в области искусства у современных буржуаз-
ных мастеров учиться можно очень немногому. 
В области же театра можно без чванства сказать, 
что учиться нечему. Советский театр стоит, несо-
мненно, выше буржуазного».

Высокие достижения постановщиков пьес 
Шекспира в 1930-е гг. признаны современной 
наукой. Но все же нажим на превосходстве со-

ветского над западным, буржуазным – это от-
клик на то, что требовала показывать власть. 
Вместе с тем было и расхождение – критик не 
сказал о «разложении» западного театра и, 
более того, признал, что кое-чему в области 
культуры, хотя бы и «немногому», надо учиться 
у Европы. Читатель, вероятно, замечал тогда и 
другое: говоря о Шекспире в Англии, критик 
писал о нем на его «родной национальной 
сцене», говоря о Шекспире в СССР, понятие «на-
циональная сцена» критик заменил политиче-
ским определением «советская сцена». В этом 
тоже проявилось следование стандартам вре-
мени.

Вторым откликом Святополк-Мирского на 
постановки пьес английского классика стала 
статья «Шекспир на советской сцене», напеча-
танная в газете «Известия» под редакторством 
Н. И. Бухарина 1 мая 1935 г. В ней следование 
политическому стандарту было усилено: она 
начиналась с противопоставления «страны 
строящегося социализма» как «единственного 
наследника и продолжателя всей прошлой ли-
тературы» – «всеобщему вырождению капита-
листического строя» (с. 308), советского театра 
как «самого передового, самого творческого и 
самого культурного» – «буржуазной культуре», 
«быстро катящейся к последнему вырождению 
и варварству».

Такое противопоставление соответствовало 
установке Жданова и делало статью Святополк-
Мирского «своей» среди других публикаций 
этого номера и других выпусков газеты «Изве-
стия». На той же полосе «варварство» иллюстри-
ровалось фактами преследования писателей и 
художников в гитлеровской Германии18. С этим 
гармонировало упоминание в статье «Шекспир 
на советской сцене» «фашистской постановки 
„Гамлета“ в Дании», «говорящей о том, куда идет 
буржуазная культура». Критик намекал читателю 
на корреспонденцию «Гамлет со свастикой», на-
печатанную в «Известиях» чуть раньше19. Можно 
сказать, что действия профашистских деятелей 
искусства в Германии и других европейских 
странах критик интерпретировал вместе с ре-
дакцией как свойственные всей западной куль-
туре.

Используя лексику Жданова, Святополк-
Мирский подчеркивал, что «конкретные указа-
ния руководящей партийной мысли» поставили 
на «правильный путь» истолкование классиков 
и пьес Шекспира. Далее он повторил это опре-
деление дважды: «Театры сознательно работают 
над правильным марксистско-ленинским пони-
манием Шекспира» и «Нужно найти правильный 
путь социалистического понимания Шекспира». 
Сопоставление внешне сходных утверждений 
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наводит на вопрос: является «правильное 
марксистско-ленинское понимание Шекспира» 
одновременно и «правильным путем социали-
стического понимания Шекспира»? «Социали-
стическое понимание», конечно же, не синоним 
«марксистско-ленинского понимания». Значит, 
«правильное понимание» не может быть един-
ственным. И критик в конце концов предлагал 
читателям «Известий» свое решение: при поста-
новках пьес Шекспира не должно быть «модер-
низирующей вульгаризации», надо «выдвигать» 
то, что «воспитывало высокое достоинство чело-
века», видеть в Шекспире «поэта Возрождения» 
и «стихийного реалиста».

Далее Святополк-Мирский возвращался к 
разговору о «Короле Лире» С. Э. Радлова. Имен-
но такого Шекспира «хочет знать наша стра-
на», – утверждал критик, – это «полнокровный, 
свободный и поэтический реализм», реализм 
«большой страсти», «предчувствия неограни-
ченных человеческих возможностей» (с. 308). 
О таких качествах литературы и искусства Жда-
нов не говорил. Маркс тоже не писал о «свобод-
ном и поэтическом реализме».

Фраза о предчувствии «неограниченных че-
ловеческих возможностей» относилась к эпохе 
Возрождения, но читатель 1935 г., когда в Ленин-
граде разворачивались репрессии после убий-
ства С. М. Кирова и когда для многих «человече-
ские возможности» очень сузились, мог отнести 
ее и к тогдашнему времени неоправдавшихся 
«предчувствий неограниченных человеческих 
возможностей»20.

Свою концепцию «советского Шекспира» 
Святополк-Мирский продолжил разъяснять 
при разборе спектакля «Ромео и Джульетта» 
на сцене Театра Революции. Здесь сохранена 
двуслойность текста. Сначала критик утверждал: 
«В основном, режиссер А. Попов идет по пути, 
указанному Марксом и Энгельсом… по пути 
толкования Шекспира как великого реалиста и 
гениального выразителя идейной революции 
Ренессанса» (с. 309). Упомянув политически важ-
ные слова (Маркс, Энгельс, революция), потом 
присоединившись к статье А. Д. Попова в газете 
«Правда», Святополк-Мирский переходил к сво-
ему толкованию «Ромео и Джульетты»: «Пафос 
этих образов – в борьбе за человеческую сво-
боду против тюремного строя средневековья, в 
героической направленности их воли вопреки 
всем враждебным силам косной и дикой дей-
ствительности» (с. 308–309). Антитеза «челове-
ческая свобода» – «дикая действительность», 
конечно, вызывала у думающего читателя со-
временные ассоциации. Критик развивал и 
заострял эту мысль: Шекспир, по его мнению, 
любовался своими героями и боялся за них, 

потому что в свойственном им «максимализме 
человеческой воли таится неизбежность гибе-
ли», что «этот неудержимый порыв разобьется о 
жестокую действительность». Рецензент внушал 
читателям, что хотя цель Ромео и Джульетты – 
«личная цель, но, добиваясь этой цели, они не 
стараются так или иначе обеспечить себе обла-
дание счастьем, а готовы идти на гибель во имя 
принципиального утверждения своего права 
на свободу». Формула о «праве на свободу» в 
мае 1935 г. не могла быть только на гуманизме 
и трагизме эпохи Возрождения, она была акту-
альной, будила мысли о трагизме советской со-
временности.

С этих позиций Святополк-Мирский предъ-
явил автору ряд претензий. Во-первых, он ука-
зал, что режиссер сделал ошибку, изъяв «сцену 
Ромео у монаха Лоренцо». Критик не цитировал 
текст, но нам следует это делать, чтобы понять, 
почему об этой сцене напомнил читателям кри-
тик и почему ее сократил театр, а скорее всего 
театральная цезура. «Брат Лаврентий» (так руси-
фицировала это имя переводчица А. Д. Радлова) 
говорит: «Когда над благом зло возобладает, / 
Растенье язва смертная съедает»; «Чтоб через 
брак ваш семей ваших злоба / Сменилась друж-
бой искренней до гроба»21. Ему вторит Ромео: 
«Отец, я ненавидеть не могу, / Мне помоги и 
моему врагу»; Джульетта «любовью платит за 
любовь»22. Благо, дружба, любовь, прощение 
врага – вот что утверждали Шекспир и его герои, 
они отвергали ненависть, не хотели впускать ее 
в свое сердце и предостерегали от этого зрите-
лей. Эти христианские нравственные ценности 
не подходили в то время, когда котировались 
классовая вражда и ненависть. К тому же Ромео 
просил: «Венчание союз скрепить должно. / …
прошу мне обещать, / Что нынче же ты будешь 
нас венчать»23. Мечты о венчании тоже осужда-
лись в эпоху функционирования Союза воин-
ствующих безбожников СССР.

Напротив, Святополк-Мирский считал, что 
выкинув эту сцену, режиссер потерял необхо-
димый ориентир, «ясность замысла», и весь 
спектакль утратил «единство». М. И. Бабанова 
создала образ, «полный очарования», необыкно-
венный «по прелести и теплоте», но она «играет 
не Джульетту», потому что не передает «ее геро-
ичности, ее инициативности, ее непоколебимо-
сти». М. Ф. Астангов, писал критик, не показал 
основное в образе Ромео – «прямоту и ясность 
его порыва, его целеустремленность и цель-
ность». Вместо этого дал «какого-то мятущегося 
героя из немецкого театра штурм-унд-дранга». 
Очевидно, что под «необходимым ориентиром» 
и «целеустремленностью и цельностью» Ромео 
критик подразумевал его приверженность вы-
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соким нравственным понятиям, которые делают 
человека человеком.

Потеря сцены с Лоренцо, повторял рецен-
зент, «неправильная трактовка двух главных 
героев» привели к утере «шекспировского 
стержня», режиссер его ничем не заменил, и в 
результате «спектакль представляет собой не 
художественное единство, а ряд сцен…».

Далее автор продолжал доказывать «отсут-
ствие единства» в спектакле. По ходу размышле-
ний он коснулся вопроса о национальном сво-
еобразии театрального произведения. Актеры, 
по его мнению, должны были дать «подлинное 
видение Италии эпохи Возрождения». Между 
тем получилось, что «Капулетти-отец почему-то 
загримирован под Щукина в „Егоре Булычеве“ 
и говорит с сугубо-расейскими интонациями 
старого бытового театра, а его жена – светская 
дама из французского романа конца ХIХ в.»; 
О. И. Пыжова – «замечательная комическая ак-
триса», но наносит лишний удар «единству спек-
такля» – «она слишком русская и бытовая для 
своего пышного и пестрого ренессансного ко-
стюма и… заставляет думать не о Ренессансе, а 
„Женитьбе“ Гоголя» (с. 310). Святополк-Мирский 
как бы говорил, что равнодушие к точности на-
ционального колорита театрального создания, 
которое считалась нормой в годы вульгарно-
го социологизма, не может быть признаком 
«свободного и поэтического реализма», также 
как обилие «натуралистических предметов» 
несовместимо с «обобщенно-реалистической 
трактовкой», которая и должна, считал критик, 
определять стиль спектакля.

Газеты «Известия» и «Правда» представили 
свое мнение об этом спектакле соответственно 
через два и три дня после рецензии Святополк-
Мирского. Автор «Известий находил в творче-
стве Шекспира «жизнеутверждающую силу», 
«всестороннюю реалистичность его образов», 
«побеждающую силу высокой человечности», а 
спектакль толковал как произведение о «классо-
вом обществе», «о ненависти, которая оказалась 
сильнее любви». Спектакль, полагал этот кри-
тик, поможет «комсомольцу-метростроевцу» и 
«комсомолке-парашютистке» «воспитывать силу 
любви к своим и ненависть к чужим»24. В этой ре-
цензии торжествовал утилитарно-политический 
подход к оценке театрального произведения. 
Автор, кажется, пытался спорить со Святополк-
Мирским и тогда, когда утверждал, что Пыжова в 
роли кормилицы показала «грубоватую итальян-
скую женщину» с «демократическим юмором», а 
тот, кто считает, писал он, что «Пыжова вне стиля 
спектакля», тот знает только одно «традицион-
ное, обычно бесцветное исполнение этой роли».

Спектакль как целое не интересовал и ре-

цензента партийной газеты. У него политическая 
оценка была даже прямолинейнее и грубее. 
Он писал, что Театр Революции этим спектаклем 
откликнулся «на текущие запросы классовой 
борьбы»; «политическая актуальность стала его 
стилем», и это качество, присущее всем спекта-
клям театра, связывает его «со всей советской 
общественностью». Соответственно ценность 
пьесы Шекспира «правдист» видел в том, что 
драматург показал столкновение «чистой че-
ловеческой любви с мерзостью классового об-
щества». Далее он утверждал, что Бабанова так 
сыграла свою роль, что «комсомолец в Джульет-
те увидел, узнал свою сестру, молодую счастли-
вую любящую девушку, загубленную жестокой, 
подлой, преступной классовой действительно-
стью»25. Понравился ему и Ромео Астангова, по-
тому что «в любовь свою он вносит борьбу со 
всем старым обществом», принял большевист-
ский рецензент и работу Пыжовой, у которой 
заметил «шекспировски грубые краски».

Напрямую мнение Святополк-Мирского 
оспорил рецензент газеты «Комсомольская 
правда». Сначала он сообщил, что Театр Рево-
люции поставил спектакль «по прямому соци-
альному заказу комсомола». Потом сказал, что 
главное в трагедии Шекспира – восстание ге-
роев против «феодальных пережитков», а театр 
показал «конкретную борьбу за личное счастье 
двух молодых людей» и утвердил «конкретную 
идею трагедии о невозможности жить на ос-
нове феодально-домостроевской морали»26. 
С этих позиций он, конечно, не смог понять 
идею Святополк-Мирского о «художественном 
единстве» в спектакле. Не принял «комсомолец» 
и его мысль о том, что герои «готовы идти на 
гибель во имя принципиального утверждения 
своего права на свободу». Такую трактовку он 
пренебрежительно и высокомерно («нашелся 
критик») отмел как «идеалистическое искажение 
Шекспира»27.

Рецензии В. М. Млечина, Д. И. Заславского 
и И. И. Бачелиса, которые олицетворяли «геге-
монию политики» в театральной критике (и не 
только в ней) как нельзя лучше показывают, что 
имел ввиду Святополк-Мирский, когда предосте-
регал от вульгаризации классики в результате 
«приближающего идеологического переосмыс-
ления». Ссылка на ЦК ВЛКСМ только подчерки-
вала удаленность автора от профессиональной 
эстетической критики.

Такие рецензенты в то время определяли 
«предлагаемые обстоятельства», которые нельзя 
было игнорировать. Поэтому Святополк-Мир-
ский использовал прием двупланности и в сле-
дующем отзыве – о спектакле «Отелло» на сцене 
ленинградского Театра-студии под руковод-
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ством С. Э. Радлова. Сначала он отметил заслугу 
этого режиссера как основателя «новой совет-
ской школы театральной трактовки Шекспира» 
и в этой связи упомянул спектакль «Король Лир» 
с Михоэлсом: «Перенеся… центр тяжести „Лира“ 
с трагедии неблагодарности – на трагедию вла-
сти собственности, Радлов преодолел инерцию 
буржуазно-психологической трактовки Шек-
спира, дал решения одновременно подлинно 
шекспировские и подлинно советские. Подлин-
но шекспировские, ибо он в полной мере донес 
до зрителя шекспировскую и ренессансную 
установку на человеческую индивидуальность; 
подлинно советские, ибо он сумел вскрыть за 
человеческим и индивидуальным историческое 
и социальное» (с. 317). Здесь ясно сказано, что 
«советское» тождественно «марксистскому», так 
как сущность марксистского подхода в социаль-
но-историческом истолковании.

Однако далее критик заявил, что трагедия 
«Отелло» не поддается «какому бы то ни было 
приближающему идеологическому переос-
мыслению». Если заниматься таким «переосмыс-
лением», то получатся лишь «вульгаризаторские 
упрощения, вроде выпячивания момента расо-
вого неравноправия или перенесения центра 
сочувствия с Отелло на Яго, борющегося за свою 
судьбу плебея». Он предостерег театры от такого 
«грубо искажающего», вульгарно-социологиче-
ского подхода. Получалось, что не всегда воз-
можна «советская» интерпретация и не всегда 
надо к ней стремиться, иногда ее и требовать 
нельзя, а надо довольствоваться «путем тра-
диционным» и «трактовкой, в которой, в сущ-
ности, нет качественно нового». Тогда остается 
один путь – дать «подлинного Шекспира», т. е. 
следовать «установке на человеческую индиви-
дуальность». Это и сделал Радлов, он отказался 
от «дешевой „социологизирующей“ отсебятины», 
«из существующих традиций выбрал лучшую»: 
«У него нет „рычащего“ Отелло, эксгибицио-
ниста, выставляющего напоказ ужасную язву 
своей ревности. У него жалкий, затравленный, 
обманутый Отелло, Отелло – жертва. Рядом с 
ним Яго, тоже идущий по лучшей из существую-
щих традиций, Яго, родственник героев Марло, 
умный и неразборчивый „макиавеллист“, злоба 
которого – прямой продукт его индивидуализ-
ма». Постановка Радлова показала, что «тради-
ция», «традиционное» может волновать людей 
с «советским сознанием» и обогащать его. «Ере-
меев-Отелло, – писал критик, – держит зал в не-
ослабевающем напряжении. Его Отелло – про-
стой наивный мужчина и герой в своей военной 
сфере, но почти ребенок – вне службы. Очень 
убедителен Отелло второго действия, ребя-
чески счастливый с Дездемоной и мужествен-

но-деловой с подчиненными. Такой Отелло в 
дальнейшем развития действия возбуждает все 
нарастающую жалость, которая в сцене убийства 
доводит зрителя почти до пароксизма».

Это наблюдение о возбуждении в сердцах 
зрителей «нарастающей жалости» было осо-
бенно дорого критику, ибо это было торжество 
«установки на человеческую индивидуаль-
ность», которая не поддается «злобе», но спо-
собна проявить «жалость». И это было торже-
ство человечности, нравственных ценностей 
в театральном искусстве во времена всякого 
рода репрессий и насаждавшейся прессой без-
жалостной классовой ненависти. Поддерживая 
этот смысл спектакля, Святополк-Мирский отри-
цал режиссерские излишества, его затуманиваю-
щие. Например, он осудил Радлова за введение 
«молчаливого (отсутствующего в тексте) получе-
ния золотой цепи от Родриго – деталь без нужды 
снижающая образ Яго». Несомненно, что с той 
же разоблачительной целью Радлов выдумал 
«немую сцену превращения сенаторов в инк-
визиторов в черных капюшонах». Сцена – «не-
нужная, никак не работающая», – заключал ре-
цензент, указывая на историческую неточность: 
«Венецианская республика никогда не допуска-
ла у себя инквизиции». Наконец, критик заявил 
«протест против Бьянки»: «Грубый сексуальный 
комизм этого персонажа, использующий чисто 
физиологические средства воздействия (выпя-
ченный вперед живот и ужасный дребезжащий 
смех), переступает границу художественно до-
пустимого. Это грубая безвкусица, которую в 
дальнейшем хорошо бы устранить» (с. 318).

Как видим, во всех случаях оценки шек-
спировских спектаклей критик выступал за их 
художественную целостность, за высокий худо-
жественный уровень, за гуманистическое воз-
действие на зрителей, против всего, что этому 
мешало, особенно против «вульгаризирующей 
модернизации», говорил о том, что лучшие 
традиции истолкования классики всегда живы 
и способны при талантливом возрождении об-
лагородить, зрителя, пробудить его гуманисти-
ческое сознание.

И еще. Не прошла не замеченной мысль 
Святополк-Мирского о «художественном един-
стве», «цельности» спектакля. Сначала ее под-
хватил молодой талантливый критик В. И. Го-
лубов: он подчеркнул «целостность всего 
спектакля» в рецензии на постановку «Отелло» 
в Театре-студии Радлова28. Потом эту мысль под-
держал С. С. Динамов в статье с точно таким же 
заголовком, какой мы видели у Святополк-Мир-
ского. Она завершалась формулой: «Искусство 
должно иметь концепцию целого, без этого оно 
распадается на отдельные куски»29. Мнение Свя-
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тополк-Мирского о «единстве» спектакля запом-
нил и А. Д. Попов, обдумал и позднее развил в 
своей книге о художественной целостности сце-
нического произведения30. Святополк-Мирский 
хорошо подсказал, попал на хорошую почву и 
способствовал обогащению театральной теории 
и практики.
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Хранители народной традиционной певческой культуры

Русская народная традиционная певческая культура многогранна, уникальна, неповторима. Являясь ее 
феноменом, народная песня живет в среде фольклора неразрывно от быта и проявляется в знаниях, умениях 
и таланте аутентичных исполнителей – хранителей народной традиционной певческой культуры. Сегодня не-
обходимо сохранение искусства устной традиции, бережное отношение к истокам русского народного твор-
чества.
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The keepers of traditional folk singing culture

Russian folk traditional song culture is multifaceted and unique. As a phenomenon, a folk song lives in the 
folklore inseparable from everyday life, and is manifested in the knowledge, skills and talent authentic artists – the 
keepers of traditional folk singing culture. Today it is necessary to preserve the art of oral tradition, respect for the 
origins of Russian folk art.

Keywords: singing traditional folk culture, folk song, authentic performers, folklore-ethnographic expedition, 
singing voice

Народная традиционная певческая культу-
ра – явление сложное, развивающееся истори-
чески, представляет собой динамическое соци-
альное явление и рассматривается как один из 
источников создания художественных ценно-
стей на основе созидательной творческой дея-
тельности народа. Русская народная певческая 
культура всегда была многогранной, уникальной 
и неповторимой, такой она остается и сегодня – 
в условиях активного научно-технического раз-
вития современного общества. В искусстве уст-
ной традиции, включающем народную песню, 
инструментальный наигрыш, народный танец, 
заложена высокая нравственность и большая 
сила, идущие от истоков, как целого рода, так и 
каждого человека. В современном поликультур-
ном пространстве России значительное место 
занимает народная песня, жизнь которой про-
исходит и в конкретной локальной певческой 
традиции, и за ее пределами.

Вместе с тем отношение современного об-
щества к народной песне неоднозначно. Многие 
ее не знают, а потому и не понимают, другие счи-
тают устаревшей и не нужной сегодня, а третьи 
и вовсе не задумываются об этом. Однако зна-
чительная часть сообщества считает народную 
песню бесценным богатством культуры русско-
го народа, а ее изучение и освоение – одним из 
главных средств этномузыкального воспитания 
молодого поколения, формирования этнокуль-
турной идентичности. Народная песня способна 
передавать разные душевные состояния чело-

века, оказывать на него непроизвольное пси-
хофизиологическое воздействие. Разнообразие 
песенных жанров отражает окружающий мир, в 
том числе быт, труд, праздничную и обрядовую 
культуры народа, в каждой народной песне вы-
ражаются темперамент и мировоззрение чело-
века.

Сегодня, к сожалению, наблюдается про-
цесс забвения народных традиций, нарушен 
механизм их передачи, по ряду причин «выми-
рают» малонаселенные деревни. Именно в селах 
и деревнях зарождалось, хранилось и передава-
лось крестьянское народное песнетворчество. 
Поэтому возникает необходимость сохранения 
искусства устной традиции, бережного отноше-
ния современного общества к истокам русского 
народного творчества, а главное, к хранителям 
народной певческой традиции.

Одним из островков, где еще живы на-
родные певческие традиции, можно назвать 
Новозыбковский район Брянской области, 
расположенный на Ипутьской низменности на 
территории русско-белорусско-украинского по-
граничья. Такое территориальное расположе-
ние, безусловно, отразилось на культуре народа, 
живущего на этой земле. Живописная природа, 
своеобразная бытовая среда, оригинальный 
говор жителей создали яркую самобытную ло-
кальную певческую традицию – одно из уни-
кальных явлений народной музыкальной куль-
туры. До сих пор жители этого района помнят 
древние обряды и песни, их сопровождающие1.
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Нами предпринято несколько фольклорно-
этнографических экспедиций в Новозыбковский 
район Брянской области с целью выявления 
мастеров народного пения, общения с ними и 
изучения опыта хранителей певческой культу-
ры. В данной статье кратко раскроем богатство 
и разнообразие песенного творчества одной 
из ярких певиц села Катичи Новозыбковского 
района Брянской области – Надежды Никитичны 
Калоша.

Надежда Никитична (в девичестве – Мо-
скальцова) родилась 6 мая 1930 г. в деревне 
Катичи в многодетной крестьянской семье 
Ксении Степановны и Никиты Ивановича Мо-
скальцовых, также уроженцев д. Катичи. Вся 
жизнь Надежды Никитичны, все ее главные 
события прошли в родном селе. Наши встре-
чи с этим уникальным человеком, мастером 
песнетворчества открыли не только новую 
страницу культуры крестьянского народного 
пения, культуры звукоизвлечения, но показа-
ли взаимозависимость жизни и песни, духовной 
красоты человека, искренности, открытости и 
высокохудожественного творчества, этнопев-
ческого поведения. Живые и яркие рассказы, 
эмоциональное и энергичное пение, несмотря 
на возраст исполнительницы (ей было 74 года, 
когда мы встретились в первый раз), знание 
множества песен разных жанров постепенно 
раскрывали человека интересного, знающего 
и хранящего певческие традиции своей родины. 
Этому подтверждение – бережное отношение 
певицы к тому, что помнит, и ее искреннее жела-
ние передать свои знания, опыт и песни, чтобы 
«они жили». За время всех наших многолетних 
общений записано более ста песен, основная 
часть их расшифрована и нотирована, многие 
до сегодняшнего дня звучат в исполнении сту-
дентов кафедры русского народного песенного 
искусства СПбГИК.

Как вспоминала Надежда Никитична, с 
трех лет она начала петь, «сидя на окне», а до 
этого  – «все плакала». Подросла, и старшие 
сестры стали приглашать ее на вечерки2 запе-
вать3 песни. Мать Надежды Никитичны была в 
деревне известная песельница. В нее уроди-
лась и дочь. Замуж Надежда Никитична вышла 
за гармониста, он и дом построил, в котором мы 
встретились с певицей. Нужно отметить, что в 
этом достойном возрасте (после 70 лет) голос 
у певицы звучал ярко, чисто, зычно, как в низ-
кой тесситуре, так и в высокой. Нас поразила 
свобода фонации и в натуральных певческих 
регистрах, и в микстовом. Голос лился без како-
го-либо усилия, ровно, непринужденно, чисто, 
захватывая и полностью овладевая слушате-
лями. Узнаваем и тембр певческого голоса На-

дежды Никитичны: искристый, плотный, мягкий, 
наполненный эмоцией.

Мы убедились в том, что манера пения ау-
тентичных исполнителей тесно связана с гово-
ром, артикуляцией речевого аппарата, что и вы-
ражается как в особенностях фонетики речи, так 
и в вокальном слове. Музыкальный фольклор 
существует только в диалектных особенностях, 
которые имеют прямое отношение к конкретной 
локальной традиции, ограниченной определен-
ными географическими рамками. Как показали 
наши исследования и опыт изучения певческого 
творчества, различия природных условий места 
проживания этноса не только оказывают влия-
ние на быт, промыслы, трудовую деятельность 
людей, но и отражаются на локальных особенно-
стях традиционной певческой культуры. К ним 
относятся различия: многоголосия, интонаци-
онные, ритмические, тесситурные, диалектные, 
сюжетные, жанровые.

Самобытность местной певческой традиции 
проявляется в своеобразии исполнительских 
приемов пения Надежды Никитичны Калоша: 
огласовка согласных звуков, глиссандирование, 
«съезжание» голоса, словообрывы и др. Каждую 
песню она «играет» легко и мягко, несмотря на 
зычное пение на высоких звуках, сопровождает 
при этом мелодию своеобразными украшени-
ями – мелизмами, мордентами, форшлагами. 
Каждая строфа песни звучит оригинально, не 
повторяя предыдущие и сохраняя темпери-
рованный строй рассматриваемой локальной 
певческой традиции.

Нужно отметить особенности ритма в пении 
Надежды Никитичны, что подчеркивает музы-
кальную выразительность исполнительницы. 
Встречаются напевы, ритмически определен-
ным образом организованные. Например, в 
хороводных песнях равномерное движение не-
редко сменяется частой дробной пульсацией. 
В игровых, шуточных, плясовых, колыбельных 
песнях, припевках ритм представляет преиму-
щественно равномерную пульсацию. Но такие 
песни, как стреловские, жнивные, свадебные, от-
носящиеся к обрядовым, отличаются сложным 
внутрислоговым ритмическим рисунком, зача-
стую острым пунктирным ритмом. Длительно-
сти иногда настолько короткие и «мелкие», что 
с трудом улавливаются слухом. Такие звуковые и 
ритмические приемы сложно, а иногда и невоз-
можно зафиксировать в нотной записи. Все это 
еще раз подтверждает наличие вариативности 
и импровизации в творчестве аутентичных ис-
полнителей, к каким относится и Н. Н. Калоша.

Еще важные составляющие пения – говор и 
артикуляция. У аутентичных исполнителей они 
взаимосвязаны и взаимозависимы. У Надежды 

Хранители народной традиционной певческой культуры
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Никитичны артикуляция небольшая, и в речи, 
и в пении губы почти неподвижны, но активны. 
Несмотря на это, звук певческого голоса яркий, 
насыщенный обертонами, звонкий. Это указы-
вает на владение певицей умелым и хорошим 
резонированием певческого звука.

Важным музыкально-выразительным сред-
ством в певческом исполнительстве Н. Н. Кало-
ша можно назвать творение мелодии, создание 
нового на основе устойчивого сохранения 
норм и правил локальной традиции, знаниями 
которых певица обладает непроизвольно от 
рождения. Это мы связываем с понятием тра-
диционное певческое поведение, певческое 
поведение носителей локальной традиции. 
Известно, что исполнительство в русской на-
родной певческой культуре большей частью – 
коллективное, песни многих жанров имеют 
многоголосный склад. Поэтому, рассматривая 
сольное исполнение, можно говорить об импро-
визации на основе сформированного типа музы-
кального мышления, предполагающего наличие 
следующих условий: бесписьменная традиция, 
коллективное исполнительство, установка пев-
цов на многоголосную фактуру.

Кроме этого, все песни в исполнении 
Н. Н. Калоша звучат в разной динамике и в кон-
кретном контексте, что предполагает нераздель-
ность словесного текста и жанра песни, живое 
звучание слова вместе с мимикой, жестом и вос-
создание конкретной ситуации. Более того, как 
известно, в среде бытования фольклора «пения 
ради пения» быть не может, и звучание песни 
связано с каким-либо событием, обрядом, ритуа-
лом, праздником. Например, стреловские песни 

интонируются громко, зычно, сильно, в грудном 
певческом регистре, а духовные стихи – мягко, 
спокойно, в фальцетном регистре.

Таким образом, можно утверждать, что на-
родная песня как феномен русской народной 
музыкальной культуры живет в среде фолькло-
ра неразрывно от быта, проявляется в знаниях, 
умениях и таланте аутентичных исполнителей – 
хранителей народной певческой культуры, вос-
принимается и передается в момент звучания. 
Мы называем это уникальное явление – мир 
живой народной певческой традиции, береж-
ное отношение к которому является одним из 
условий сохранения народа.

Примечания

1 Брянская область издавна притягивала к себе вни-
мание исследователей и неоднократно научно изучалась 
этнографами, фольклористами, лингвистами. До настоя-
щего времени в рассматриваемый регион разными учреж-
дениями (Брянска, Москвы, Орла и др.) предпринимаются 
экспедиции с целью изучения музыкального фольклора. 
Фольклорно-этнографическими экспедициями кафе-
дры русского народного песенного искусства СПбГИК в 
2004–2006 гг. под руководством автора статьи удалось 
зафиксировать большое количество песен разных жанров, 
этнографических репортажей, описание разных обрядов 
и праздников, в том числе и обряд «Похороны стрелы», 
который включает специальные календарные песни.

2 Вечерки – в народной традиционной культуре, в 
том числе и в с. Катичи, так называют времяпровождение 
молодежи. На вечерках поют, танцуют, играют, выбирают 
невест.

3 Запевать – начинать песню.

Т. В. Шастина
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Отечественная кинодокументалистика в сфере искусствоведения

В популяризации тех или иных искусствоведческих проблем и явлений необходимым элементом явля-
ется визуализация теоретического материала. Статья раскрывает типологические особенности отечествен-
ного документального кино, посвященного вопросам истории искусства, и специфики его использования в 
просветительских и ознакомительных целях.

Ключевые слова: документальное кино, музей, история искусства, визуализация

Olga A. Isaeva

Russian documentary fi lms in the fi eld of art history

In the teaching art criticism disciplines essential element is the visualization of theoretical material. The article 
reveals typological characteristics of the national documentary fi lms, which are devoted to the history of art and 
the possibility of its use in the educational process.

Keywords: documentary fi lms, museum, art history, visualization

Искусствоведческие процессы и явления 
представляют собой достаточно специфиче-
ское поле деятельности, особенно для непод-
готовленного зрителя или слушателя, однако 
далеко не только специалисты посещают музеи, 
выставки, осматривают памятники архитектуры 
или целые музейно-архитектурные комплексы, 
а также интересуются искусством в целом и 
связанными с ним отдельными темами. Понят-
но и то, что далеко не каждый интересующийся 
может позволить себе посетить тот или иной 
музей или получить квалифицированную искус-
ствоведческую консультацию по определенному 
вопросу. Здесь на помощь может прийти такой 
специфический жанр культурно-просветитель-
ской документалистики, как «искусствоведче-
ское кино», т. е. такое документальное кино, 
которое посвящено деятелям, явлениям или 
памятникам искусства. Можно даже утверждать, 
что иной раз гораздо более простым и нагляд-
ным способом донесения материала, так назы-
ваемого «усиления визуального восприятия»1 
является демонстрация какого-либо докумен-
тального фильма, иллюстрирующего процессы 
и объекты художественной или декоративной 
практики в истории искусства.

Просветительское, научно-популярное или 
познавательное документальное кино как яв-
ление существует уже очень давно. В советское 
время подобные фильмы создавались массово 
(существовали целые студии, работавшие в этом 
жанре) и при этом ранжировано в расчете на 
различный возраст и уровень подготовленности 
аудитории. Однако например для школ учебные 
фильмы были доступны далеко не всегда из-за 
весьма различной оснащенности как общеобра-

зовательных, так и специализированных школ. 
В настоящее время ситуация с техническими 
возможностями просмотра кардинально из-
менилась. Остался открытым вопрос: качество 
и количество самогó, как принято сейчас гово-
рить, контента в сфере научно-просветительско-
го кино, в нашем случае – кинодокументалисти-
ки, посвященной истории искусства в целом и 
искусствоведческим вопросам в частности.

Если не брать в расчет колоссальное коли-
чество ознакомительных фильмов, посвящен-
ных поверхностному описанию памятников 
культуры и искусства в различных исторических 
центрах России, например, «Золотого кольца 
России» или того же Петербурга и его пригоро-
дов с многочисленными дворцами и музеями, 
мы столкнемся с несколькими вопросами и 
проблемами относительно качественного пред-
ставления документального кино уровнем выше 
ознакомительного и не претендующего на более 
взыскательную аудиторию.

Для начала хотелось бы выделить несколь-
ко типов, или жанров в отечественной кинодо-
кументалистике (впрочем, та же ситуация наблю-
дается и за рубежом).

Один из наиболее простых видов докумен-
тального кинематографа, посвященного исто-
рии искусства, можно определить как музейное 
кино, или, по сути, видеоэкскурсию по какому-
либо музею. В рамках этого жанра существует 
много близких видов, это может быть весьма 
объемный цикл, как, например, фильмы режис-
сера Владимира Венедиктова «Эрмитаж», вы-
ходившие в 1992–1996 гг., или «Русский музей» 
этого же режиссера, снятый ранее, в 1982–
1983 гг., либо минимализированный вариант, 
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такой как, например, «Один час в Оружейной 
палате», снятый Венедиктовым в 1993 г. В доку-
ментальных сериалах Владимира Венедиктова 
каждая часть является тематической, посвящен-
ной изобразительному или прикладному искус-
ству определенного временного периода. Чаще 
всего в музейном жанре искусствоведческой ки-
нодокументалистики комментатор присутствует 
лишь за кадром, позволяя зрителю следовать 
за камерой.

Этот жанр наиболее простой в сущности и 
одновременно один из наиболее зрелищных, 
если учитывать предмет рассмотрения – различ-
ные музейные экспозиции, которые можно пока-
зывать сколь угодно близко, чего нельзя сделать 
обычному посетителю музея, либо в определен-
ном виде, который на экспозиции невозможен 
по разным причинам. В то же время существует 
соблазн комментации в кадре, что может иногда 
помешать восприятию предметов искусства и 
не всегда является оправданным добавлени-
ем. Кроме того, следует констатировать, что, к 
сожалению, лучшие образцы данного жанра в 
основном сняты в указанные годы или ранее.

К музейному жанру примыкает докумен-
талистика, жанр которой определить сложнее, 
но условно можно назвать экскурсионным. 
В  принципе подобные фильмы близки тем, 
которые создаются для туристов, однако «ус-
ловно-экскурсионный» жанр несколько более 
широкий. Чаще всего это показ архитектурных 
достопримечательностей какого-либо историко-
культурного центра. Примером можно назвать 
фильмы, посвященные, в частности зодчеству 
Великого Новгорода. Качество их самое разное, 
причем наиболее интересные и познаватель-
ные фильмы были созданы в доперестроечную 
эпоху; они были посвящены непосредственно 
памятникам архитектуры, а не их священной со-
ставляющей, что при всей своей значимости не 
отвечает целям и задачам искусствоведческой 
документалистики. Для сравнения можно при-
вести фильмы «Господин Великий Новгород» 
1990 г. (режиссер Е. Гулин) и документальный 
сериал «Великий Новгород» 2008 г., где автор-
ская группа даже не конкретизирована (в титрах 
указано: «Съемочная группа «Русского право-
славного ТВ»), и сравнение будет далеко не в 
пользу последнего ни по техническим, ни по 
содержательным критериям.

Следующим жанром следует считать био-
графическое документальное кино, где героя-
ми повествования становятся деятели искусства 
прошлого, а иной раз и настоящего. Структура 
его также понятна, как и так называемого «му-
зейного кино», – фильм посвящен жизни и твор-
честву художника, скульптора, декоратора и т. д. 

Для образца – любой фильм из цикла «Звезды 
русского авангарда», снятый Е. и С. Тютиными 
в 2011 г., например «Расширенное смотрение 
Михаила Матюшина» (режиссер С. Тютин). На-
званный документальный фильм является до-
стойным воплощением подобного жанра, когда 
творческая биография художника вписана в 
культурно-исторический контекст, проиллю-
стрирована кадрами кинохроники и современ-
ным мастеру музыкальным сопровождением (в 
том числе музыкой, написанной самим худож-
ником). Явления современной художественной 
практики в лучших образцах дополняются сви-
детельствами и комментариями современников 
и очевидцев или тех мастеров, чье искусство и 
стало предметом теле- или видеофильма. Можно 
вспомнить одну из нашумевших и отчасти про-
вокационных лент последних лет «Тимур Но-
виков. Ноль-объект», снятый Евгением Митта 
и Александром Шейном в 2013 г., насыщенный 
контекстуальными политическими, социаль-
ными, культурными отсылками, более чем эмо-
циональными воспоминаниями участников 
событий и, что немаловажно, интереснейшими 
искусствоведческими комментариями.

Еще один жанр искусствоведческой до-
кументалистики можно охарактеризовать 
как авторский. Он гораздо более широкий по 
сравнению с другими, поскольку через при-
зму авторского восприятия могут быть пред-
ставлены рассказы об одной картине, об одном 
художнике, о каком-либо явлении художе-
ственной жизни. Для сравнения – «Мост над 
бездной» Паолы Волковой, режиссер Андрей 
Зайцев (2012–2013 гг.), «Мой Пушкинский» На-
тальи Поповой, режиссер Инга Монаенкова 
(2012–2013 гг.), авторский цикл «Мой Эрмитаж» 
Михаила Пиотровского, режиссер Лев Цуцуль-
ковский (цикл начат в 2013 г. и продолжается). 
В этом жанре работать проще и одновременно 
куда сложнее, чем в любом другом, поскольку 
материал подается автором в определенной 
манере, в соответствии с собственными знани-
ями и представлениями о предмете обсуждения, 
иногда недостаточно полными и объективными, 
хотя, безусловно, артистичная подача материа-
ла вкупе с мастерским монтажом может сделать 
подобный фильм весьма привлекательным для 
зрителя.

Авторское искусствоведческое кино – это 
наиболее спорный жанр для использования в 
просветительском процессе. В сугубо образо-
вательных целях (как визуальный материал в 
учебном процессе) его применение не всегда 
оправданно, ибо по сути представляет собой ту 
же лекцию, подкрепленную наглядным матери-
алом, и тогда прибегать к его показу в образо-
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вательных целях имеет смысл скорее в качестве 
знакомства с иной точкой зрения на какое-либо 
явление искусства или творчество определен-
ного художника, нежели то, как это было подано 
непосредственно в течение лекционного курса. 
Как научно-популярное, просветительское кино 
для менее специализированной аудитории по-
добные фильмы, напротив, могут быть весьма 
полезны. Но так или иначе, в случае с автор-
ским документальным кино требуется наибо-
лее придирчивый выбор материала, поскольку 
здесь особенно важна компетентность автора 
как искусствоведа, и здесь играет важную роль 
необходимость воспитания у студента критиче-
ского отношения к событию или информации, а 
также умения вырабатывать собственную точку 
зрения на основании определенной фактологии 
и, кроме того, по выражению А. Демшиной, «тре-
бует точного методического сопровождения»2. 
В случае же просмотра подобных фильмов ау-
диторией неспециализированной или менее 
подготовленной можно ожидать скорее полного 
принятия точки зрения, предлагаемой или на-
вязываемой автором документального цикла.

В  музейном или биографическом доку-
ментальном кино компетенция авторов менее 
«опасна», здесь главенствует визуальный ряд, а 
не комментарий или интерпретация.

Очень интересным опытом является пред-
ставление старых научно-популярных фильмов 
или их современных аналогов – так называемых 
видеомастер-классов – для понимания не столь-
ко художественных, сколько технологических 
процессов создания предметов искусства, на-
пример, создания гравюры или живописной 
работы и т. д. Но здесь мы подходим к очень се-
рьезной проблеме современной искусствовед-
ческой кинодокументалистики – ее професси-
ональному, а точнее мало профессиональному 
исполнению.

Есть видеомастер-классы или фильмы, 
снятые случайно, к ним претензий нет. Но иной 
раз мы видим продукт, казалось бы, профессио-
нальных режиссера и оператора, который имеет 
отношение не к целям и задачам искусствовед-
ческого кино, а лишь к самопиару их авторов, 
как бы жестко это ни прозвучало. Естественно, 
подобные фильмы рекомендовать для понима-
ния художественной теории или практики было 
бы опрометчиво.

К ним примыкают огромные документаль-
ные циклы, посвященные в основном русско-
му традиционному искусству в самых разных 
его проявлениях. Это серия телезарисовок 
«Пряничный домик» и «Ремесло», выходивших 
параллельно в 2011–2013 гг. за авторством не-
скольких режиссеров. Серии их очень неравно-

значны по качеству как съемок, так и выбора 
предмета изучения, и могут быть использованы 
крайне избирательно. Так, например, серия из 
цикла «Ремесло», посвященная художествен-
ному стеклу (режиссер А. Егупец, 2011 г.), про-
иллюстрирована работами мастера-стеклодува, 
чья деятельность в большей степени связана с 
изготовлением химической посуды. В качестве 
наглядного примера технических и особенно 
художественных приемов стеклоделия его ис-
пользовать было бы нелогично.

Если говорить о непрофессионализме в 
сфере документального искусствоведческого 
кино, то уместно проиллюстрировать утверж-
дение на примере фильмов, посвященных древ-
нерусскому искусству. Здесь существует весьма 
щекотливая ситуация – фильмы о памятниках 
искусства Древней Руси чаще всего являются 
более фильмами о древнерусской духовной 
культуре, нежели конкретной художественной 
практике. Таков, к примеру, фильм «Софийский 
собор» режиссера А. Осиповой, который вышел 
в 2008 г. в серии «Святыни» и был посвящен 
истории, социально-политическому устройству 
древнего Новгорода, но сам памятник практиче-
ски обойден вниманием. Документальный цикл 
«Великий Новгород» (съемочная группа Русско-
го православного ТВ, режиссер и оператор не 
указаны, 2008 г.) сопровождается мало уместным 
музыкальным рядом, операторская работа не 
выдерживает никакой критики (ручная камера, 
«трясущийся» кадр, временами расфокусиров-
ка). Фильмы, посвященные творчеству Андрея 
Рублева, 2007 (режиссер Т. Новикова) и 2011 гг. 
(«Флорищфильм» без детального указания авто-
ров), сняты немногим более профессионально, 
и, если первый при явно неудачном монтаже и 
не лучшей операторской работе так или иначе 
рассказывает о творчестве древнерусского 
иконописца, то второй фильм в меньшей сте-
пени затрагивает художественное творчество 
Андрея Рублева, сосредотачиваясь более на 
его духовном подвижничестве. Так или иначе, 
это на данный момент единственные фильмы, 
посвященные жизни и деятельности мастера, 
но в качестве искусствоведческой кинодоку-
менталистики их можно представлять только с 
многочисленными оговорками.

Кроме того, сплошь и рядом появляются 
ошибки и неточности в комментариях, есть пре-
тензии, как уже упоминалось, к монтажу, компо-
зиционному строю фильмов. К сожалению, этим 
очень часто страдают именно авторские циклы, 
где появление комментатора в кадре иной раз 
ничем не обусловлено, и тогда зачастую филь-
мы, казалось бы, музейного жанра превращают-
ся в небезупречные образцы жанра авторского.

Отечественная кинодокументалистика в сфере искусствоведения
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Однако при всех перечисленных недо-
статках отечественной документалистики есть 
и блестящие примеры. Таковым является, в 
частности, документальный фильм «Диони-
сий», снятый в 2002 г. Д. Чернецовым и М. Рез-
цовым, посвященный творчеству Дионисия 
Иконника и приуроченный к 500-летию ро-
списи церкви Рождества Богородицы в Фера-
понтовом монастыре. Фильм удачно разбит 
на несколько частей согласно хронологии 
творчества иконописца; отдельного упоми-
нания заслуживает операторская работа. 
Кроме того, хотелось бы особо отметить двух-
серийный фильм о восстановлении фресок 
церкви Успения на Волотовом поле, снятый 
в 2013  г. режиссером Татьяной Дьяконовой. 
В определенном смысле это уникальный об-
разец не просто искусствоведческого кино, 
а редчайшего для нашей документалистики 
жанра, посвященного реставрации памятни-
ков искусства, поскольку фильм этот создан 
профессиональной съемочной группой, а 
не является любительскими съемками в ре-
ставрационных мастерских. Еще одним несо-
мненным достоинством фильма является ос-
вещение вопросов технологии реставрации 
древнерусской монументальной живописи. 
Также можно упомянуть замечательный до-
кументальный цикл «Истории в фарфоре» ре-
жиссера Е. Плугатыревой (2011 г.) о деятель-
ности Императорского фарфорового завода, 
где соединились комментарии специалистов, 
игровые комментарии, показ как технологи-
ческих процессов создания фарфоровых из-
делий, так и лучших образцов художествен-
ного фарфора из музейных собраний, причем 

соединились так, что на протяжении всех че-
тырех серий ни на минуту не происходит про-
висания внимания.

Размышляя о будущем искусствоведческо-
го кино, хотелось бы сказать следующее: ситуа-
ция пока до недавнего времени складывалась 
не слишком благоприятно, однако в последнее 
десятилетие произошли изменения, позволяю-
щие надеяться на продолжение лучших тради-
ций и создание новых, особенно что касается 
производства современного учебного и позна-
вательного кино в области искусствоведения. 
Уже сейчас есть примеры, достойные не просто 
рекомендации в процессе изучения различных 
тем по истории искусства, но и сами по себе яв-
ляющиеся талантливыми произведениями ки-
ноискусства каждый в своем жанре. Использо-
вание подобных фильмов не только расширяет 
рамки изучаемых тем, но и подталкивает к важ-
нейшей переориентации гуманитарного знания 
на проблемы3. Тем важнее при существующей 
серьезной лакуне в нише документального ки-
ноискусства, посвященного непосредственно 
искусствоведческим вопросам и явлениям, за-
полнить ее многообразным и высококачествен-
ным контентом.

Примечания
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Субъективное время и пространство
в фильме «Мертвец» Джима Джармуша

Характер организации времени и пространства в том или ином типе киноповествования становится 
одним из выразителей стиля. Наиболее ярко это происходит в авторском кинематографе. В нем кинопове-
ствование практически всегда подчиняется ходу субъективного времени. Помимо линейной временной по-
следовательности существуют и более сложные формы. Это разного рода вневременные интроспекции, по-
следовательный показ событий происходящих одновременно, ретроспекции. Выстраивая действие фильма, 
автор создает свое особое условное время и пространство. Время и пространство в киноповествовании спо-
собны сжиматься и растягиваться в соответствии с авторской логикой.
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Subjunctive time and space in fi lm «Dead Man» by Jim Jarmusch

The character of the time and space organization in this or that type of fi lm narration has become one 
of the presentations of the style. It is most vivid in the so-called author’s cinematography. Here fi lm narration is 
practically always is determined/infl uenced by the subjective time. Besides a linear time sequence there exist 
more complicated forms. They are diff erent types of out of time introspections, continuous presentation of the 
events that happen simultaneously, retrospections. Creating the action of the fi lm the author creates his own 
specifi c conditional time and space. Both the time and the space in the fi lm narration can either shrink or stretch in 
accordance with the author’s logics.
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Характер организации времени и про-
странства в том или ином типе киноповество-
вания является одним из основных выразителей 
стиля. Наиболее ярко это прослеживается в так 
называемом авторском кинематографе, к совре-
менным представителям которого, несомненно, 
относится американский режиссер Джим Джар-
муш. В его произведениях киноповествование 
практически всегда подчинено ходу особого 
субъективного времени, а действие зачастую 
происходит в условном пространстве. Это 
можно наблюдать в одной из самых известных 
его работ – картине «Мертвец» (1995). Однако 
возникает вопрос, каким образом в этих усло-
виях связываются части композиции фильма и 
как в повествовании соотносятся внутреннее и 
внешнее действие.

Природа повествования состоит в том, что 
фильм выстраивается как соединение отдель-
ных частей, фрагментов в линейной временной 
последовательности. Последовательная цепь 
изображений и образовывает киноповество-
вание. Зрителю же свойственно воспринимать 
временную (линейную) последовательность как 
причинную1. Поэтому та или иная повествова-
тельная форма присутствует в фильме всегда, 

даже если в нем отсутствует внешняя событий-
ная канва или фабула.

В  различных произведениях на первый 
план выходят разные повествовательные при-
емы. Однако преимущественно направляющие 
нарративные линии в фильмах разворачиваются 
с помощью комплекса средств.

В фильме повествование может осущест-
вляться различными способами: визуальными, с 
помощью звуковой компоненты, вербальными в 
значении визуальных и визуальными в значении 
вербальных, с помощью разных видов монтажа.

Характер киноповествования зависит от 
множества факторов. Однако определяющими 
выступают индивидуальные особенности авто-
ров фильма и контекст. Под контекстом в данном 
случае понимается влияние общекультурной 
ситуации, учет автором-повествователем ауди-
тории, возможностей и свойств зрительского 
восприятия произведения. И в первую очередь, 
восприятия времени на экране.

Время повествования в фильме, являясь 
условной длительностью, связано с соотнесен-
ностью между собой кадров, сцен и эпизодов 
произведения, а также с композицией объектов 
съемки внутри отдельных кадров, к примеру, в 
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моменты панорамирования или при внутрика-
дровом монтаже. В книге «Искусство экрана: 
проблемы выразительности» К. Э. Разлогов ука-
зывает на основные формы времени кинопове-
ствования. Нейтральным уровнем он считает 
полный временной параллелизм просмотра и 
действия, т. е. форму прямой последовательно-
сти. Характерным типом такой прямой времен-
ной последовательности является эллиптиче-
ская форма. Принцип движения повествования 
от прошлого к будущему здесь сохраняется, но 
между событиями или их фазами возникают ин-
тервалы разной протяженности.

Помимо прямой временной последователь-
ности существуют и более сложные структуры. 
Это разного рода вневременные интроспекции, 
последовательный показ событий происходя-
щих одновременно, и ретроспекции2. Также от-
мечалось, что наибольшая свобода временной 
организации свойственна таким структурам, где 
фрагменты объединяются по логике авторской 
эмоции и мысли, а не саморазвития действия. 
В таких случаях связь между содержанием ка-
дров во времени может вообще не задаваться. 
В  соответствии с волей создателей фильма, 
время и пространство в киноповествовании 
способны сжиматься и растягиваться.

В кинематографе между элементами дей-
ствия, наравне с временными и причинно-
следственными отношениями, существуют 
ассоциативные и эмоциональные связи. Худо-
жественный смысл такого произведения про-
является за счет внутренней, эмоциональной 
логики соединения эпизодов, сцен, отдельных 
кадров. Эмоционально-смысловые связи могут 
становиться в сюжете не менее, а, зачастую 
и более важными, чем причинно-временные 
связи. Действие в аудиовизуальном искусстве, 
каковым является кинематограф, может быть 
внешним и внутренним и осуществляться через 
разнообразные детали изображения или звука. 
Чаще всего, в авторском кинематографе веду-
щую функцию принимает на себя внутреннее 
действие.

Современное состояние киноязыка харак-
теризуется глубокими изменениями в способах 
организации повествования. Эти процессы вы-
званы, в первую очередь, активным развитием 
средств массовой информации и коммуникации 
и их мощнейшим влиянием на общество и куль-
туру в современном мире. Новейшие электрон-
ные технологии медиа, телевидение, глобальные 
информационные и коммуникационные сети 
влияют на строение сюжетно-композиционных 
схем в кино. В организации киноповествования 
все чаще используются принципы, соответству-
ющие принципам работы информационных и 

коммуникационных сетей и систем. В таких об-
новленных киноструктурах идет синтез разных 
видов, стилей и жанров, интенсивно привлека-
ются элементы других искусств, средств массо-
вой информации, компьютерных игр.

Вопросы взаимодействия видов и жанров 
в кинематографе второй половины XX в. ис-
следует И. В. Евтеева: «Будем исходить из того 
положения, что все так называемые „лишние“ 
не „художественные“ по отношению к кинои-
скусству киножанры имеют огромный разброс 
вариативных резервов (особенно это касается 
публицистических информационных жанров не-
игровых видов кинематографа и телевидения, а 
впоследствии всех экранных средств массовой 
коммуникации). Соединяющее их пространство, 
смысловое пространство, система открытая, 
стремящаяся в то же время стать некой метаси-
стемой, состоящей из разных аудиовизуальных 
средств. Сама метасистема подразумевает вза-
имосвязь неоднородного, возможность воспол-
нения одного пространства текста через иное. 
Сейчас, когда мы подходим к чрезвычайно 
важному историческому моменту, который был 
подготовлен всем ходом развития современной 
экранной культуры: из множества аудиовизуаль-
ных текстов создается некая единая подвижная 
структура, основанная на изоморфизме частно-
го в целом, формирующая не только новые типы 
сюжетосложения, но и принципиально новые 
художественные тексты. Отсюда появляется воз-
можность наблюдать становление иных принци-
пов ведения действия, иного взаимодействия 
иконического и вербального повествования»3.

С последнего десятилетия XX в. кинемато-
граф использует принципы построения ком-
пьютерных гипертекстов. Схемы организации 
и работы пользователя с потоками информации 
в электронном пространстве явились прооб-
разом для создания новых видов кинопове-
ствования. Такое влияние прослеживается в 
целом ряде картин конца двадцатого и начала 
двадцать первого столетий. Подобные типы по-
вествования заметны в таких работах, как три-
логия «Матрица» братьев Вачовски, «Осторожно, 
двери закрываются» П. Хьюита, «Карты, деньги, 
два ствола», «Револьвер» Г. Ричи, «Любовники 
Полярного круга» Х. Медема, «Убить Билла» 
К. Тарантино, «Беги, Лола, беги!», «Принцесса и 
воин» Т. Тыквера, «Куклы» Т. Китано, фильмах «Ад 
Данте», «Не Моцарт» П. Гринуэя и многих других.

Отмеченные тенденции свойственны как 
коммерческому, так и авторскому кинемато-
графу. В таких фильмах авторы подходят к по-
вествованию с позиции концепции гипертек-
ста – нелинейной компьютерной структуры. 
«Гипертекст – в отличие от линейного текста – 
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это особая форма организации и представления 
текстового материала, в которой смысловая 
структура базируется на таком объединении 
внутренних структур некоего содержания с тех-
нической программой, которое – объединение – 
позволяет, переходя между взаимосвязанными 
составляющими этого материала, осваивать 
структуру смысловых связей»4.

Конечно, попытки создания похожих типов 
повествования существовали в кино, а особенно 
в литературе и раньше, но с развитием цифро-
вых технологий они получили мощный импульс 
в развитии. Об этом, в частности, пишет Я. Б. Ио-
скевич в своей работе «Новые технологии и 
эволюция художественной культуры», приводя 
пример раннего короткометражного фильма 
Ж.-Л. Годара «История воды». В этой картине 
цитируется Луи Арагон, который, читая лекцию, 
все время уходит в сторону от темы, а в ответ 
на замечания студентов, оправдывает свою не-
последовательность тем, что для него все эти 
digressions – отклонения – и есть самое важное в 
лекции. «Можно считать, что этот эпизод – один 
из первых наглядных примеров использования 
в кино „нелинейного письма“, гипертекста, когда 
мысль выходит за пределы привычных структур, 
поскольку привычное коннотационное углубле-
ние смысла уже оказывается недостаточным для 
художника»5. Подобный прием неоднократно 
художественно использует в своем творчестве 
Питер Гринуэй. Например, в картине «Ад Данте» 
(1989) комментариям отводится важнейшая 
роль. С их помощью старый текст становится 
пространством для создания нового. Исполь-
зуя комплекс разнообразных комментариев к 
«Божественной комедии» Данте Алигьери, ре-
жиссер создает полевую структуру бесконеч-
ного ветвящегося сериала, который способен 
принимать в свою открытую композицию новые 
и новые элементы.

Сходные процессы отмечают и исследовате-
ли литературы. «Суть дела в том, что наш способ 
чтения, который практиковался в течение тысяче-
летий, в настоящее время уже несколько устарел 
и может быть изменен. Для этого писатель должен 
уступить часть своей работы читателю, сделав 
его более равноправным участником процесса 
создания литературного произведения. Надо 
предоставить читателю возможность самому 
прокладывать себе путь в романе, стихотворе-
нии или рассказе, содержание которых может 
меняться в зависимости от того, какая карта чте-
ния будет выбрана. Сегодня теория литературы 
называет этот процесс по-разному (hypertext, 
nonlinear narratives, interactive fi ction, la litterature 
à contrainte, при том что последний французский 
термин имеет более широкое значение).

Однако тот, кто хочет изменить способ 
чтения романа, должен изменить и способ его 
написания. Надо создать такое произведение, 
которым можно пользоваться как интерактив-
ной прозой. Это требует совершенно другой, 
новой техники написания романа или расска-
за, – техники, которая заранее предусматривает 
и обеспечивает разные ходы в чтении произве-
дения»6.

В современной культуре огромное количе-
ство художественных текстов создается за счет 
разнообразных проекций и взаимодействий. 
Тексты, существуя в едином культурном поле, 
цитируют, соотносятся, отсылают, комментиру-
ют друг друга. В связи с этим современный ху-
дожественный текст очень часто оказывается 
в непосредственной зависимости от контекста. 
В этой ситуации традиционные линейные пове-
ствовательные формы оказываются не способ-
ны адекватно отображать картину современной 
действительности. Кинематограф же реагирует 
на эти изменения.

В киноискусстве используются технологии, 
которые традиционно считались нехудоже-
ственным, коммерческим продуктом средств 
массовой информации и коммуникации. Реклам-
ные материалы, компьютерные игры и фильмы 
срастаются между собой, нехудожественная или 
служебная информация используется в ткани ху-
дожественных произведений.

Все эти элементы соединяются в гипертек-
стовых формах киноповествования. Уникальный 
характер связи между элементами повествова-
ния, созданный автором, является отражением 
идейно-эстетического содержания фильма и 
дает возможность зрителю обнаруживать до-
полнительные смыслы. В гипертекстовом ки-
ноповествовании это исследование активных 
элементов композиции фильма, которые имити-
руя работу гипертекста, взаимодействуют между 
собой и связывают части произведения.

В гипертексте все фрагменты равнознач-
ны, как в каталоге информации сосуществуют 
описания разнообразных вещей, явлений, имен, 
понятий. Гипертекст – структура открытая для 
интеграции новых фрагментов. Такая открытость 
также имитируется в гипертекстовом кинопо-
вествовании. Повествование в фильме разви-
вается за счет использования фактора случай-
ного. Автор вносит в повествование случайные 
детали, случайно появляющихся персонажей, 
случайные события. Попадая в полевую, откры-
тую нелинейную композицию, эти элементы 
оказываются способны порождать новые по-
вороты сюжета. Это связано в том числе с тем, 
что контекст имеет важное смыслообразующее 
значение в гипертекстовом киноповествовании.

Субъективное время и пространство в фильме «Мертвец» Джима Джармуша
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В новых типах киноповествования реали-
зуется возможность вариативного развития 
действия в фильме. Вариативное изображение 
альтернативных событий, имитация выбора 
зрителями или героями фильма хода событий 
на экране рождают новые смыслы. Примером 
подобной формы киноповествования может 
служить фильм «Мертвец» Джима Джармуша. 
В рамках гипертекстового повествования вну-
треннее и внешнее действия сосуществуют в 
субъективном времени и пространстве этой 
картины.

Главный герой фильма – Уильям Блейк едет 
в поезде на завод некоего Диккенсона. Однако 
это оказывается только началом путешествия. 
Блейк постепенно по ходу развития повествова-
ния осознает, что главной целью странствия яв-
ляется не трудоустройство и не бегство от пре-
следующих его злодеев. Осиротевший счетовод 
из Кливленда осознает себя как поэт, убийца и в 
любом случае оказывается Мертвецом.

Каждый «конец» жизни главного героя (а их 
в картине несколько), финал каждого эпизода 
в повествовании оказываются новым началом. 
Этот композиционный прием неоднократно ис-
пользуется режиссером для организации особо-
го строя времени. Знакомство и связь Блейка с 
милой девушкой становится началом любовной 
истории, но очень быстро оборачивается тра-
гедией и завершается. Однако с этого момента 
стартует вереница смертей в сюжете. Основное 
действие фильма развивается вокруг умершего 
(или умирающего) героя. Зритель же вовлека-
ется в это путешествие и становится спутником 
героев. «Но я горжусь этим фильмом, потому что 
в основе его на первый взгляд очень простая 
история и очень простая метафора: жизнь – это 
путешествие»7.

Круг композиции не замыкается в финале 
картины, в последних кадрах потенциально есть 
новый виток круговорота жизни духа, а первая 
фраза фильма отсылает к его финалу. В эпиграфе 
на экране возникают слова Анри Мишо: «Не сле-
дует путешествовать с мертвецом».

Череда сцен в поезде сразу задает услов-
ность времени и пространства в картине. Про-
сыпаясь, молодой счетовод всякий раз видит 
изменения в поведении и внешнем виде других 
пассажиров. Они все больше и больше внешне 
отличаются от него. В финале эпизода в поезде 
одичавшие люди начинают стрелять по бизонам. 
Машинист-Харон объявляет Блейку, что путь, ко-
торым тот движется, – дорога в преисподнюю.

Герой Джонни Деппа часто в первой части 
фильма пытается удостовериться, что все про-
исходящее вокруг – не сон. В вагоне, видя из-
менения в пейзаже и попутчиках, Блейк два 

раза смотрит на болтающийся фонарь. Фонарь 
неизменно качается, т. е. пространство внутри 
поезда не подвергается изменениям, но меня-
ется время! Причем нелинейно. Поезд движет-
ся вспять по вектору времени. Подобно этому и 
Уильям Блейк движется туда, откуда он пришел, 
к своему личному началу.

Также образ субъективного «закольцован-
ного» времени создается постоянными паралле-
лями действий персонажей, которые являются 
композиционными парами.

В эпизоде, где герои фильма едут по лесу, 
кадры с Блейком, Никто и наемным убийцей 
Вильсоном соединяются прямой склейкой, без 
затемнения, т. е. Вильсон въезжает в этот же 
лес. Этим приемом Джармуш показывает зри-
телю, что Вильсон догоняет Блейка. Важно, что 
в последнем эпизоде с участием Вильсона в его 
грудь вонзается стрела. Вероятно поэтому он и 
может догнать Мертвеца, раз сам получил стре-
лу в сердце, герои схожи. Они оба сироты, убий-
цы, следуют одной дорогой и, видимо, Путем. 
Путем Мертвеца. Вильсон и живет по законам 
мира Уильяма Блейка. Эта параллель заметна и 
на уровне композиции фильма. Пробуя на вкус 
и на ощупь кровь Блейка у фактории, Вильсон в 
точности повторяет действия главного героя с 
мертвым олененком в лесу. В кабинете Джона 
Диккенсона Вильсону задают вопрос, такой же, 
как и Блейку: «У тебя есть табак?».

Вильсон и Никто представляют собой ком-
позиционную пару. Выполнив свои функции, они 
одновременно погибают. Путь Вильсона – это 
также Путь Мертвеца. Вокруг себя он сеет толь-
ко смерть, хладнокровно убивает обоих своих 
попутчиков и индейца. Для наемного убийцы 
Вильсона также оказывается важно достигнуть 
«моста» – моря.

Аналогии просматриваются и в изображе-
нии пространства. Путь Блейка в поселении 
строителей морских каноэ композиционно снят 
так же, как снят путь в городе Машин. Мертвец 
движется по единственной улице, субъективная 
камера панорамирует по сторонам с его точки 
зрения. В обоих случаях Уильям Блейк видит 
человеческие останки и охотничьи трофеи. 
В Городе Машин черепа валяются на земле, в 
поселении индейцев скелет и черепа выстав-
лены в ритуальных, религиозных целях. Мимо 
лежащего Блейка тащат тело на носилках. Оба 
пространства в фильме имеют непосредствен-
ное отношение к подготовке мертвых в путь. 
В Городе Машин строгают гробы, в индейском 
поселении создают каноэ для морских путеше-
ствий умерших.

Сразу же после сцены в комнате девуш-
ки Телл, с того момента, как Блейк первый раз 

А. О. Гусев



 

145

убил человека, начинает разворачиваться па-
раллельное действие. Последовательно сцены 
с участием Блейка чередуются со сценами с его 
преследователями. Они движутся тем же марш-
рутом, что и главный герой. И это касается не 
только внешнего действия. Вектор их внутрен-
него движения един – это путь к смерти. Здесь 
внутреннее и внешнее действия сонаправлены.

Процесс умирания показан в фильме как 
долгий и тяжелый путь. Когда же странствие 
становится слишком легким и комфортным, его 
духовное значение ослабевает. Вероятно, для 
автора не так важно, в какой конкретно момент 
фильма происходит физическая смерть главно-
го героя. Важно проследить путешествие духа 
Блейка, исполнить все положенные ритуалы, 
пройти необходимые инициации. Но все это 
не только дорога смерти, в первую очередь, 
странствия Блейка – это путь к Свободе. Мотив 
утраченной и вновь обретенной свободы очень 
важен для творчества Джима Джармуша. В его 
произведениях свобода – это не только внутрен-
няя независимость, возможность совершать те 
или иные поступки. Свобода, в понимании ре-
жиссера, – это тяжелое испытание, это путь в 
другой мир. Путешествие туда, где, по словам 
Никто: «Небеса встречаются с морем».

События фильма «Мертвец» происходят 
в условном, созданном автором, времени  – 
пространстве, в особом духовном измерении. 
Герой по ходу повествования осознает, что его 
перемещение по лесам и реке, дорога, которой 
его ведет проводник, это его внутренний путь. 
Таким образом, внешнее и внутреннее действие 
в течение фильма стремятся соединиться, что и 
происходит в финальных кадрах, когда Мертве-
ца на лодке уносит в открытое море.

В повествовании выделяется целая эста-
фета ребусов, предложенных зрителю, для 
определения состояния главного героя. Веро-
ятно, существует несколько вариантов ответа 
на вопрос, когда же умер Уильям Блейк: он был 
мертв еще до начала повествования фильма; 
Блейк застрелен Гарри в номере Телл; Блейк 
скончался от потери крови той ночью, когда 
индеец, приняв пейот, видел череп мертвеца, 
проступивший сквозь его плоть; главный герой 
застрелен у фактории; Блейк ушел в мир иной в 
поселении строителей каноэ. Также можно до-
пустить то, что все происходящее в фильме – это 
сон пассажира поезда. В первом эпизоде Блейк 
заснул на лавке в вагоне. Все необычные собы-
тия возникали уже после этого.

Как уже было сказано, композиция «Мерт-
веца» закольцована. Но кроме параллелей и 
аналогий части композиции связаны рядом 
активных элементов. Ими в фильме выступают 

некоторые детали повествования. Это письмо 
с приглашением Блейка на работу на завод 
Диккенсона. Блейк читает его, демонстрирует 
машинисту в поезде, оно фигурирует и в завод-
ской конторе. В этих эпизодах молодой счетовод 
держится за письмо. Однако после того, как он 
становится убийцей, письмо теряет свое сюжет-
ное значение, однако активно работает на ком-
позиционную связь – и в одной из сцен письмо 
пылится брошенное на дороге, мимо него едут 
киллеры. Так деталь в функции активного эле-
мента композиции соединяет сцены и участки 
пространства на экране.

Другим значимым активным элементом 
композиции фильма становится револьвер. 
В первый раз он возникает под подушкой в по-
стели Телл. Этот револьвер вскоре оказывается 
в руках Уильяма Блейка, когда он стреляет в 
Гарри, из этого оружия убиты шериф со своим 
помощником. Вообще оружие в картине часто 
перекочевывает из рук в руки. Блейк берет вин-
товку у убитого охотника, потом передает его 
индейцу. Никто убивает из этой же винтовки 
Салли. Но все без исключения оружие, которое 
попадает в руки Блейку, Никто и Вильсону, ис-
пользуется для убийства.

Чрезвычайно важную смыслообразующую 
роль имеет сцена в номере Телл. Сын владельца 
завода стреляет в Блейка. Девушка закрывает 
главного героя от пули своим телом. Пуля про-
бивает ее насквозь, Телл застрелена. Но на теле 
Блейка тоже кровь. В этой же сцене он убива-
ет Гарри. Блейк пока еще неумело пользуется 
оружием, поэтому попадает в Чарли только на 
третий раз. Уильям Блейк выбирается из номе-
ра Телл через окно. Словно мертвец он лежит 
на земле в россыпи светлых бумажных цветов. 
На небосклоне срывается звезда.

Также эпизоды фильма связаны между 
собой вербально. К примеру, наемники вслух 
зачитывают и обсуждают объявление о на-
значенной награде за поимку Блейка: «Это 
значит, что любой паршивый охотник, жрущий 
вонючее мясо опоссума с бобами, может полу-
чить эти деньги в награду». Это явная отсылка 
к предыдущей сцене, где Салли жарил именно 
это блюдо. В беседе охотников на этом делал-
ся акцент: «Я приготовил такую пищу, что даже 
лютикам не снилось. Эти бобы приготовлены с 
мясом опоссума и специями».

Конвейт Вилл рассказывает Малышу Пик-
киту кошмарную историю о том, как Вильсон 
разделался со своими родителями. В паузе, в 
момент затемнения между сценами, звучит во-
прос, который Конвейт Вилл задает людоеду: 
«Как насчет твоей семьи?». В качестве ответа 
слышен выстрел. А в следующей сцене Вильсон 
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у костра с аппетитом доедает жареную челове-
ческую руку.

Никто заходит в помещение фактории, 
однако, вместо приветствия, слышит репли-
ку владельца: «Да освятит наш Господь, Иисус 
Христос, эту землю своим божественным светом 
и очистит темнейшие места ее от язычников и 
филистимлян», которая явно отсылает зрителя 
к сцене чтения Библии охотниками. Салли читал 
вслух товарищам отрывок из Библии: «И я дам 
в тот день трупы моих филистимлян в пищу 
птицам небесным и диким зверям на земле. 
Аминь. – А кто такие филистимляне? – О, это на-
стоящие мерзавцы!».

Персонажи фильма «Мертвец» часто гово-
рят так, как будто бы в курсе того, что происхо-
дило с другими героями в параллельном дей-
ствии. Это сделано автором умышленно. Такие 
моменты подчеркивают контекст условного 
времени и закольцованность композиции кар-
тины. На это настроен и ритм действия. Герои в 
своих внешних действенных проявлениях часто 
выглядят несколько странно. Например, в мо-
менты перестрелок или погони нет ускорения 
или нагнетания ритма. Все происходит внешне 
довольно монотонно. Это связано с тем, что в 
основу повествования положен ритм внутренне-
го действия героев. А оно неспешно. Подобный 
размеренный ритм путешествия задан с первых 
кадров фильма и практически не изменяется. 
В этом типе повествования нет сильно выра-
женных ритмических кульминаций или пауз. 
Сам режиссер в одном из своих интервью гово-
рит о том, что совершенно особый ритм опре-
делен сюжетом фильма: «Он не столь заметен, 
как в других моих картинах, например в фильме 
„Вне закона“ или в эпизодических по структуре 
фильмах. У „Мертвеца“ довольно странный ритм. 
Мне кажется – не знаю, насколько это верно, 
это лишь моя точка зрения, – что по ритму он 
ближе к классическому японскому кино. Когда 
мы снимали эту картину, то интуитивно знали, 
что каждая сцена должна „растворяться“ в самой 
себе, не должна быть определена переходом к 
следующей сцене»8.

Интересно, что в этом ритмический рису-
нок картины Д. Джармуша схож со «Сталкером» 
А. Тарковского. В «Мертвеце», как и в «Сталкере», 
почти нет беготни, внешней суеты, стремитель-
ных погонь. В начале обоих произведений герои 
пытаются проникнуть в условные пространство 
и время по железной дороге. Этот мотив объ-
единяет оба фильма: Сталкер и его спутники 
едут в Зону на дрезине, а поезд времени везет 
Блейка в Город Машин.

Так же в обоих фильмах противопоставля-
ются культура и цивилизация. С одной стороны, 

беспощадная, бездуховная цивилизация белых, 
а с другой – традиционная и ритуализированная 
культура индейцев в «Мертвеце». Очевидный 
конфликт техники и нравственности в «Сталке-
ре». Индейцы воспринимают Мертвеца как часть 
своего мира. Уильям Блейк замечает воинов в 
зарослях, но его не трогают, хотя в следующей 
сцене он проезжает мимо трупов белых, убитых 
индейцами. Блейк сам носит на теле ритуальную 
индейскую раскраску.

Аналогии прослеживаются и в функциях 
отдельных персонажей. Сталкер и его попутчи-
ки существуют в отношениях «ведущий–ведо-
мые». В свою очередь, индеец становится про-
водником в мир духа для Блейка. И Сталкер, и 
Никто – имена безличные. Любая ошибка в Зоне 
«Сталкера» может стать смертельно опасной, ну 
а в «Мертвеце» тема смерти является основной.

Сталкер повествует спутникам о Дикообра-
зе – своем учителе и особых правилах суще-
ствования в Зоне. А Никто вспоминает о своем 
путешествии в Европу, где он познакомился со 
стихами Блейка, и направляет дорогу мертвеца.

Повествование обоих фильмов строится 
таким образом, что эпизоды – события «нани-
зываются» на путь основных персонажей. Перед 
зрителем лежат своего рода «ключи» к повество-
ванию. Если зритель обнаруживает и пользуется 
ими, то перед ним раскрываются более глубокие 
пласты смысла фильма. Это духовные или интел-
лектуальные образы, знаки, символы, заложен-
ные автором. Как правило, такие «ключи» к по-
вествованию обнаруживаются не на фабульном 
уровне и даже не в самых «ударных» моментах 
действия. Значение их открывается в контек-
сте, на синтагматическом уровне. Получается, 
что фабула в подобном типе киноповествова-
ния динамична и «путешествует» внутри смыс-
лов. А активные элементы композиции филь-
ма имеют функцию такого рода «ключей» для 
движения зрителя внутри смыслов и уровней 
киноповествования. При этом в обоих фильмах 
фабула довольно проста, небольшое количество 
персонажей перемещается в условных време-
ни и пространстве. Но в обоих случаях внешнее 
действие – путешествие – скрывает за собой ду-
ховный путь. «Сталкер» – это фильм-притча о по-
иске духовных ценностей людьми, отягощенных 
тяжелым жизненным опытом и ненужными зна-
ниями. Главная тема «Мертвеца» связана с тем, 
как умерший герой ищет покоя для своей души.

Для обоих фильмов особо важной становит-
ся тема воды. У Джармуша вода – это мост, по ко-
торому необходимо пройти духовной сущности 
главного героя в момент умирания. Также вода – 
это дорога от искусственной цивилизации к при-
роде, путь от фактории к поселению индейцев. 

А. О. Гусев
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Очевидно, что режиссер показывает на экране 
не просто реку, но Реку Времени, ведь именно 
с воды сняты кадры с сожженными жилищами в 
воспоминаниях индейца. В фильме «Мертвец» 
воспоминания оборачиваются реальностью, 
явью, и границы времени за счет этого стирают-
ся. Для Андрея Тарковского категории времени 
и воды тоже очень тесно связаны. Во всех его 
фильмах воде отводится особая роль. Вода для 
Тарковского – это способ изображения всепо-
глощающего времени.

В фильмах, где имитируется гипертекст, ак-
тивные элементы композиции выполняют функ-
ции компьютерных гиперссылок и оказываются 
способны сильно влиять на ход повествования. 
Повествование в таких произведениях может 
разворачиваться линейно-последовательно и 
одновременно в объеме, таким образом приоб-
ретая многоуровневый смысл. Внешнее и вну-
треннее действия оказываются сонаправлены 
в закольцованной композиции фильма Д. Джар-
муша. Конфликт между внутренним и внешними 
действенными проявлениями главного героя 
лежит исключительно в области его сознания. 
Уильям Блейк поначалу находится в конфликте 
с условным временем и пространством фильма. 
Однако, по ходу повествования, герой постепен-
но осознает происходящее с ним, и конфликт 
снимается. В момент, когда внутреннее и внеш-
нее действия полностью соединяются, лодка с 
Мертвецом отчаливает от берега. История за-
вершена.

Другая характерная особенность кино-
повествования «Мертвеца» состоит в том, что 

в фильме присутствует множество повторов. 
Использованы повторы в изображении мест 
действия, деталей, отдельных реплик, компо-
зиций кадров и мизансцен, героев и т. д. Та-
кого рода повторы в функции активных ком-
позиционных элементов работают в разных 
компонентах киноповествования: в визуаль-
ной, звуковой или вербальной. Вероятно, это 
необходимо для того, чтобы субъективная ав-
торская временно-пространственная структу-
ра фильма воспринималась как единая, цель-
ная и логически связанная.
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УДК 792.8(470.23-25)"1933"

Н. Д. Сердюк

Балет Михайловского театра:
от организации труппы к первому спектаклю

История балетной труппы Михайловского театра, организованной в 1933 г., редко становится предметом интереса 
специалистов. Тем не менее события, сопровождающие ее организацию, позволяют по-новому взглянуть на культурную 
политику в Ленинграде 1930-х гг. Источниковедческой базой для статьи стали материалы Центрального государственного 
архива литературы и искусства в Санкт-Петербурге, многие из которых впервые вводятся в научный оборот.

Ключевые слова: история МАЛЕГОТа, Федор Лопухов, история балета, советский балет, организация балетной труппы

Natalia D. Serdyuk

The Mikhailovsky Ballet: from the foundation towards the fi rst production

The history of the Mikhailovsky Ballet Company draws specialists’ attention rarely. However, the events surrounding its 
organization allows for a new perspective on cultural policy in Leningrad of the 1930’s. The article is based on the materials 
from the Central State Archive of Literature and Art in Saint Petersburg, many of which are fi rst introduced for scientifi c use.

Keywords: MALEGOT’ history, Fyedor Lopukhov, history of ballet, Soviet ballet, ballet company foundation

В истории балета 1930-е гг. оказались неве-
роятно насыщенными: балетный бум, возникший 
благодаря Дягилевским сезонам, охватил весь 
мир. Именно в 1930-е гг. зародились некоторые 
из знаменитых сегодня балетных компаний Ев-
ропы и Америки. В 1931 г. дягилевская балерина 
ирландского происхождения Нинет де Валуа стала 
«крестной матерью» английского балета, основав 
Вик-Уэллс Балет (Vic-Wells Ballet), позже превратив-
шийся в Королевский балет Ковент-Гарден в Лон-
доне. Бывший дягилевский подопечный Георгий 
Баланчивадзе, с легкой руки великого русского им-
пресарио ставший Джорджем Баланчиным, в 1933 г. 
основал свою труппу Балет–1933 и познакомился 
с Линкольном Керстайном, превратившим его в 
крестного отца балета американского. В 1937 г. при 
поддержке Люсии Чейз еще один русский, Михаил 
Мордкин, основал собственную труппу, в 1940 г. 
переродившуюся в Американский балетный театр.

В России в 1933 г. были организованы сразу 
две компании, обе в тени именитых балетных трупп 
и обе – при оперных театрах: в Москве к Оперной 
студии Вл. И. Немировича-Данченко присоеди-
нился Московский художественный балет Викто-
рины Кригер, в Ленинграде Малый оперный театр 
признал существование собственного балетного 
ансамбля. Эти две труппы на протяжении всей 
своей истории занимают особенную нишу второго 
городского ансамбля, существуя на фоне своих 
«старших братьев» – компаний, соответственно, 
Большого и Мариинского театров.

Идея второго, альтернативного, балетного 
ансамбля возникала не раз на протяжении XX в. 
Ярчайшим примером может служить экспери-
ментальная труппа «Молодой балет», основанная 

в Петрограде в 1922 г. и состоявшая примерно из 
20 танцовщиков. Идеологом ее создания был мо-
лодой театральный художник Владимир Дмитриев, 
главным балетмейстером – юный Георгий Балан-
чивадзе. Артисты труппы, в основном танцовщики 
бывшего Мариинского театра, организовывали 
концерты, на которых исполняли столь отличные 
от репертуарных спектаклей Мариинского театра 
произведения Баланчивадзе, они же приняли уча-
стие в авангардной постановке Федора Лопухова 
«Величие мироздания», танцсимфонии на музыку 
Четвертой симфонии Людвига ван Бетховена. Среди 
прочих в труппу входили Петр Гусев, Леонид Лав-
ровский, Андрей Лопухов – артисты, впоследствии 
сыгравшую немаловажную роль в становлении 
балетной труппы Малого оперного театра. В конце 
века из главных трупп города тоже нередко вы-
делялись самостоятельные ансамбли: так, в 1991 г. 
художественный руководитель Мариинского те-
атра Олег Виноградов создал «Малый балет Ма-
риинского театра», в 1990 г. возник «Данс-театр» 
под руководством балетмейстера Малого театра 
оперы и балета им. М. П. Мусоргского Леонида 
Лебедева. Главная цель подобных компаний была 
четко сформулирована Лебедевым: «представить 
многообразие современных стилистических поис-
ков и раскрыть неосуществленные возможности 
балетных артистов»1.

Когда Московский художественный балет Вик-
торины Кригер присоединился к Оперной студии 
Вл. И. Немировича-Данченко, К. С. Станиславский 
прокомментировал это так: «Данченко слился с 
балетом Кригер. Если его можно в корне пере-
работать и есть для этого люди, то это правильно. 
Но вообще иметь в труппе балет, как обычно во 
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всех театрах, – ненужная роскошь. Сами должны 
танцевать. Это лучше, чем шаблонный оперный 
балет»2. Примерно в это же время «шаблонный 
оперный балет» Малого оперного театра (к сезону 
1927/1928 – 18 человек) стоял на перепутье: либо 
перестать существовать (на заседании управления 
театра 9 декабря 1928 г. обсуждался вопрос об объ-
единении балетных трупп ГАТОБа и МАЛЕГОТа3), 
либо начать свою работу как полноценная труппа.

Стоит отметить, что Малый оперный был не 
вполне готов к ее созданию не только морально, 
но и «физически»: в 1933 г. в театре в наличии не 
было ни достаточного количества гримерок, ни 
репетиционных залов для балетной труппы. Только 
через несколько лет было принято решение расши-
рить служебные помещения с учетом увеличения 
численности артистов театра, и в 1935–1936 гг. 
была перестроена театральная электростанция, за-
нимавшая д. 2 по каналу Грибоедова – так в Малом 
оперном появились три репетиционных балетных 
зала и гримерные артистов балета.

Кто выступил инициатором выделения само-
стоятельного балетного ансамбля в Малом опер-
ном театре – вопрос спорный. Если доверять вос-
поминаниям Федора Лопухова, можно считать, 
что инициатива поступила зимой 1930/1931 гг. 
«сверху», из Смольного, и «сверху» же был назначен 
первый художественный руководитель4. Однако 
из документов, сохранившихся в ЦГАЛИ Санкт-
Петербурга, следует, что еще в марте 1931 г. в театре 
не знали о назначении Лопухова5. Более того, на 
мартовском заседании репертуарного сектора 
Худполитсовета МАЛЕГОТа был впервые поднят 
вопрос о целесообразности выделения отдельного 
цеха для постановки балетных спектаклей6.

О предпосылках создания нового ансамбля 
докладывал(а) тов. Каплан7: «Первое: а) наличие 
балетной труппы в 33–20 человек, в основном впол-
не подготовленных, б) возможность использовать 
балетный техникум и вечерние балетные курсы. 
Второе: В театре нет выходных дней для крупных 
цехов <…>. Третье: Наш театр – эксперименталь-
ный театр. Но нужен балет такой, в котором не было 
бы „танца для танцев“ и никакого содержания, а 
балет, который отражал бы действительность и 
своей тематикой помогал бы, бичуя тормозы и 
другие ненормальные явления. Темами для балета 
должны служить:

1. Строительство СССР.
2. Западная революционная борьба.
3. Исторические моменты»8.
После прений, на которых, среди прочих, под-

нимались вопросы, подойдут ли для балета темы 
бытового содержания, не подойдет ли «новый 
балет, но в старых тонах», будет ли увеличена труп-
па и как обстоит дело с солистами, на заседании по-
становили: «1. Считать целесообразным введение в 

репертуар Малегота балетных спектаклей. 2. Счи-
тать, что балетный спектакль должен строиться на 
новом материале и быть экспериментальным по 
форме (новое либретто, новая музыка). 3. По тема-
тике балетный спектакль должен охватывать вопро-
сы, прежде всего, социалистического строитель-
ства и методы революционной борьбы. 4. Поиски 
нового балета должны идти через реалистический, 
пантомимно-танцевальный характер»9.

Официальным днем рождения второй ба-
летной труппы города принято считать 6 июня 
1933 г. – дату премьеры балета в двух действиях 
«Арлекинада», поставленного Федором Лопуховым 
на музыку Риккардо Дриго. С точки зрения Петра 
Гусева, художественного руководителя труппы в 
1960–1961 гг., историю балетной труппы можно 
вести и «от скромной группы артистов балета, ис-
полнителей танцевальных номеров в оперных и 
опереточных спектаклях»10. Тогда дата основания 
балетной труппы сдвигается. На протяжении пред-
шествовавших формированию самостоятельной 
балетной труппы лет наблюдался постепенный рост 
численности артистов. Так, в 1923 г. штат театра 
насчитывал 8 танцовщиков (четыре женщины и 
четверо мужчин), постоянно участвовавших в опер-
ных спектаклях, в 1925–1926 гг. в штате театра их 
уже 14, в сезон 1926/27 – 15, в сезон 1927/28 – 1811. 
Именно эти артисты были задействованы в первых 
балетмейстерских работах Александра Чекрыгина, 
Павла Петрова и Георгия Баланчивадзе, которые 
ставили танцы в операх.

С учетом принятого решения о формировании 
новой труппы 24 сентября 1931 г. в Малом оперном 
состоялся просмотр по приему в балетный ан-
самбль, в котором приняли участие 10 мужчин и 65 
женщин12. Интересно, что в списке членов комиссии 
имя Федора Лопухова отсутствует (упоминается 
только Андрей Лопухов, брат хореографа, в буду-
щем – педагог характерного танца и приглашенный 
артист балета МАЛЕГОТа). В сентябре 1931 г. были 
приняты 12 артистов. Несмотря на довольно стро-
гий отбор (взяли только каждого шестого), внима-
ние комиссии привлекли две «бэби-балерины»: в 
труппу вошли пятнадцатилетняя Галина Исаева и 
шестнадцатилетняя Валентина Розенберг. К концу 
1931 г. новый цех насчитывал 64 артиста (25 мужчин 
и 39 женщин) из предусмотренных штатным рас-
писанием 70 человек13.

Набранную труппу опробовали в январе 
1932 г.: начало жизни нового балетного ансам-
бля ознаменовала первая работа Федора Лопухо-
ва – танцевальная сюита по мотивам греческого 
праздника «Дионисии», закрытое представление 
которой состоялось в зале этнографического отде-
ла Русского музея14. Видимо, благодаря успеху этой 
работы хореографа на заседании Сектора искусств 
Наркомпроса в феврале 1932 г., среди прочего, 

Балет Михайловского театра: от организации труппы к первому спектаклю
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было решено: «Считать правильным превраще-
ние МАЛЕГОТа в самостоятельную хозрасчетную 
единицу со своей оперной и балетной труппой»15.

Необходимость или даже целесообразность 
существования второй городской балетной ком-
пании с самого начала вызывали сомнения не 
только внутри театра. Любопытным подтверж-
дением того факта, что вторая балетная труп-
па рождалась в муках, является сюжет, лишь 
однажды упомянутый в работах, посвященных 
балету Малого оперного театра16. Весной 1933 г., 
в том же зале этнографического отдела, где со-
стоялось первое закрытое представление лопу-
ховских «Дионисий» и где проходил конкурс на 
замещение вакантных мест, начались репетиции 
«Арлекинады». К тому моменту, когда балет был 
уже поставлен и разучен, но премьера еще не 
состоялась, сектор искусств Наркомпроса вынес 
постановление: «Организацию балетной труппы 
в МАЛЕГОТе признать излишней». Что повлияло 
на вынесение такого вердикта – еще до первой 
официальной премьеры только что созданной 
компании – и почему премьера все же состоя-
лась, сегодня остается лишь гадать: документов 
ни в театре, ни в ЦГАЛИ Санкт-Петербурга не 
сохранилось. Однако можно предположить, 
что на подобное решение могла повлиять и не-
однозначная17 репутация Лопухова, и ревность 
со стороны другого театра – ГАТОБа. Из заметки 
«Как мы работали» в газете «Смена» от 23 июня 
1933 г., подписанной сразу группой артистов мо-
лодой труппы – Розенберг, Исаевой, Мусатовым 
и Чернышенко, узнаем: «Мысль о создании ба-
летного спектакля в Малеготе почему-то сразу 
восстановила против нас некоторых работников 
других театров. Это проявилось в недоверии к 
силам балетного ансамбля нашего театра. Нас 
называли „детским садом“, „танцорами-недоуч-
ками“. Руководство театра и отдельные артисты 
(Мусатов) получали оскорбительные анонимные 
письма, указывающие на „снижение престижа 
театра“, на неуменье молодых артистов танцевать, 
на „нетрудоспособность“ группы»18. Возможно, 
такие письма поступили не только артистам, но 
и в дирекцию Малого оперного театра, и в сек-
тор искусств Наркомпроса, вызвав столь жесткое 
постановление. Интересно, что об анонимных 
письмах в протоколах заседаний театра упоми-
наний не сохранилось.

Кто отменил решение Наркомпроса, остает-
ся неизвестным. Возможно, Лопухову пришлось 
обратиться за помощью к С. М. Кирову, который 
много помогал и балетмейстеру, и труппе. По сло-
вам балерины театра, а позднее – балетного 
критика Натальи Шереметьевской, «благода-
ря его помощи Федору Васильевичу Лопухову 
удалось добиться создания балетной труппы 

в Малом оперном театре, поэтому там одна из 
лож бенуара называлась «кировской». Думаю, 
что именно Малому оперному театру стоило 
присвоить имя Кирова. Однако сочли, что этим 
именем должен называться главный музыкаль-
ный театр города – ГАТОБ»19. Репертуар первой 
балетной труппы тоже формировался не без 
влияния главы Ленинградского парткома ВКП 
(б). Лопухов вспоминал: «Боюсь утверждать кате-
горически, но помнится, что мысль о комедийном 
характере репертуара была подсказана самим 
С. М. Кировым»20.

Репертуар был главным и острейшим вопро-
сом для только что организованной труппы. Основ-
ным категорическим требованием, поступившим 
«сверху», было «не дублировать ГАТОБ»21, где после 
долгих дискуссий добились разрешения на клас-
сику. Агриппина Ваганова, с 1931 г. возглавлявшая 
балетную труппу ГАТОБа, начала работу с собствен-
ной версии «Лебединого озера», так как ей удалось 
доказать, что оно «представляет собой большую 
художественную ценность, которая перешла к нам 
в наследство и которую мы обязаны беречь»22. Это 
дореволюционное наследство – большие клас-
сические спектакли – стали основой репертуара 
первой балетной труппы города в 1930–1940-е гг.23, 
ибо, по словам той же Вагановой, «требования, 
предъявляемые к балету прежде и теперь: пре-
жде – сказочность и порою чрезмерная вычур-
ность, теперь – приближение к действительности 
на основе критического освоения классического 
наследия»24. Пока первая балетная труппа «крити-
чески осваивала» классическое наследие, вторая 
мучительно искала альтернативный путь.

Над будущим репертуаром своей балетной 
компании работать в МАЛЕГОТе начали еще до его 
формальной организации: на заседании репер-
туарного сектора Худполитсовета театра в марте 
1931 г. обсуждение нового цеха должно было 
перейти в читку либретто балета «Жакт № 16» – 
именно так мог называться первый спектакль 
новорожденной труппы. Но ответственная за 
читку тов. Блан25 не явилась, за что было решено 
«поставить ей на вид за халатное отношение»26. 
Читку перенесли, но более упоминаний об этом 
либретто в документах не встречается, поэтому 
имена возможных авторов «Жакта № 16» до нас 
не дошли. Следующим текстом, вынесенным на 
обсуждение репертуарного сектора, стало ли-
бретто балета «Вест». Как и «Жакт № 16», «Вест» 
вполне вписывался в рамки тем, принятых 
Худполитсоветом МАЛЕГОТа в качестве подхо-
дящих: первый – под тематику социалистического 
строительства, второй – западной революцион-
ной борьбы27. Имя автора либретто в документах 
также не сохранилось, до обсуждения кандида-
тур композитора и хореографа дело не дошло: 

Н. Д. Сердюк
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проект был отклонен «ввиду того, что либретто 
балета „Вест“ политически безграмотно, что оно 
нисколько не раскрывает пред зрителем нарас-
тание классовой борьбы на Западе и, наконец, 
того, что автор шибко ударился в пинкертонов-
щину и варьете»28, а также «фальшиво и безгра-
мотно преподносит положение трудящихся в 
капиталистических странах, доходя в некото-
рых местах просто до нелепостей»29. Конечно, 
судить о достоинствах и недостатках либретто 
по высказываниям членов Худполитсовета нужно 
с осторожностью: примерно в это же время они 
настаивают на том, чтобы «снять оперу „Сказки 
Гофмана“ как содержащую элементы мистики, 
проникнутую эротизмом, <…> снять оперетту 
„Желтая кофта“ как малоценную в музыкальном 
отношении и вредную в социальном, ввиду на-
сыщенности ее буржуазной культурой»30. Как в 
опере, так и в балете тема западной классовой 
борьбы была опаснее многих других: слишком 
легко было увлечь зрителей не «их» революци-
ей, а «их» культурой, «их» жизнью. Кроме всего 
прочего, молодой советский балет делал только 
первые шаги, поэтому членам Худполитсовета в 
1931 г. казалось, что «балета из этого либретто не 
получится, ибо всю эту тему оттанцевать нельзя. 
С большим трудом и переделкой можно сделать 
развлекательную пантомиму»31 (это чуть позже 
станет ясно, что «оттанцевать» можно все, что 
угодно). Однако, среди многих замечаний одно, 
брошенное почти мимоходом, звучит пророче-
ским: «Ввиду того, что мы балет в нашем театре 
только начинаем, нам нужно быть очень осто-
рожными в выборе»32. То, что могла бы позво-
лить себе первая городская труппа33, – работать 
над актуализацией классики, вторая позволить 
себе не могла: угроза роспуска или слияния с 
ГАТОБом34 была слишком актуальна для ново-
рожденной труппы МАЛЕГОТа. Поэтому нужно 
было экспериментировать, но делать это очень 
осторожно.

В идеале, новые спектакли должны были от-
вечать двум требованиям: новое либретто и новая 
музыка. Но уже к 1932 г. идеи относительно репер-
туарной политики по сравнению с 1931 г. в театре 
несколько изменились: с одной стороны, стало 
понятно, что созданная труппа отчаянно нуждается 
в обучении, а с другой – что без классики, пусть 
даже в измененном виде, не обойтись. Поэтому 
программа нового ансамбля всего через год после 
амбициозных планов Худполитсовета, озвучен-
ных в марте 1931 г., была формулирована иначе: 
«Стремясь развернуть все жанровые возможности 
большого музыкального театра и, в частности, 
имея в виду создание подлинного синтетического 
зрелища, театр создает свой балет, понимая работу 
его опять-таки не как классически-иделогическую, 

а как экспериментальную на основе овладения 
наследием классического балета»35.

Таким образом, в 1933–1935 гг. Федор Лопухов 
в Малом оперном театре оказался вынужден рабо-
тать над тем, над чем работала Агриппина Ваганова, 
его антагонистка в бывшем Мариинском, – над 
«критическим освоением» классики.

Лопухов обратился к балету Риккардо Дриго 
«Арлекинада», впервые поставленному Мариусом 
Петипа в Эрмитажном театре в феврале 1900 г. 
В МАЛЕГОТе действие спектакля было перенесено 
из условной обстановки в Париж середины XIX в., 
герои из персонажей комедии дель арте преврати-
лись в реальных людей, но кроме того, в балет были 
введены вокальные номера, цирковые аттракцио-
ны в исполнении группы акробатов, в пантомимной 
роли был занят даже знаменитый бас Михаил Ро-
стовцев. Успех лопуховского спектакля, премьера 
которого состоялась 6 июня 1933 г., превзошел все 
ожидания. К тому моменту «Арлекинады» в репер-
туаре ГАТОБа уже не было – это помогло Лопухову 
избежать сравнений как с точки зрения хореогра-
фии, так и качества исполнения. Дело было в том, 
что балетные артисты Малого оперного, даже по 
словам первого художественного руководителя 
труппы, действительно «еще нуждались в скидке 
на незрелость»36. Однако, ставя «Арлекинаду», 
опытный Лопухов не только «осваивал классику», 
но и обучал своих танцовщиков. Давая интервью 
за день до премьеры, он говорил: «Постановка 
„Арлекинады“ в значительной степени преследует 
учебно-педагогические, тренировочные задачи, я 
должен был сделать особенное ударение на клас-
сическом танце, как на основном исключительно-
ценном пути воспитания балетного танцора»37.

Благосклонные рецензии, говоря об успехе 
спектакля, подчеркивали важность организации 
новой городской балетной труппы: «„Арлекинада“ 
доказала <…> существование в МАЛЕГОТе ба-
летной труппы. Это уже не несколько пар, не-
стройно фокстротирующих в „Желтой кофте“, и 
не недисциплинированное скачущее сборище, 
отплясывающее сатанинское „сонное видение 
парубка“, – незатейливую хореографическую 
композицию Наталии Глан в „Сорочинской яр-
марке“. Эта труппа – пусть еще сырая, очень юная, 
технически не слишком виртуозная. Но труппа 
сплоченная, работоспособная, подчиненная воле 
балетмейстера, охваченная большим творческим 
подъемом»38.

Федор Лопухов констатировал: «Первый бой 
за балет МАЛЕГОТа мы выиграли»39.
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Ранний американский натюрморт:
художественные источники и типологические формы

В статье исследуются происхождение, источники и отличительные особенности раннего американско-
го натюрморта. Определяются время его появления как самостоятельного жанра в американском искусстве, 
круг мастеров, основные параметры композиционного и содержательного своеобразия.
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Early American still life painting: art sources and typological forms

The article examines the nature, sources and distinctive features of early American still-life painting. The 
time of its emergence as an independent genre in American art, the range of masters, the main parameters of the 
composite and meaningful identity are determined.
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eff ect of trompe l’oeil, vanitas still-life

В  американской живописи оформление 
натюрморта как самостоятельного жанра про-
исходит в первые десятилетия XIX в. Наряду с 
господствующим портретом и порожденной 
эпохой борьбы за независимость исторической 
картиной на современные темы, натюрморт от-
ныне становится полноправным участником 
художественного процесса, скромно, но настой-
чиво существуя в тени громких имен и явлений 
вплоть до наших дней.

Становление натюрморта происходило в 
плодотворный для американского искусства 
период общенационального подъема, вдохнов-
ленного обретением независимости. Благодаря 
усилиям интеллектуальных сил общества – уче-
ных, политических деятелей, издателей, литера-
торов, художников в ведущих культурных цен-
трах (Филадельфии, Бостоне) сформировалась 
благоприятная среда для развития научных и 
художественных интересов. На этом этапе начи-
нается специализация живописи, ее разделение 
на более специфические формы. Через пред-
метный мир художники открывают возможно-
сти выразить себя и рассказать об окружающем 
мире. Как отмечает Ю. И. Кузнецов, «в процессе 
общественно-исторической практики предмет 
втягивается во всю систему общественных от-
ношений, его конкретно-чувственная форма 
наполняется содержанием, отражающим эти от-
ношения во всем их богатстве и разнообразии… 
И во всех национальных школах живописи жанр 
натюрморта отразил этот процесс»1.

Как известно, в системе жанров европей-
ского искусства натюрморту предшествуют пор-

трет и картина (религиозная, бытовая, пейзаж, 
интерьер). Если предшественником нидерланд-
ского натюрморта являлись миниатюра, жанро-
вая и интерьерная живопись (читаем у Б. Вип-
пера: «Интерьер… есть неизбежное условие 
натюрморта»2), то американский натюрморт, 
пусть и сильно запоздавший, по сравнению с 
европейским, шел к своей зрелости и своеобра-
зию иными путями. В колониальной Америке и в 
первые десятилетия независимого государства 
был распространен и востребован исключи-
тельно портрет3. Именно в структуру портрета 
по мере его композиционного и живописного 
совершенствования и усложнения органично 
включаются элементы натюрморта. Уже с нача-
ла 1760-х гг. в работах первого национального 
портретиста Д. С. Копли (1738–1815), живущего в 
Бостоне, появляются свободно и блестяще напи-
санные аксессуары и предметы, составляющие 
неотъемлемую часть характеристики портрети-
руемого. Так, в портрете П. Ревира, знаменитого 
бостонского ювелира – это серебряный чайник 
и инструменты; в портрете Джона Уинтропа, гар-
вардского профессора математики и астроно-
ма – телескоп и бумаги с записями наблюдений; 
в портрете Элизабет Голдтуэйт, уважаемой мате-
ри семейства – блюдо со зрелыми персиками на 
полированной поверхности стола.

Элементы натюрморта часто встречаются 
и в портретах американских лимнеров4 – это 
могут быть вазы или горшки с цветами, книги, 
письменные или чайные принадлежности, меди-
цинские приборы, игрушки, корзины с фруктами 
(Бердсли. Портрет миссис Бердсли. 1788–90. Ху-
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дожественная галерея Йельского университета, 
Нью-Хейвен). Иногда самодеятельный художник 
произвольно увеличивает предмет (в данном 
случае бокал на высокой ножке, наполненный 
земляникой), бесхитростно подчеркивая его 
значимость и красоту (Портрет Эммы Ван Нейм. 
1795. Музей американского искусства Уитни, 
Нью-Йорк).

Натюрморты были редки в Америке вплоть 
до последнего десятилетия XVIII в. в отличие от 
портрета, имеющего конкретное предназна-
чение – увековечивание облика человека, за-
служившего почет и уважение своей полезной 
деятельностью (врачи, военные, судьи, купцы, 
исторические личности) или добродетельной 
жизнью (священнослужители, проповедники, 
матери семейств с детьми), что было важно как 
для семьи и потомков, так и в глазах общества 
в целом, и потому портреты все же обладали в 
глазах заказчиков некой «полезностью», оправ-
дывавшей их заказ, оплату и появление в доме. 
Предназначение же натюрморта для не слиш-
ком искушенного человека очевидно – укра-
шать жилище наряду с росписями деревянных 
панелей дома, дверей и каминных экранов. 
А украшательство слишком долгое время рас-
сматривалось как нечто фривольное и грехов-
ное как в пуританской среде Новой Англии, так и 
в квакерских поселениях Пенсильвании. В Нью-
Йорке, который вырос на основе голландских 
поселений, и в долине реки Гудзон можно было 
бы ожидать проявления каких-то традиций на-
тюрмортной живописи, но если таковые образ-
цы и были, то их не сохраняли так бережно, как 
портреты, и они не дошли до наших дней.

Таким образом, одним из источников ин-
тереса художников колониальной Америки к 
натюрморту была распространенная к концу 
XVIII в. и привычная глазу декоративная живо-
пись на различных архитектурных элементах 
дома – деревянной обшивке стен, дверях, баля-
синах лестниц, в оформлении каминов. Летом, 
когда каминами не пользовались, их прикры-
вали деревянным экраном, на котором часто 
изображалась ваза с цветами, производящая 
эффект trompe l’oeil. Букет цветов, помещаемый 
по английской традиции на каминную полку, как 
бы перекочевывал уже в виде росписи на дере-
вянную доску перед камином.

Изображение вазы с цветами можно было 
встретить и на филенках дверей. Любопытный 
образец сохранился в музее Народного искус-
ства (Нью-Йорк), он происходит из дома зажи-
точного фермера и преуспевающего торговца из 
Нью-Джерси Дэниэла Хендриксона (1723–1788), 
не чуждого музыкальным и художественным 
пристрастиям. На верхней панели дверного по-

лотна им изображена в причудливой перспек-
тиве большая огороженная усадьба с садом и 
хозяйским домом с высокой крышей. В нижней 
части равновеликое место занимает букет из 
трех видов цветов, расположенных симме-
трично в изящной по форме вазе с изогнутыми 
ручками. На золотистом фоне черные стебли и 
красные цветы смотрятся исключительно де-
коративно. Интересно, что похожий букет мы 
встречаем на портрете дочери Д. Хендриксона 
Катарины (1770. Национальная галерея искусств, 
Вашингтон), где он вплетается в череду эмбле-
матических образов5.

Отзвук европейской традиции «ученого на-
тюрморта» с изображением книг (Я. Д. де Хем, 
Д. М. Креспи) достигает и американского кон-
тинента. Более искушенный, чем фермер-худож-
ник Хендриксон, Уинтроп Чэндлер (1747–1790) 
из Коннектикута, расписывая дом (1769), делает 
надкаминную роспись6 в виде полки, заполнен-
ной книгами и помещает среди них пузырек с 
чернилами – чистый «обман зрения», показа-
тельный еще и с точки зрения создания впе-
чатления серьезности интересов обитателей 
дома. Буквально годом позже Чэндлер напишет 
выразительный портрет преподобного Эбенезе-
ра Девоушна (1770. Бруклинское историческое 
общество), поместив его на сплошном фоне 
из книг в разнообразных переплетах, стоящих 
и лежащих на полках домашней библиотеки. 
Свидетельства «учености» – книги, приборы, 
инструменты, карты – проникают в портреты 
уважаемых людей – деятелей науки (Сэмюэль 
Кинг7, портрет Э. Стайлса, 1771; М. Чэмберлин, 
портрет Б. Франклина, 1762, Художественный 
музей, Филадельфия), предпринимателей (Р. Ёрл, 
портрет Элайи Боардмена, 1789, Музей Метро-
политен, Нью-Йорк), судей (Р. Ёрл, Главный судья 
Элсворт с женой, 1792. Уодсворт Атенеум, Харт-
вуд, Коннектикут).

Примером совершенно оригинального на-
тюрморта, написанного в виде шутки на дверной 
панели частного дома в Массачусетсе, является 
чудом сохранившийся «Штопор, висящий на 
гвозде» (кон. 1760-х. Музей изящных искусств, 
Бостон)8. Принадлежит он не анонимному ма-
стеру, не скромному лимнеру, а первому амери-
канскому национальному портретисту Джону 
Синглтону Копли. По поводу этого раннего в 
американской живописи чистого натюрморта 
можно выразиться словами Б. Виппера, сказан-
ными применительно к знаменитому «прароди-
телю» европейского trompe l’oeil – «Натюрморту 
с куропаткой» (1504) Якопо де Барбари: «Задача 
художника – совершеннейший обман зрения, 
имитация выпуклости, отставания от стены до 
полной иллюзии»9. Таким образом, в арсенал 
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американских художников входит прием «об-
мана зрения» – deception, которым они будут 
отныне охотно пользоваться и в натюрмортах, 
и в портретах-картинах, и эта приверженность 
иллюзионистической точности, создание сво-
его рода «второй реальности» просуществует 
вплоть до нашего времени, трансформируясь в 
«магические» и иные реализмы XX в.

К  приему «обманки» охотно обращался 
Рафаэль Пил (1774–1825) – представитель ува-
жаемой и многочисленной семьи художников 
из Филадельфии, любивший такого рода ми-
стификации, и хотя его ранние работы не со-
хранились, по косвенным источникам извест-
но, что, например, для второй ежегодной вы-
ставки10 Общества американских художников 
в Пенсильванской Академии Художеств 1812 г. 
он написал иллюзионистическое изображение 
каталога-путеводителя по выставке, назвав его 
«Catalogue for the Use of the Room – a Deception», 
т. е. «Каталог для использования в помещении – 
Обман». Представление об этой утраченной кар-
тине дает «Каталог – Обманка» 1813 г.11 работы 
Р. Пила (дер., м. Музей искусств, Филадельфия, 
собств. Д. Пила), воспроизводящий в том же году 
изданный Ч. У. Пилом «Исторический каталог кар-
тин Филадельфийского музея» – путеводитель по 
галерее портретов выдающихся деятелей эпохи 
американской революции. На темно-зеленом 
фоне, имитирующем бязевую обивку стен музея, 
висит на короткой тесьме, продетой в верхний 
левый угол, каталог в рыжевато-оранжевой об-
ложке. Обложка закручивается, наполовину при-
открывая заглавную страницу с легко читаемым 
текстом, верхние уголки страниц также слегка 
загибаются, словно от частого употребления, как 
будто приглашая их перелистать. Даже полукру-
глая выемка в верхней части доски служит соз-
данию иллюзии реальности – догадке о том, что 
там находилась металлическая петля или кольцо 
для подвязывания тесьмы. Демонстрируя свое 
живописное мастерство, художник лукаво предо-
ставляет зрителю либо обмануться, либо сравнить 
живописный каталог с реальным, который должен 
был находиться там же, возможно действительно 
подвешенным на стене. Иллюзионистическая точ-
ность, создание мнимой реальности, спорящей 
с реальностью жизни, импонировали вкусам 
американцев, ценящих ремесленную основа-
тельность, «сделанность» вещи.

Источники американского натюрморта раз-
нообразны. Прежде всего, это, конечно, евро-
пейские традиции голландского, фламандского, 
испанского, английского, итальянского натюр-
морта, преломленные через среду обитания и 
специфику видения американского художника, в 
иную временную эпоху. Предполагается, что ко-

лонисты, путешественники, заезжие живописцы 
могли привозить на американскую землю ори-
гинальные голландские, итальянские, испанские 
картины, в том числе и натюрморты12. Изучая ев-
ропейский опыт, опираясь на него, как и в пор-
трете, художники в результате вкладывали свое 
оригинальное содержание, мироощущение, 
накопленный живописный опыт. Знаменатель-
ным явлением становится умение и, главное, 
желание американского художника работать с 
предметным миром, выделяя его из портрета.

Показательна избирательность, с которой 
черпают из европейских традиций американ-
цы. Во-первых, это тип натюрморта-витрины, 
представленной глазу зрителя для созерцания 
и рассматривания. Это скромные, лаконичные, 
строгие по отбору предметов, располагаю-
щихся на прилавке (table-top still life), с огра-
ниченным пространством и неопределенным 
фоном натюрморты, характерные для раннего 
этапа этого жанра в Европе конца XVI – начала 
XVII в. (Ф. Наполетано, Ф. Галициа, Д. А. Фиджи-
но, М. да Караваджо, Б. де Ледесма, Ф. Сурба-
ран, Х. С. Котан, О. Беерт). Так, портретист из 
Бостона Д. Джонстон13 демонстрирует знание 
европейских традиций и профессионализм 
живописца в единственном дошедшим до нас 
«Натюрморте с фруктами» (1810. Художествен-
ный музей, Сент-Луис). На нейтрально-светлом 
фоне он аранжирует персики, темный и белый 
виноград в компактную пирамидальную группу 
на углу столешницы, не упуская возможности на-
писать гусеницу на ветке и муху прямо перед 
глазами зрителя.

Горизонтально-фронтальную компози-
ционную структуру используют Джеймс Пил 
(Фрукты в фарфоровой китайской экспортной 
корзине. 1824. Частная коллекция), Рафаэль Пил 
(Натюрморт: земляника, орехи. Ок. 1822 г. Худо-
жественный Институт, Чикаго), избирая либо 
центральный мотив в виде блюда или корзины 
с фруктами, либо размещая овощи или фрукты с 
немногими предметами домашнего обихода на 
поверхности стола. Такого рода композиции до-
вольно многочисленны и даже позволили аме-
риканским искусствоведам объединить их под 
названием «формула Пила» – как правило, это 
простые аранжировки из нескольких фруктов 
или овощей в сопровождении одного или двух 
стеклянных, фарфоровых или керамических 
(редко серебряных) сосудов (кувшин, бокал, 
графин, сливочник) или блюд на некой поверх-
ности и столь же неопределенном, обычно тем-
ном, иногда слегка светлеющем фоне. В выборе 
«моделей» – фруктов, овощей, ягод – сказались и 
естественнонаучные склонности, свойственные 
кругу Пила.
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                       Вестник СПбГУКИ  ·  № 1 (26) март ·  2016156

Наиболее полно выразил себя в подобном 
типе натюрморте Рафаэль Пил – признанный 
родоначальник жанра. Художественный язык 
постановочных натюрмортов Р. Пила классици-
стичен по своей природе. Рациональность мыш-
ления выражается в том, как тщательно он отби-
рает и компонует предметы параллельно краю 
картины, выстраивает композиционные верти-
кали и горизонтали, выделяя центр симметрии, 
соблюдая ритмичность, цезуры, чередование 
планов, если это «многофигурная композиция» 
(«Десерт. Натюрморт с лимонами и апельсина-
ми». 1814. Национальная галерея искусств, Ва-
шингтон; «Натюрморт с земляникой и кубком из 
страусового яйца». 1814. Частная коллекция). Его 
натюрморты геометрически четко построены, 
предметы наделены ясностью и чистотой линий, 
при этом контуры смягчены, краски благородно 
согласованы и лишены искусственной яркости, 
в целом гладкая живописная фактура под лес-
сировкой оживляется деликатными и точными 
мазками, выявляющими блики света.

Такой стиль полностью отвечал господ-
ствующим эстетическим предпочтениям того 
времени в искусстве и в архитектуре, ориен-
тирующимся на неоклассику с ее принципами 
упорядоченности, сбалансированности, ясно-
сти, простоты.

Второй тип натюрморта, происходящий из 
англо-голландской традиции (С. Ван Хоогстра-
тен, В. Вайан, К. Гийсбрехтс, Э. Колльер, Й. Клоп-
пер), – это quodlibet (от лат. – все, что угодно, 
всякая всячина) – тип вертикально-фронталь-
ного натюрморта, воспроизводящего доску или 
планшет с прикрепленными к нему предметами 
или бумагами (wall-rack still life). Вплоть до сере-
дины XVIII в. он был широко распространен в Ев-
ропе и завоевал исключительную популярность 
у американцев, в особенности в последней чет-
верти XIX в. в работах У. Харнетта, Ф. Э. Черча, 
Д. Ф. Пето, Ф. Дантона, Д. Хаберле, Ч. Коупа и др.

Самый ранний сохранившийся натюрморт 
такого рода принадлежит художнику из Фила-
дельфии, входившему в Ассоциацию Колум-
бианум, Сэмюэлю Н. Льюису14. Он называется 
«Обман» (перо, цв. чернила, акв., бум. Нацио-
нальная галерея искусств, Вашингтон) и был 
исполнен во время пребывания художника 
в Лондоне около 1780 г. в стиле модной тогда 
«папиромании». Вечерняя газета, пригласитель-
ные и театральные билеты, игральные карты, 
визитные карточки, в том числе в центре – са-
мого художника, открытые на первой страни-
це книги – женский роман и трагедия некоего 
мистера Филипса «Безутешная мать», письма, 
гравюра с пейзажем – все это в кажущейся хао-
тичности, а на самом деле продуманно и урав-

новешенно размещено на доске или дощатой 
стене и удерживается красными полосками из 
ткани или кожи, образующими ромбовидный 
узор. Художник демонстрирует мастерство в 
воспроизведении различного рода печатных 
шрифтов и почерков от руки, что было в боль-
шой степени источником его заработков, не-
случайно он рекомендовал себя, как «мастера 
рисунка и письма». Яркие пятна и приглушенные 
оттенки красного и синего, желтоватого и белого 
на черном фоне создают мажорный по звучанию 
колористический аккорд.

Второй сохранившийся на сегодняшний 
день опыт Льюиса в этом жанре называется «Об-
манка. (Театральные билеты)» (Ок. 1802–1805 гг. 
Рис., тушь, перо, акв., бум. Галерея Кеннеди, Нью-
Йорк)15 был задуман как остроумная мистифи-
кация и, можно сказать, первая инсталляция в 
музейном пространстве. В 1808 г. Льюис пре-
поднес музею Пила две рамки с неким содер-
жимым под названием «Оригиналы» (Originals) и 
«Имитации» (Imitations) – в первой содержались 
различные настоящие карточки, счета, билеты, 
письма и другие бумаги, во второй – все то же 
самое было нарисовано акварелью и тушью 
на бумаге. «Имитации», известные сейчас под 
названием «Обманка. (Театральные билеты)»16 
представляют пример того, как естественно и 
изобретательно художник вкладывает новое 
содержание в старинный тип натюрморта, при-
давая ему современное звучание. Прикреплен-
ные к стене и заткнутые за две крест-накрест 
пересекающиеся кожаные полоски в небрежном 
беспорядке рекламные листки, газета, печатные 
объявления, пригласительные билеты (один из 
них – в музей Ч. Пила), по сути, рассказывают о 
культурной жизни филадельфийского общества, 
частью которого являлся сам художник, чья ви-
зитка с написанной от руки подписью помещена 
в центре композиции.

Третий тип натюрморта был введен в амери-
канскую живопись художником-портретистом, 
уроженцем Ньюпорта, Род-Айленд, который 
работал в Бостоне, Балтиморе, Филадельфии, 
Вашингтоне – Чарльзом Б. Кингом (1785–1862). 
Это наиболее значительный художник в обла-
сти натюрморта начала XIX в. вне семьи Пил. 
В 1805–1807 гг., обучаясь в мастерской Б. Уэста 
в Лондоне, он открыл для себя нидерландский 
натюрморт лейденской школы под названием 
«vanitas», помещаемый в шкафу или в нише 
(Г. Доу, Я. Д. де Хем, Д. Байи). Обосновавшись в 
Филадельфии с 1812 по 1816 г., он предложил 
свою трактовку, основанную на европейской 
композиционной схеме, но с оригинальным 
содержанием, насыщенным символическим 
смыслом и эмблематическими деталями. Таков 
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известный натюрморт «Шкаф бедного художни-
ка» (Ок. 1815. Дер., м., Галерея Коркоран, Вашинг-
тон), который представляет собой аллегорию 
жизни художника. Пространство ниши темно и 
таинственно, из него как бы «выплывают» раз-
нообразные предметы: книги, папки, свернутые 
листы и карты, блюдо с хлебом и ножом. Ком-
позиция развивается не вглубь, а по вертикали: 
часть вещей располагается на узком «просцени-
уме» первого плана, другие «взбираются» друг 
на друга по горизонталям ярусов. Свет, пада-
ющий извне слева, делит пространство ниши 
по диагонали, подчеркнутой рулоном бумаг, 
на ярко освещенное и погруженное во мрак 
пространство. Глаз выхватывает то блестящую 
ярко-розовую раковину (символ надежды ?), то 
простой стакан с водой, намекающий на ску-
дость стола, то невольно пытается разобрать 
послание на прикрепленном к верхней части 
ниши листе (уведомление о распродаже иму-
щества за долги). При всей насыщенности пред-
метный мир натюрморта не хаотичен, но стро-
го организован, и призван донести до зрителя 
красноречивое и поучительное послание17. Ис-
ключительно осязаемо написанные вещи мирно 
сосуществуют благодаря общему золотистому 
оттенку, объединяющему глубокие красные, 
охристые краски (переплеты книг, раковина, 
папка с рисунками, раскрошенный хлеб) с хо-
лодноватыми тонами (листы книг, стакан, рулон 
с бумагами). Живопись отличается мягким, те-
кучим мазком. Теплый свет смягчает контуры 
предметов и сообщает картине не горестную 
(как, казалось бы, явствует из содержания), а 
скорее праздничную интонацию.

Такого рода натюрморт – размышление о 
жизни художника, который следует не только 
рассматривать, но и читать, и толковать – по-
явится еще только раз в его живописи в 1830 г. 
под названием «Тщеславная мечта художника» 
(Художественный музей Фогга, Гарвардский 
университет, Кембридж, Массачусетс). Пре-
вратности судьбы, крушение радужных иллю-
зий перед прозаичностью мира – вот тема этого 
натюрморта. На смену нише с глубоким темным 
пространством приходит подобие картинного 
пространства, обрамленное простой деревян-
ной рамой. Это картина – символическое окно в 
предметный мир, олицетворяющий собиратель-
ный образ неудачливого художника. «Главные 
герои» – палитра с кистями и голова Аполлона 
Бельведерского в центре композиции «кренят-
ся» вправо, образуя неустойчивую диагональ, 
вокруг них группируются многочисленные пред-
меты – ветхие книги, папки с рисунками, тарелка 
с черствым хлебом, стакан с водой и другие при-
меты обманутых ожиданий. Некоторые предме-

ты на переднем плане – перочинный нож, угол 
книги, перо, свернутая папка  – направлены 
прямо на зрителя, выходя из условного про-
странства картины в «реальное» пространство 
зрителя. В стиле «trompe l’oeil» блестяще ис-
полнены «прибитые» гвоздиками к раме ключ 
и бумажное извещение шерифа о распродаже 
имущества на аукционе за долги.

В целом американскому натюрморту этого 
периода свойственна тяга к «иллюзии вещно-
сти», что отнюдь не является, по выражению 
Ю. М. Лотмана, «данью примитивному натура-
лизму»18, а свидетельствует об усложнении ху-
дожественного видения, осознании проблемы 
условности в искусстве и включении зрителя в 
пространство произведения.

Ранний американский натюрморт создал 
традицию, обеспечил преемственность и даль-
нейшее развитие жанра в последней четверти 
XIX в. Заложенные в нем потенциальные возмож-
ности содержательно-смысловых и живописно-
выразительных решений получат новый импульс 
и новые интерпретации в творчестве следующих 
поколений американских художников.
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Интерпретация национальных традиций
в деревянной скульптуре К. И. Суворовой и Г. Д. Писаревой

Дерево как материал занимает важное место в творчестве отечественных скульпторов второй поло-
вины XX  – начала XXI  в. Опираясь на русское художественное наследие, народную традицию, сакральную 
пластику и деревянную игрушку, Г. Д. Писарева и К. И. Суворова создают уникальный мир женских образов, 
которые оказываются на грани между собирательным типом жительницы деревни и святой. Чистота фигур, 
минимальное введение цвета, работа с поверхностью и сохранение фактуры дерева способствуют созданию 
произведений, которые, как и храмовые изображения, обращены к людям, несут в мир добро и красоту, что 
было заложено в русской деревянной скульптуре при самом ее зарождении.

Ключевые слова: деревянная скульптура, традиция, женские образы в искусстве, Г. Д. Писарева, К. И. Су-
ворова

Nina S. Morozova

Interpretation of national traditions
in wood sculpture by Kira I. Suvorova and Galina D. Pisareva

As a material, wood has a prominent place in the works of Russian sculptors of the second half of XX  – 
beginning of XXI centuries. Relying on Russian artistic heritage, folk tradition, sacred plastic and wooden toy, 
G.  D.  Pisareva and K.  I.  Suvorova create a unique world of women’s images on the edge between a collective 
type of the inhabitant of the village and the Saint. The purity of shapes, minimum introduction of color, surface 
and preservation of wood texture contribute to the creation of works, which, like the sacred images, apply to the 
people, bear goodness and beauty that was laid down in the Russian wooden sculpture at its very beginning.

Keywords: wooden sculpture, tradition, images of women in art, Galina D. Pisareva, Kira I. Suvorova

Дерево всегда пленяло мастеров и своей 
красотой, и своими свойствами. Последнее де-
сятилетие XX в. не стало исключением. Многие 
скульпторы, начавшие свой творческий путь в 
1970-е гг., продолжили его и на рубеже нового 
столетия. Возможно, изменения, произошедшие 
в стране, способствовали тому, что художники 
стали обращаться к образам святых, их произ-
ведения приблизились к сакральным изобра-
жениям древнерусской деревянной скульптуры.

Мастера в своем творчестве по-новому 
осмысляют деревянную «икону», возрождая 
ее темы и приемы, только уже не в храмовом 
пространстве. Образ женщины, матери стал 
доминирующим и уже в большей степени ото-
ждествлялся с Богоматерью (Г. Д. Писарева). 
Мотив очищения и становится важным в этих 
изображениях. Несмотря на то, что скульптуры 
упрощены и обобщены, их монументальность 
внутренняя, а не внешняя. Но, бесспорно, каж-
дый из художников пропускает через себя весь 
тот багаж знаний и наследия, который оставили 
предки, их работы основаны не на копировании 
образов и бездумном апеллировании к элемен-
там древнерусской скульптуры, сакральной 
пластики и деревянной игрушки, а на глубоком 
понимании их основы.

К.  И.  Суворова начала свой творческий 
путь еще в 1930-е гг., и по сегодняшний день 
ее основной темой является создание образов 
деревенских жителей, чаще всего женщин. По-
ездки по стране1, знакомство с новыми людьми, 
представителями разных культур и националь-
ностей, позволили скульптору открыть для себя 
мир русской глубинки, в котором Суворова на-
ходила прототипы для своих персонажей, ища 
в них национальный характер и дух. Для ху-
дожницы было важно уловить в модели черты, 
которые складываются под воздействием фи-
зического труда и привычек2, не врожденных, 
а приобретенных, влияющих на формирование 
личности. «Скульптор считает, что их (сельских 
жительниц. – Н. М.) движения красивее, чем у 
горожанок, их пластика более индивидуальна 
и естественна. Суворова изображает старух со-
временной деревни, в их фигурах особая зна-
чительность, умудренность, успокоенность»3.

При всей жанровости и декоративности 
работ К. И. Суворовой они не повествователь-
ны, но содержательны. За счет поз и жестов пер-
сонажей пластика тела способствует передаче 
внутреннего мира героя, его психофизического 
состояния4. Несмотря на то, что за каждой мо-
делью скульптора стоит конкретный человек со 
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своими портретными чертами, Суворова создает 
образы-типы5, собирательные характеры, кото-
рые тонко подмечаются скульптором, отражая 
национальный колорит и дух народа.

Монументальные и статичные образы, за-
стывшие в своем движении, просты и лаконич-
ны. Но при рассмотрении их с разных точек 
зрения можно увидеть, что скульптор играет и 
с динамикой, особенно это проявляется в работе 
1969 г. «Женщина с ведром». Следует заметить, 
что для мастера было несвойственно резать в 
дереве сложные по компоновке и движению 
композиции. В основном ее старушки статичны, 
они словно замерли, время вокруг них остано-
вилось. Обобщенность и условная трактовка 
форм, отказ от детализации, едва намеченные 
очертания лиц («Анна Федоровна», 1966; «Анна 
Павловна», 1995), рук и ног (иногда гипертро-
фированных) акцентируют на себе внимание. 
Как отмечает М. И. Андросова, «самые большие 
достижения мастера связаны с воплощением 
русской души, русского женского характера»6. 
На протяжении всего творческого пути Суво-
ровой ее образы и их стилистическое решение 
фактически не изменились, только в поздних 
произведениях персонажи стали проще, обоб-
щеннее, объемнее.

В 1966 г. К. И. Суворова создает скульпту-
ру «Анна Федоровна». По своему построению, 
плоскостности, вытянутости по вертикали, обоб-
щенности и монументальности образ восходит 
к немногочисленным изображениям Параскевы 
Пятницы, сакральной пластике. Едва намечен-
ные руки, неотделимые от туловища, массивные 
ноги и маленькая головка, мощное тело – все 
контрастирует между собой, но в то же время 
находится в гармонии.

Скульптор усиливает эффект статичности 
образа, благодаря едва проработанным склад-
кам на одежде, направленным вниз. Изображе-
ние монументально и плоскостно, а следы от 
инструмента создают ощущение геометриче-
ского узора на платье, что придает скульптуре 
декоративный характер. Как отмечает М. И. Ан-
дросова: «„Анна Федоровна“ – образ столь же 
современный, сколь вечный. Образ женщины, 
знавшей труд, материнство, утраты. Образ су-
ровый, напоминающий о тяготах, выпавших на 
долю ее поколения, но не мученический»7.

Образы Суворовой, созданные в дереве, 
раскрывают не частное, а общее, «… испове-
дуют вечную истину: душа народа прекрасна»8, 
несмотря на все жизненные трудности. А дерево 
является тем материалом, который способству-
ет передаче теплоты, жизненности персонажей. 
В игрушке и сакральной пластике заложена 
доброта и человечность, что становится свой-

ственно деревянным скульптурам XX столетия, 
обращенным к теме человека, его националь-
ным корням, только каждый мастер ищет свой 
индивидуальный пластический язык при работе 
с этим «живым» материалом.

Все скульптуры К. И. Суворовой пропитаны 
любовью мастера к своим старушкам и колхоз-
никам. Произведения «Анна Павловна» (1995), 
«Рая» (2008) по-своему построению напоминают 
«Анну Федоровну». Только при всей их обобщен-
ности и условности скульптор создает малень-
кие по размеру работы, в которых старушки 
замкнуты в себе. Фигуры становятся тучнее, а 
их небольшой рост и силуэт с поникшими плеча-
ми, тянут вниз, усиливают ощущение неразрыв-
ности персонажей с «землей». Введение цвета 
придает скульптуре декоративный характер.

Использование полихромии и построение 
изображения, преобладание монументальных 
и монолитных обтекаемых форм с сохранени-
ем фактуры материала и кажущаяся статичность 
персонажей, несмотря на то что Суворова в по-
следних своих работах не режет из цельного 
дерева, оставляют ощущение рукотворности об-
раза. Их внутренняя сила, свойственная русской 
деревянной скульптуре, связывает работы Су-
воровой с традицией, которая воспринимается 
мастером. Как заметила Т. Б. Мантурова, «дух на-
родного творчества ощущается ею (Суворовой. – 
Н. М.) в самой структуре формы, в ее сочности, в 
энергичном контрасте объема, в необходимости 
крупной формы, т. е. обобщенности»9.

Поздние произведения Суворовой «Старая 
женщина» (1992), «Таня» (2000), «Марья Иванов-
на» (2004) по своему решению просты и лако-
ничны, на их примере можно проследить работу 
с цветом и то, как он влияет на восприятие обра-
за. «Всегда активный, он (цвет. – Н. М.) различен 
в зависимости от образной задачи… При этом 
цвет всегда условный, великолепно ложащийся 
по форме и никогда не имитирующий живопись 
по поверхности скульптуры»10. Акцентируется 
простота и чистота «Старой женщины», образ 
которой впитал в себя все тяготы жизни. Суво-
рова сохраняет естественный цвет дерева, едва 
вводя в изображение желтые и голубые линии, 
подчеркивающие пластику фигуры.

XX столетие расширило образный ряд де-
ревянной скульптуры. Примерно со второй по-
ловины столетия женский образ стал доминиру-
ющим, в основном это изображение старушек, 
соединивших в себе земное и духовное, житель-
ницу глубинки и святую.

Тема «бабок»11 и их судеб становится глав-
ной и в творчестве Г. Д. Писаревой. «Поэзия 
женского начала, не раз отмечавшаяся как осо-
бенность русского мироощущения, народного 
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представления о Матери-земле, в полной мере 
соответствует идейно-философскому началу, ко-
торое лежит в основе творчества Писаревой»12. 
Поездки по стране13, знакомство с народным 
творчеством, в особенности с Сергиевской 
игрушкой, которая, как отмечает Л. Андрущен-
ко, «пленила ее (Писареву. – Н. М.) своей логикой 
построения художественного образа, приемами 
работы с деревом»14 и полихромной скульпту-
рой, способствовали формированию индивиду-
ального пластического языка Гели Писаревой. 
Следует отметить, что на творчество скульптора 
повлияло не только народное искусство, но и 
«деревяшки» В. П. Волкова15, а также «мотивы 
постсупрематических поисков художников 
„третьего пути“»16, что проявилось в цветовом 
решении росписи скульптур.

Г. Д. Писарева создает небольшие по раз-
меру фигурки, вырезанные чаще всего из по-
лена («колобашки»17), где она всегда сохраняет 
материал, идя от него, как это делали мастера 
прошлого. Структурные свойства дерева во 
многих работах способствуют оживлению об-
раза и придают им внутреннюю динамику. Как 
уже отмечалось, основная тема творчества ху-
дожницы – русские женщины, чьи образы не-
разрывно связаны с изображениями Богомате-
ри, Параскевы Пятницы и других святых жен18. 
«Бабки» Писаревой при всей их декоративности 
монументальны, они овеяны вечностью.

В 1987 г. скульптор создает один из вариан-
тов изображения «Параскевы Пятницы», на пер-
вый взгляд – это не образ святой, а крестьянки, 
но цвет одежд и композиционное построение 
восходят к иконописи. Писаревская Параскева 
плоскостна и монументальна, фигура, как и хра-
мовая деревянная скульптура, не рассчитана на 
круговой обзор. Образ Параскевы более теле-
сен, ее руки прижаты к телу (что не свойственно 
каноничному изображению), она словно скова-
на, ее грозное лицо сосредоточенно, а взгляд 
устремлен вдаль. Статичная и мощная поза 
монолитна и симметрична, а обработка дерева – 
глубокие борозды внизу платья – создает ритм и 
связывает образ с «землей». Сама поза замкнута, 
обобщена, скульптор, не прорабатывая мелкие 
детали, создает единый силуэт, в котором наме-
чает резцом и цветом руки, а моделировка по-
верхности с сохранением следов инструмента 
придает динамику и оживляет фигуру. Г. Д. Пи-
сарева в большей степени сохраняет естествен-
ный цвет дерева, вводя в скульптуру в основном 
белый, голубой иногда зеленый, все это зависит 
от создаваемого мастером изображения.

Как отмечает В. Семенова19, Г. Д. Писарева в 
своем творчестве затрагивает вопрос архетипа 
«мать и дитя», ее скульптуры («Материнство», 

1999) по своему построению, обобщенности 
форм, приближают их к игрушке. Следует заме-
тить, что скульптор не отрицает игрового нача-
ла в своих произведениях20. Только в отличие от 
деревянной игрушки фигура матери, держащей 
на руках ребенка, сложна по композиционно-
му построению. На ее голове «вырастает дом» – 
мысли женщины, чей мир крутиться вокруг дома 
и семьи. Но цвет и геометризированный рису-
нок, а также обработка поверхности придают 
декоративность образу, что приближает его к 
посадским игрушкам.

Галина Демьяновна не только пользуется 
уже сложившимися традициями, но и вносит 
свое. Для нее становится характерным изобра-
жать на подолах юбок фигур целые пейзажи 
сельской местности («Триптих. На реке», 2001; 
«Холмы», 1998; «У колодца», 1980-е), сохраняя 
условную трактовку фигур. Они замкнуты и 
статичны, а их плоскостное решение позволяет 
писать на них, как на картине.

Со временем работы Писаревой становят-
ся чище и проще по своему композиционному 
построению. В них в большей степени сохра-
няется основа – брусок или полено – со своим 
естественным цветом. «Вешают белье» (1999), 
«Мать с ребенком» (2001), «Очищение I» (2001) 
напоминают древнерусскую скульптуру – идо-
лов, где цвет вводится частично, как и в работе 
Суворовой «Старая женщина», что наполняет 
образ светом и усложняет его смысловое зна-
чение.

Нужно отметить, что тема белья и очищения 
является неотъемлемой частью творчества Пи-
саревой. Как указывает В. Семенова21, обряд «об-
новления» рассматривается как некое священ-
нодействие, тем самым приобретая сакральный 
смысл. Фигуры становятся условными, не про-
рабатываются, важен только силуэт, в котором 
гипертрофируются руки («Мать с ребенком», 
«Вешают белье»), лица едва намечаются (нос и 
глаза). Художница усиливает фактуру дерева: 
вертикально направленные складки одежд или 
«белья» придают динамику фигурам, они мону-
ментальны и статичны, в их решении нет мягких 
переходов все угловато, что также способствует 
сконцентрированности образов внутри себя.

Работы последнего десятилетия по своей 
чистоте формы в большей степени восходят к 
деревянной скульптуре в церкви, «… по сути 
своей они монументальны»22. Скульптуры Писа-
ревой, как и храмовая пластика, статичны и сим-
метричны. Создавая свой образный ряд, мир чи-
стоты и добра, Г. Д. Писарева смогла соединить в 
своих изображениях человеческое и божествен-
ное23, простое и гармоничное, искреннее и есте-
ственное24. «Христианские сюжеты, как наивная 

Интерпретация национальных традиций в деревянной скульптуре…
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и добрая сказка, переплетаются в произведени-
ях Писаревой с деревенским бытом»25. Скуль-
птор, опираясь на традиции, складывающиеся 
веками, сохраняет уважительное отношение к 
материалу, к цвету и создает монументальные 
и сакральные по своей внутренней наполнен-
ности образы, которые в своей основе «генети-
чески связаны с древнерусской скульптурой»26.

Скульпторы к началу XXI столетия сохра-
нили и обогатили традиции, складывающиеся 
на протяжении нескольких веков, опираясь 
на опыт прошлого и на тенденции времени, в 
котором живут. Деревянная скульптура возвра-
тилась к своим корням, к сакральным и вечным 
образам. Тема женщины и ее судьбы стала до-
минирующей в творчестве К. И. Суворовой и 
Г. Д. Писаревой, их изображение старушки или 
матери находится на грани между собиратель-
ным образом жительницы деревни и святой 
(чаще всего Богоматери или Параскевы Пят-
ницы). Чистота фигур, минимальное введение 
цвета, работа с поверхностью и сохранение фак-
туры дерева способствовали созданию скуль-
птур, которые, как и храмовые изображения, об-
ращены к людям, несут в мир добро и красоту. 
Это то, что было заложено в русской деревянной 
скульптуре при самом ее зарождении. И, как за-
метила Л. Андрущенко, «для того чтоб двигаться 
вперед, деревянная скульптура в XX в. должна 
была вернуться к своим истокам, к традициям 
языческой Руси, к древнерусскому искусству и 
народному творчеству»27.
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Г. К. Зимина

Египетские мотивы в творчестве А. Н. Воронихина

Статья посвящена одной из граней творчества архитектора А. Н. Воронихина. Несмотря на то, что зод-
чий работал, в основном, в рамках классицизма, при создании интерьера Физического кабинета Строганов-
ского дворца, он использовал элементы египетского стиля, что отразились в декоре портала, в решении 
фигур атлантов на углах печи для опытов и других деталях оформления интерьера. Это отвечало интересам 
заказчика, функциональному назначению Физического кабинета, а также естественно вписывалось в направ-
ление историзма, которое было характерно для русской архитектуры первой трети XIX в.: египетской теме 
отдал дань архитектор Тома де Томон и другие как западноевропейские, так и отечественные зодчие.

Ключевые слова: архитектор А. Н. Воронихин, Физический кабинет Строгановского дворца, оформление 
интерьера, элементы египетского стиля

Galina K. Zimina

Egyptian motifs in Andrey N. Voronikhin’s works

The article is devoted to one of the faces of the architect A. N. Voronikhin. Despite the fact that the architect 
worked mostly in the framework of classicism, while designing the interior of the Physical stady of the Stroganov 
Palace, he used elements of Egyptian style, which is refl ected in the decoration of the portal, in the solution of the 
Atlantes fi gures on the corners of the furnace for experiments and other details. It was in the best interests of the 
customer, the functional purpose of a Physical offi  ce, but also naturally fi t in with the direction of the historicism 
that was characteristic of the Russian architecture of the fi rst third of the 19th century: an Egyptian theme paid 
tribute to Thomas de Thomon and others such as Western European, and domestic architects.

Keywords: architect A. N. Voronikhin, the Physical study of the Stroganov Palace, interior design, Egyptian style 
elements

В  творческом наследии архитектора 
А. Н. Во  ронихина большой интерес представ-
ляет проект Физического кабинета в египетском 
стиле, выполненный для дворца А. С. Строгано-
ва на Невском проспекте в Санкт-Петербурге. 
Считалось, что этот проект не был осуществлен. 
Натурные исследования интерьеров дворца, 
проводившиеся в 1990-е гг., подтвердили су-
ществование в прошлом Физического кабине-
та. Краткое описание его одним из очевидцев 
в начале XIX в. приведено автором историче-
ской справки по дворцу Ю.  В.  Трубиновым1. 
Позднее, в статье Т. Н. Несветайло Физический 
кабинет рассматривался в комплексе с библио-
текой, Картинным и Минеральным кабинетами. 
Автор обосновал появление этих помещений у 
А. С. Строганова тем, что он как широко обра-
зованный человек при создании своего Каби-
нета ориентировался на западноевропейскую 
традицию, которая идет от «студиоло» – каби-
нетов эпохи Возрождения к появлению музея 
(кунсткамера) и программ идеального музея2.

Особенно большое внимание уделено Фи-
зическому кабинету в трудах С. О. Кузнецова, 
посвященных Строгановым и их дворцу. Автор 
делает подробное описание интерьера на осно-
вании сохранившихся планов, проекта, натур-

ных исследований, описаний современников. 
Большое внимание уделяет символике и функ-
циональному использованию этого интерьера 
как места для занятий алхимией и собраний 
масонов3.

В данной статье речь идет об использова-
нии египетских мотивов как об одной из граней 
творчества А. Воронихина. При этом произве-
дения зодчего рассматриваются в контексте с 
произведениями других архитекторов и худож-
ников первой четверти XIX в.

А. Н. Воронихин (1759–1814) родился кре-
постным, поэтому, обращаясь к его творчеству, 
мы не можем не отдать дань уважения графу 
А. С. Строганову (1733–1811), который сделал 
все возможное для раскрытия таланта этого 
«русского самородка». Представители рода 
Строгановых с самого начала своего появле-
ния на исторической сцене проявили себя как 
защитники. Они защищали границы русского 
государства, его интересы, его государей. Обще-
известны факты их участия в выкупе великого 
князя Василия II из татарского плена, финансо-
вой помощи Ивану Грозному – снаряжение дру-
жины Ермака, Петру I, личного участия в Отече-
ственной войне 1812 г. Из глубины веков дошло 
до нас еще одно свидетельство – о Луке Стро-
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ганове, которое не упоминается в литературе о 
Строгановых: «В „Списке судейском о Двинских 
землях 1471 г.“, составленном по поводу того, что 
около этого времени некоторые из новгородцев 
самовольно захватили по р. Двине волости не-
скольких бояр московских и даже часть земель 
самого Великого князя… говорится: „А то отчина 
Великих князей, а искал того Лука Строгонов (Во-
лостель) Великого князя, т. е. лицо посаженное 
от Великого князя охранять волость и управлять 
ею“»4. Другая общепризнанная черта представи-
телей этого рода – тонкое чувство прекрасного. 
Оно помогло им ценить и защищать талант, по 
их выражению, «рукодельных людей». Жизнь и 
творчество А. Воронихина – яркий пример ме-
ценатства А. С. Строганова.

Известно, что интересы графа А. С. Строга-
нова были обширны. Он был коллекционером, 
владельцем знаменитой картинной галереи, 
меценатом, президентом Академии художеств. 
Он любил книги. У него была библиотека, ко-
торая имела энциклопедический характер. 
Именно он был назначен в 1800 г. директором 
императорских библиотек. Однако существова-
ние во дворце Физического кабинета говорит 
и о его научных интересах. В юности А. С. Стро-
ганов совершил длительное путешествие по 
странам Западной Европы с целью получения 
образования. Он  слушал лекции по физике, 
химии, металлургии. Среди его знакомых были 
ученые, одним из которых был Леонард Эйлер 
(1707–1783) – математик, механик, астроном, 
физик. Граф коллекционировал минералы. Для 
их экспонирования он создал в своем дворце 
Минеральный кабинет в двух уровнях: внизу, 
на уровне второго этажа дворца, находились 
высокие двустворчатые шкафы для книг по ми-
нералогии. В верхнем ярусе кабинета, на уровне 
третьего этажа, хранились в шкафах минералы. 
Следующим шагом А. С. Строганова стало созда-
ние во дворце Физического кабинета, который 
было решено устроить в помещении буфетной. 
В примыкающей к ней столовой была устроена 
библиотека. Так в Строгановском дворце появи-
лась восточная анфилада помещений, которые 
отражали интересы графа А. С. Строганова: Ми-
неральный кабинет, Картинная галерея, библи-
отека, Физический кабинет.

«Проект переделки столовой и буфетной 
в Строгановском дворце под библиотеку и фи-
зический кабинет», автором которого является 
архитектор А. Н. Воронихин, Г. Г. Гримм датиру-
ет концом 1790-х гг. 5 Проект состоит из плана 
и продольного разреза. Интересен он по двум 
причинам. Первая – редкое функциональное 
назначение помещения. Наличие Физического 
кабинета у частного лица – большая редкость6. 

Вторая причина – выбор египетских мотивов для 
его оформления. Он нашел отражение в деко-
ре портала, в решении фигур атлантов на углах 
печи для опытов – центрального сооружения в 
кабинете. Рисунок фигур атлантов говорит об 
определенных познаниях Воронихина в обла-
сти египетского искусства.

После смерти А. С. Строганова его потомки 
не сочли нужным сохранить эту уникальную ла-
бораторию мысли. До нашего времени от перво-
начального архитектурного декора Физического 
кабинета сохранились лишь две колонны крас-
ного искусственного мрамора с египетскими ка-
пителями, по сторонам от выхода из кабинета, 
и часть композиции портала: солнечный диск в 
обрамлении крыльев (?) или жук-скарабей (?). 
В Древнем Египте почитали скарабея. Он был 
символом солнца, так как, согласно легенде, по-
добно солнцу рождается утром, а вечером уми-
рает. Кроме этого, сохранился установленный в 
кабинете в 1810 г. бюст Юпитера, высеченный в 
граните Самсоном Сухановым – реплика головы 
гигантской древнеримской статуи Юпитера из 
собрания Эрмитажа. Только на постаменте бюст 
назван Юпитером – Амоном и начертана много-
значительная надпись: «Ars aegiptiaca Petropoli 
renata. MDCCCX» (Искусство египетское в Петро-
поле возобновленное. 1810).

Возникает вопрос: почему для оформления 
кабинета были использованы египетские моти-
вы? Египет посещали путешественники, купцы. 
Русский купец Василий Гагара посетил Египет 
еще в 1635 г. и описал виденные им мумии7. 
В 1749 г. Гравировальной палатой Петербург-
ской академии наук были выполнены гравюры 
к переводу книги Ш. Роллена в 10 томах – «Древ-
няя история об египтянах, о карфагенянах, об 
ассирианах, о вавилонянах, о мидянах, о персах, 
о македонянах и о греках»8. Т. М. Соколова от-
мечала, что «Под влиянием выпущенного ри-
совальщиком и гравером Кайлюсом „Сборни-
ка египетских, этрусских, греческих, римских, 
галльских древностей“ в декор проникают 
египетские мотивы, очень далекие, конечно, от 
серьезных археологических реконструкций»9. 
В целом, Египет в XVIII в. был для европейцев 
еще тайной за семью печатями. Появление еги-
петских мотивов в творчестве А. Н. Воронихина 
в период господства в искусстве классицизма 
вызывает удивление. Что это? Отголосок увлече-
ния Египтом после известного похода Наполео-
на в 1798–1799 гг.? В походе наряду с солдатами 
участвовали 175 ученых. Первые результаты 
египетской экспедиции были опубликованы ба-
роном Домиником Виван-Деноном уже в 1802 г.: 
«Первым, кто зримо и основательно изложил ре-
зультаты египетской экспедиции, был Денон, ко-
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торый в 1802 г. опубликовал свое „Путешествие 
по Верхнему и Нижнему Египту“ („Voyage dans la 
Haute et la Basse Egipte“)»10. А. С. Строганов мог 
видеть или купить это издание с гравирован-
ными рисунками, на которых была запечатлена 
египетская архитектура. Тогда, возможно, Каби-
нет появился не в конце XVIII в., как предполагал 
Г. Г. Гримм, а в 1803 г., одновременно с отделкой 
А. Воронихиным в египетском стиле Вестибюля 
Дворца в Павловске. Это издание могло послу-
жить стимулом для оформления Физического 
кабинета. Позднее, в 1809–1813 гг. вышло в 24 
томах «Описание Египта» Франсуа Жомара, 
также по результатам похода Наполеона, но Ка-
бинет в Строгановском дворце уже существовал. 
На это указывают воспоминания о нем Генриха 
фон Реймерса, изданные в 1805 г.: «В центре по-
следней комнаты сооружена печь, предназна-
ченная для химических опытов и украшенная 
некими египетскими фигурами»11.

Однако такая версия появления Кабинета 
вызывает некоторое сомнение, так как проект 
Физического кабинета выполнен Воронихиным 
на одном листе с проектом библиотеки, а библи-
отека появилась во дворце уже в 1796 г. О том, 
как возник замысел устройства библиотеки, мы 
знаем из письма сына А. С. Строганова, Павла 
Александровича, к своей жене Софье Владими-
ровне от 29 сентября 1796 г.: «Твой брат Борис 
был у меня и по своей привычке торопил меня 
привести в порядок старинную библиотеку 
моего отца. Мы находились в нашей спальне 
наверху, и она ему показалась подходящей 
для нового устройства… Мы позвали Андрея, 
который целиком это одобрил и руководил 
работами искусных столяров. Так что вскоре я 
не узнал комнаты, которая уставлена по стенам 
симпатичными шкафами»12. Таким образом, по-
явление библиотеки, согласно упомянутому 
письму, относится к 1796 г. Однако при рассмо-
трении такой версии также появляются вопро-
сы. В частности, библиотеку, согласно письму, 
устроили в спальне, но спальня находилась не 
рядом с Картинной галереей. Вот что писала 
мадам Оливье Софье Владимировне Строгано-
вой в октябре того же 1796 г.: «К вашему приезду, 
а это будет в среду, ваш свекр сделал музей из 
столовой за галереей, присоединив буфетную, 
что будет являться прекрасной анфиладой»13. 
Таким образом, в 1796 г. библиотека была устро-
ена в бывшей спальне, а в помещениях столовой 
и буфетной, по инициативе А. С. Строганова, был 
устроен музей.

Идея создания Физического кабинета и 
перемещения библиотеки А. С. Строганова в по-
мещение рядом с Картинной галереей возник-
ла после 1796 г. – в результате появился проект 

Воронихина. Библиотека на проекте выглядит 
довольно обычно. На разрезе показаны три вы-
соких книжных шкафа. Библиотечные шкафы по 
проекту А. Воронихина могли быть изготовлены 
в мастерской Г. Гамбса, который открыл в 1795 г. 
у Калинкина моста фабрику для изготовления 
мебели. Книжные шкафы находились в поме-
щении библиотеки вплоть до 1930 г. В связи с 
ликвидацией Строгановского дворца – музея 
они были переданы в Эрмитаж14.

В отличие от библиотеки, Физический каби-
нет А. Воронихина поражает оригинальностью 
архитектурного решения, отвечавшего функ-
циональному назначению помещения. Центр 
этой лаборатории – печь для опытов. Перекры-
тие над печью решено в виде арки. Возможно, 
средняя часть арки шириной в шесть кессонов, 
раздвигалась во время опытов, как раздвигалась 
зеркальная дверь в Картинной галерее, ведущая 
в библиотеку. Что же явилось поводом при вы-
боре египетского стиля для оформления каби-
нета? Какое искусство, согласно надписи на по-
стаменте, было возрождено в Санкт-Петербурге? 
Возможно, это была алхимия. Из письменных 
источников известно, что граф занимался алхи-
мией уже в 1789 г. Г. Р. Державин писал о нем: 
«Из камней золото варишь»15. Еще более ранняя 
дата увлечения алхимией в Петербурге названа 
в книге Е. П. Карновича. В ней рассказывается о 
пребывании в Петербурге Калиостро, которому, 
в частности, многие поверили в возможность 
превращения металла в золото: «Калиостро 
нашел кроме Елагина и других легковерных 
людей, а в их числе был и граф Александр Сер-
геевич Строганов». Реакцией Екатерины II на 
влияние Калиостро на русское общество стала 
напечатанная в 1780 г. ее книга «Тайна противо-
нелепого общества», в которой было осмеяно 
масонство и его тайны16. Алхимия, как известно, 
родилась в Египте17. Может быть, поэтому была 
отдана дань Египту. Возможно, поводом для вы-
бора египетского стиля стала астрономия, кото-
рой успешно занимались египтяне. Во дворце 
графа А. С. Строганова тоже интересовались 
астрономией. Ею увлекался Жильбер Ромм, 
математик, воспитатель сына А. С. Строганова – 
Павла. Когда Ромма представили графу в 1779 г. 
в русском посольстве в Париже, у него уже была 
репутация талантливого ученого. По словам 
французского посланника в Петербурге Корбе-
рона, Ромм разработал свою теорию происхож-
дения планет18. В период создания Физического 
кабинета Ромма уже не было в живых – он пал 
жертвой французской революции, но в библи-
отеке Павла Александровича находились книги 
по астрономии, физике, химии, в том числе ал-
химии, по истории Египта19.

Египетские мотивы в творчестве А. Н. Воронихина
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Вопросов по кабинету много. Так, на про-
екте Воронихина намечены окна. Они отсутству-
ют на одном из планов второго этажа южного 
флигеля дворца конца XVIII в. На этом плане на-
мечены помещения, связанные с именем Павла 
Александровича Строганова. В западной части 
южного флигеля – его кабинет без окон, так как 
он освещался световым фонарем20. В восточной 
части – Физический кабинет также без окон. Воз-
можно, первоначально Воронихин планировал 
устроить здесь световые фонари. Однако произ-
веденные в процессе исследования дворца зон-
дажи подтвердили наличие окон, значит идея 
верхнего света не была реализована.

Анфилада А.  С.  Строганова, бесспорно, 
видела много знаменитостей. Трудно предста-
вить, что ученые того времени, академики Пе-
тербургской академии наук естествоиспытатель 
П. С. Паллас (1741–1811), физик Ф. У. Т. Эпинус 
(1724–1802), математик Н. И. Фусс (1755–1825) – 
ассистент Л. Эйлера, не были здесь. Н. Фусс 
в 1805 г. входил в состав экспертной группы, 
которая подтвердила прочность конструкций 
Казанского собора, возводимого по проекту 
А. Н. Воронихина. Поводом для проверки по-
служил рапорт 1804 г. архитектора И. Е. Старова, 
усомнившегося в устойчивости здания собора.

Среди посетителей Физического кабинета 
были, конечно, и архитекторы, в том числе и на-
чинающие. Одним из них был, возможно, Денис 
Филиппов (1779–1854). Сведения о Д. Е. Фи-
липпове опубликованы в брошюре А. Липмана 
«Петровская кунсткамера»21. С восемнадцати 
лет Д. Филиппов числился архитекторским по-
мощником, «в 1802 году был при строительстве 
Казанской церкви». Упоминание А. Липмана в 
своем труде о работе Д. Филиппова в Казанском 
соборе, о влиянии на него творчества А. Во-
ронихина, проявившееся в рисунке решетки 
лестницы в здании Кунсткамеры, говорит о со-
вместной работе Д. Филиппова с А. Н. Ворони-
хиным. Может быть, он был одним из его учени-
ков? А. С. Терехин в своей работе «Архитектор 
Андрей Воронихин» пишет: «В  подчинении 
Воронихина на сооружении собора работала 
довольно большая группа помощников. Архи-
тектор А. А. Михайлов отвечал за исполнение 
чертежей. Д.  Филиппов и Гирше наблюдали 
за производством всех работ и качеством по-
ставляемых материалов; первый из них, когда 
Воронихин отлучался, замещал его»22. Конечно, 
Д. Филиппов видел Физический кабинет Стро-
гановского дворца, оформленный в египетском 
стиле по проекту Воронихина. Позднее у него 
появилась возможность внести свою лепту в 
этой области.

Д. Е. Филиппов получил должность архитек-

тора Академии наук. Известно, что в 1818 г. он 
занимался переоборудованием комнат в первом 
этаже здания Кунсткамеры под Азиатский музей. 
В 1825 г., в бытность Д. Филиппова архитектором 
здания, две комнаты первого этажа (окнами во 
двор) были оформлены в египетском стиле. Воз-
можно, по проекту Д. Е. Филиппова. В них был 
открыт «Египетский музеум» 10 ноября 1825 г. 
В музее экспонировалась приобретенная в том 
же году у миланского купца Ф. Кастильоне кол-
лекция египетских древностей. Надзор за Музе-
ем был «возложен на академика Грефе». В свое 
время А. Воронихин для отделки Физического 
кабинета Строгановского дворца применил ре-
льеф и скульптуру. Д. Филиппов отделывает ин-
терьеры «Музеума» декоративной живописью. 
«Выполнявший эту работу живописец Рихтер 
заимствовал основные мотивы для росписи 
из атласа Египетских древностей, используя, в 
частности, целые фрагменты из росписи храма 
фараона Априя»23. Другие элементы декора по-
мещений «Музеума» также выполнены в еги-
петском стиле. Форма печи одной из комнат 
ассоциируется с египетской колонной. Портал 
с карнизом, оформляющий проем, ведущий в 
соседнее помещение, выполнен в египетском 
стиле и декорирован росписью в «клеймах». 
На них изображены сцены из жизни древних 
египтян. Фриз портала декорирован изобра-
жением жука-скарабея (?), как в Строгановском 
дворце. Исполнитель декоративной роспи-
си Ф. Рихтер – «орнаментальный живописец. 
В 1832 г. СПб. Академией Художеств дано звание 
свободного художника по орнаментальной жи-
вописи»24. Он упоминается в числе художников, 
помощников Джованни Батиста Скотти, работав-
ших в Зимнем дворце в 1827–1828 гг. Ф. Рихтер 
исполнил плафон Актового зала в здании Ака-
демии наук25. Э. Ацаркина, автор монографии о 
К. Брюллове, упоминая о Ф. Рихтере во время 
его пребывания в Италии, называет его архи-
тектором, другом К. Брюллова. Вероятно, позд-
нее он окончил архитектурный класс Академии 
художеств. Окончившие Академию с большой 
золотой медалью получали право на загранич-
ную командировку в качестве пансионеров 
Академии. По сведениям Г. Г. Гримма, Ф. Рихтер 
в Италии выполнил проект реставрации Форума 
Траяна. В 1839 г. он получил звание академика26.

Две комнаты Кунсткамеры, оформленные в 
египетском стиле, и Физический кабинет Строга-
новского дворца. В обоих случаях архитекторы 
обращаются к историческому наследию Древ-
него Египта. Историзм в XIX в. станет одним из 
основных направлений в архитектуре. А. Во-
ронихин, проектируя объемно-пространствен-
ное решение Физического кабинета в формах 
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классицизма, дополняет интерьер декором в 
египетском стиле: скульптуры египтян по углам 
печи для опытов, египетские капители колонн, 
изображение скарабея. А в решении перекры-
тия над печью, возможно, он выступил и как ин-
женер. В целом, интерьер кабинета имел эклек-
тичный характер. Это проявилось и в надписи 
на постаменте скульптуры, высеченной в 1810 г. 
Самсоном Сухановым: «Юпитер – Аммон».

Обращение к наследию Древнего Египта в 
первой четверти XIX в. было популярным. Этой 
теме отдал дань архитектор Тома де Томон. В со-
брании Государственного Эрмитажа хранится 
его рисунок 1799 г. «Архитектурная фантазия». 
На нем изображен интерьер египетского храма. 
1803 годом датирована его акварель на ту же 
тему. Ее приобрел для своего кабинета граф 
А. С. Строганов27. В 1807 г. Тома де Томон выпол-
нил проект фонтана со сфинксами в деревне 
Пулковой. В Государственном Эрмитаже хра-
нятся две парные консоли, авторство которых 
приписывается Томону. Ножки консолей деко-
рированы бюстами египтянок.

Египетская тема нашла отражение и в де-
коративно-прикладном искусстве. Известны 
канделябры русской работы с фигурой егип-
тянки. В коллекции Государственного Эрмитажа 
хранятся парные масляные лампы с фигурами 
египтянина28. Во Франции эта тема нашла свое 
отражение в творчестве Жоржа Жакоба, Пьера-
Филиппа Томира. С Ж. Жакобом работал неко-
торое время в Фонтенбло Тома де Томон. Воз-
можно, Томон, увлеченный искусством Древнего 
Египта, передал свое увлечение Воронихину? 
Они тесно общались: работали в Академии худо-
жеств, Воронихин выступал в качестве эксперта 
проекта здания Биржи Томона.

В творчестве А. Н. Воронихина «египетская» 
тема звучит в полную силу. По его проекту созда-
ны гранитные сфинксы. В Государственном Эр-
митаже хранятся парные вазы со скульптурами 
египтянок, парные вазы из светло-коричневой 
брекчии с бронзовыми мужскими фигурами в 
египетских одеяниях, ваза из уразовской яшмы 
с фигурами стоящих египтян29. Известен его про-
ект светильника – торшера, декорированный 
фигурами египтян, и рамы для зеркала, деко-
рированной изображением скарабея и фигу-
рами сидящих египтян30. В Мартышкино, под 
Ораниенбаумом, по проекту А. Н. Воронихина 
был воздвигнут склеп, который венчает мону-
ментальная пирамида31.

Проекты и произведения А. Воронихина, 
выполненные в египетском стиле, – свидетель-
ство его пытливого ума, многогранности его 
дарования, которое не перестает удивлять, 
восхищать и нуждается в дальнейшем изучении.
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Деятельность Общества антиквариев Лондона
в контексте английской реставрационной практики XVIII в.

Готическое возрождение как уникальное явление британского искусства стало отправной точкой для 
широкомасштабных реставрационных работ в конце XVIII и на протяжении всего XIX столетия по всей Вели-
кобритании. XVIII  в. положил начало дискуссиям о методах реставрации и сохранения памятников готиче-
ской архитектуры в Англии. Большой вклад в дело формирования теоретической базы для изучения и сохра-
нения национального исторического наследия внесло Общество антиквариев Лондона.
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The contribution of the Society of Antiquaries of London
towards the English architectural restoration practice in the 18th century

The Gothic Revival as a unique phenomenon of British art became a starting point for large-scale restoration 
works towards the end of the 18th and during the 19th century over the whole of the UK. The 18th century started 
the discussions about restoration and conservation methods of Gothic architectural monuments in England. The 
Society of Antiquaries of London contributed increasingly towards the forming of theoretical basis of preservation 
studies of historical heritage of the British nation.
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Исторические памятники – это кладбища, потому что они хранят память о про-
шлом, но одновременно они живые, потому что память присуща только живому 
человеку. Парадокс, но это так и есть.

 А. Г. Рапопорт1

Растущее внимание к готическому возрож-
дению стало одной из особенностей английско-
го постмодернизма конца XX – начала XXI в. Это 
уникальное явление британского искусства дало 
импульс широкомасштабным реставрационным 
работам в конце XVIII и на протяжении всего XIX 
столетия по всей стране. Проблема сохранения 
исторического наследия, которая уже более 
двух столетий будоражит умы вовлеченных в 
нее людей и вызывает бесконечные споры и 
дискуссии среди специалистов, оказалась на-
столько сложной, что в Великобритании, к при-
меру, до сих пор нет единого законодательного 
акта об охране и использовании памятников 
истории и культуры.

Интригующее замечание английского ар-
хитектора Гилберта Скотта (1811–1878), извест-
ного своими работами в неоготическом стиле, 
о том, что все реставраторы преступники, за-
ставляет ученых все настойчивее обращаться 
к истории вопроса. Своеобразным отчетом о 
многолетней исследовательской деятельности 
стали мероприятия, начавшиеся в Великобри-
тании в 2014 г. по подготовке к празднованию 

200-летнего юбилея сочинения «Попытка стили-
стической классификации английской архитек-
туры» (1817) антиквария и архитектора Томаса 
Рикмана (1776–1841). Этот труд, сохранивший 
актуальность до наших дней, завершил началь-
ную стадию исследований и дискуссий об этапах 
развития английской готики и стилистических 
особенностях каждого периода, он стал руко-
водящим документом для британских рестав-
раторов XIX столетия.

Очевидно, что западные искусствоведы 
активно занимаются исследованием историче-
ского наследия по вопросам реставрационной 
практики в Англии. Среди ведущих ученых сле-
дует назвать Мэган Олдрич2, Юкку Юкилето3, 
Илариа Беньямини4. К сожалению, в отечествен-
ном искусствоведении история английского Об-
щества антиквариев, а также его деятельность в 
контексте реставрационной практики архитек-
турных памятников не нашла достаточного от-
ражения. Краткие сведения можно почерпнуть в 
книге «Реставрация памятников архитектуры»5.

Начало дискуссий о методах реставрации 
и сохранении памятников готической архитек-
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туры в Англии приходятся на последнюю треть 
XVIII в. Эта проблема, главным образом, была 
заострена Обществом антиквариев Лондона в 
1770-х гг., когда движение за готическое воз-
рождение уже набирало силу, принося с собой 
осознание необходимости изучения и сбереже-
ния архитектурного наследия прошлых веков. 
Речь в основном шла о средневековых соборах. 
Практика поддержания их в надлежащем со-
стоянии существовала с незапамятных времен 
и продолжала действовать в первой половине 
XVIII в. Архитекторы придерживались традиции 
осуществления ремонтных работ, разработан-
ной еще в конце предыдущего столетия К. Реном 
(Sir Christopher Wren, 1632–1723), который, хотя 
и критиковал готическую архитектуру, тем не 
менее был в состоянии оценить мастерство зод-
чих прошлого и не допускал в своих проектах 
каких-либо разрушений или искажения гармо-
нии средневековых архитектурных форм. Его 
примеру следовали такие мастера, как Френсис 
Прайс (Francis Price, 1704–1753) выполнявший 
ремонтные работы в Солсберийском соборе в 
1730–1757-х гг., или Джеймс Эссекс (James Essex, 
1722–1784), известный как первый практикую-
щий «готический архитектор» XVIII столетия, 
работавший в Кембридже.

Однако в последней трети XVIII в. ситуация 
изменилась на диаметрально противополож-
ную. Дело в том, что в это время в архитектуре 
Англии господствовал неоклассицизм и готиче-
ские здания были под надзором архитекторов, 
получивших классическое образование, закре-
пленное в ходе Grand Tour по Италии. Они це-
нили единообразие и «прекрасную простоту» и 
по большей части не понимали и игнорировали 
реальный характер готики, желая улучшить и об-
лагородить «варварскую» архитектуру.

Наиболее известным представителем 
таких «антиготицистов» был Джеймс Уайетт 
(James Wyatt, 1746–1813). Занимая должность 
главного королевского эксперта, он был авто-
ром планов реставрационных работ в соборах 
Солсбери, Дарема, Херефорда, Личфилда. Это 
были радикальные проекты, нацеленные на 
уничтожение обветшавших средневековых 
деталей и конструкций. Они принесли своему 
автору прозвище «разрушитель». Но он был не 
одинок. Аналогичные схемы реставрации ис-
пользовались в Винчестере, Или, Питерборо и 
Вестминстерском аббатстве. В 1790 г. директор 
Общества антиквариев Р. Гофф (Richard Gough, 
1735–1809) жаловался на многочисленные при-
меры пренебрежения исторической достовер-
ностью архитекторами, которые пытаются ими-
тировать и восстанавливать лучшие образцы 
древней архитектуры.

Приведем лишь несколько примеров де-
ятельности упомянутого Дж. Уайетта. В 1780 г. 
он принялся за реставрацию собора в Солсбе-
ри с целью, по его словам, наведения «чистоты 
и красоты» и произвел полное изменение его 
внутреннего интерьера. В результате были утра-
чены гробницы, надгробные плиты, росписи на 
потолке хоров и на стенах собора, заменена 
оригинальная алтарная преграда и уничтожена 
колокольня, построенная в 1386 г.

Вид обновленного здания привел в ужас 
историков и антиквариев, защитников идеи 
сохранения средневековой архитектуры 
в ее неизменном виде. Джон Картер (John 
Carter,1748–1817) – рисовальщик и гравер Обще-
ства антиквариев, а также талантливый публи-
цист – выступил на страницах «Джентльменз 
мэгезин» с яростной критикой работы Уайетта, 
он открыто обвинил «монстра инноваций» в 
«мании улучшения», представив автора ярым 
консерватором.

Новации Уайетта, однако, были как будто на-
целены на реализацию готического потенциала 
в восприятии архитектуры того периода. Так, в 
Херефорде (1788), помимо конструктивных и 
функциональных усовершенствований, Уайетт 
намеревался объединить внутренние простран-
ства за счет устранения мешающих объектов. 
В результате в Херефорде алтарные преграды 
и купели были демонтированы, капеллы откры-
ты, и главные престолы перенесены в дальний 
(восточный) конец собора; неф был сокращен на 
одну травею, западный фасад восстановлен без 
башни. В Дареме Уайетт хотел воссоздать шпиль 
над центральной башней собора, который при-
дал бы, по его мнению, символу средневекового 
величия недосягаемый возвышенный характер.

Такие вольные перестройки средневековых 
конструкций были готическими, скорее, не по 
стилю, а по энтузиастическому духу, особенно в 
период нараставших романтических настроений 
конца столетия. Однако в эпоху Просвещения в 
вопросах изучения средневекового наследия 
стремились отдавать предпочтение именно на-
учному подходу, и в этом контексте схемы Уай-
етта выглядели просто невежественно.

Так в соборе Дарема он намеревался разо-
брать нартекс, который, кстати, выполнял функ-
цию огромного контрфорса и поддерживал все 
здание, и здание капитула, нарушавшего по 
классическим канонам единообразный план 
собора, а также добавить большое окно-розу, 
которое, якобы, было здесь в XIII в.

Уже упоминавшийся Джон Картер в полном 
негодовании обрушился с критикой этой рабо-
ты Уайетта, которого в это же время избрали в 
члены Общества антиквариев вопреки проте-
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стам некоторых его участников. Сразу после 
этого события Картер начал публикацию ряда 
статей в «Джентльменз мэгезин» под общим за-
головком «Увлечение архитектурным новатор-
ством», желая подвергнуть критической экспер-
тизе реставрационные проекты сомнительного 
качества. Впоследствии это издание переросло 
в «Историю английской архитектуры».

Критикуя архитекторов, следует, однако, 
учитывать, что вина за масштабные преобразо-
вания в ходе реставрационных работ лежит не 
только на них. Настоятели соборов совместно с 
капитулом, желая идти в ногу с современными 
техническими достижениями, приглашали для 
проведения реставрационных работ видных 
архитекторов и поддерживали их новации. Так 
епископ Солсберийского собора Шут Барринг-
тон сам пригласил Джеймса Уайетта, занимавше-
го должность главного королевского эксперта, 
который, в соответствии с архитектурными тен-
денциями своего времени, «очистил» террито-
рию от остатков колокольни, провел дренажные 
работы, удалив при этом церковное кладбище, 
выровнял стены собора, иными словами, «укра-
сил и улучшил» собор в духе классицизма.

Впрочем, Уайетт имел и своих защитни-
ков, они были довольны тем, что после деся-
тилетий забвения и разрушения здания снова 
приведены в порядок. Например, считали, что 
в Солсбери капеллы уже давно потеряли свою 
«первоначальную элегантность», а на росписях 
представлены какие-то «неуклюжие непропор-
циональные фигуры, «отпрыски неких незнат-
ных собратьев, вероятно, времен правления 
Эдварда IV или Генриха VII, которые являлись 
постоянным посмешищем для каждого раз-
умного наблюдателя». Стереть роспись или 
забелить ее – вот способ «придать гармонию, 
пристойность и эффектность колоннам, аркам 
и потолкам»6.

Защитники средневекового наследия, кото-
рых к этому времени все же было не так много, 
придерживались совсем другого подхода к про-
блемам реставрации. Начиная с 1770-х гг. по 
инициативе директора Общества антиквариев 
акцент в деятельности Общества был смещен 
на изучение именно готической архитектуры. 
Желая поднять исторические штудии на на-
учный уровень, авторы огромных томов по 
истории древностей Англии, Уэльса и каждого 
графства Королевства, выходивших в большом 
количестве в конце столетия, придавали исклю-
чительное значение точности заказываемых ри-
сунков как с исторической, так и с технической 
точек зрения. В числе таких иллюстрированных 
сочинений можно назвать «Виды древних стро-
ений Англии и Уэльса» (1773–1776) Френсиса 

Гроуза, «Образцы древней скульптуры и живо-
писи, сохранившиеся в королевстве до наших 
дней» (1780–1794) и «Виды древних строений 
в Англии» (1786–1793) Дж. Картера, «Историю 
аббатства Кройленд» (1783) Р. Гоффа.

В первой трети XIX в. издательская иници-
атива перешла к Джону Бриттону (John Britton, 
1771–1857). Он оказался настоящим популяриза-
тором средневековой английской архитектуры 
в своей стране. Из под его пера вышли девять 
томов под общим названием «Архитектурные 
древности Великобритании» (1805–1814), четыр-
надцать томов книги «Древние соборы Англии», 
издававшиеся в период с 1814 по 1835 г. и про-
чие многотомные сочинения.

Кроме многочисленных трактатов анти-
квариев с изысканными гравюрами и подроб-
ными описаниями средневековых сооружений, 
представители Общества часто выступали в пе-
чати, по большей части на страницах журнала 
«Джентльменз мэгезин» с критикой и обвине-
ниями архитекторов и капитулы в необдуман-
ной реставрации или, скорее, переделывании 
старинных соборов.

В частности, настоятель Винчестерского со-
бора преподобный Дж. Милнер (rev. John Milner, 
1752–1826) стал представителем Общества анти-
квариев в официальной прессе. В своем памфле-
те «Трактат о современном стиле перестроенных 
старинных соборов, на примере Солсберий-
ского»7 он критикует Уайетта за разрушение 
надгробий и капелл, а также за его стремление 
к уменьшению исходного пространства и при-
данию плану здания классического единообраз-
ного вида.

Другой неутомимый сторонник движения 
за сохранение национальных памятников, Джон 
Бриттон, который уже в 30-е гг. XIX столетия 
предлагал организовать официальное обще-
ство по охране древних памятников, в трактате 
«История и древности Солсберийского собора», 
также критикуя работу Уайетта, подробно изла-
гает задачи архитекторов и настоятелей соборов 
при проведении реставрационных работ: «В за-
дачу архитектора, работающего с историческим 
памятником, входит сбор всех материалов, тща-
тельный их анализ с целью проведения четкой 
границы между объективными и предвзятыми 
суждениями. <…> В упомянутых изменениях 
было определенно проявлено много професси-
онального умения и осмотрительности; однако в 
равной степени, очевидно, что некоторые изме-
нения могли быть произведены более эффектив-
но. Сохранение и консервация несущих стен и 
отдельных частей строения – это прямая обязан-
ность настоятеля и каноников собора, а также 
профессионалов, нанятых ими; следующая их 

Деятельность Общества антиквариев Лондона…
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забота состоит в сохранении древних памятни-
ков от обветшания и разрушения; далее от них 
требуется по законам хорошего вкуса и верного 
чувства запрещать внедрение в своих соборах 
несогласующихся с общим целым, губительных 
и нелепых дополнений»8.

Как видно из приведенного отрывка, реко-
мендации имеют весьма размытый характер. 
Особенно, если принять во внимание, что все 
средневековые соборы имеют многовековую 
историю и за это время подвергались неодно-
кратным перестройкам. Например, Даремский 
собор был построен в конце XI в. норманнами 
на месте церкви св. Кутберта, возведенной сак-
сами, в XIII в. высокие своды хора приобрели 
готические формы, в то же время в конце хора 
над могилой св. Кутберта возникла так назы-
ваемая Капелла девяти алтарей. В XIV и XV вв. 
оригинальные нормандские окна были заме-
нены «перпендикулярными» готическими и 
т. д. В XIII в. в соборах повсеместно возводились 
капеллы Богоматери, в XVI в. в связи с рефор-
мами Генриха VIII разрушались, а позднее снова 
восстанавливались клуатры и прочие монастыр-
ские постройки. Вследствие чего все время на-
прашивается вопрос о том, как надлежало по-
ступать архитекторам в XVIII в. Даже если бы они 
ничего не разрушали, а пытались бы сохранить 
то, что осталось, то на постройку какого века им 
следовало бы ориентироваться?

Очевидно, что среди антиквариев и ар-
хитекторов XVIII столетия не было единого 
мнения по этому вопросу, более того, суще-
ствовали сторонники и противники готиче-
ского возрождения, между которыми велась 
ожесточенная борьба. Так, в 1797 г. произошел 
конфликт между «антиготицистами», сторонни-
ками Дж. Уайетта – придворного архитектора – и 
оказавшимися в меньшинстве «готицистами», 
считавшими его реставрационную деятельность 
вандализмом по отношению к средневековым 
объектам. В результате сторонники Уайетта вы-
ступили за изгнание Картера, – самого активно-
го критика – из Общества антиквариев, он был 
даже осужден за ложную критику, и ему было 
запрещено приносить свои заметки и рисунки 
на собрания Общества без специального при-
глашения.

В заключение следует заметить, что в рас-
сматриваемый период времени концепция 
реставрации и консервации древних памят-
ников еще не была разработана. Интуитивно 
антикварии считали, что лучше сохранить 

древний памятник в том виде, в каком он 
есть, чем уничтожить его вовсе или пере-
строить в соответствии с архитектурными 
тенденциями своего времени. (Речь, конечно, 
не идет о функциональном ремонте, напри-
мер, починке протекающей крыши.) Такая 
идея бережного обращения с прошлым была 
чужда большей части архитекторов конца 
XVIII столетия. Проблему строгого отношения 
к стилю затруднял и тот факт, что искусство и, 
в частности архитектура Англии этого перио-
да, представляла палимпсест классицизма и 
рококо, сентиментализма и предромантизма, 
сосуществовавших в контексте теории «живо-
писности».

Таким образом, принимая во внимание 
приведенные доводы, невозможно пере-
оценить роль антиквариев, пытавшихся 
разработать научный подход к проблемам 
реставрации. Своими сочинениями они за-
ложили теоретическую базу для изучения и 
сохранения исторического наследия, а доку-
ментальные свидетельства в виде зарисовок, 
рисунков и гравюр стали практическим руко-
водством либо для восстановления уже не су-
ществующих сооружений, либо для реставра-
ционных работ как в XIX, так и в XX столетиях.
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Стефан Георге и прерафаэлиты

Несмотря на то, что основным литературным направлением, определившим поэтический стиль немец-
кого поэта-символиста Стефана Георге, считается французский символизм, можно обнаружить целый ряд 
параметров, сближающих литературный стиль Георге с английским искусством, в частности с эстетикой пре-
рафаэлитов. Аспекты сходства рассматриваются на различных уровнях: идейном, образном, стилистическом. 
Также внимание уделяется переводам поэзии Д. Г. Россетти и А. Ч. Суинберна, выполненным С. Георге.
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Elizaveta V. Burmistrova

Stefan George and the Pre-Raphaelites

Despite the fact that the French symbolism is considered as a major literary movement that determines the 
poetic style of the German symbolist poet Stefan George, one can fi nd a range of aspects that bring together the 
literary style of George with British art, in particular, with the aesthetics of the Pre-Raphaelites. Aspects of similarity 
are considered at diff erent levels: conceptual, fi gurative, stylistical. Special attention is paid to George’s translations 
of D. G. Rossetti’s and A. Ch. Swinburne’s poetry.

Keywords: Pre-Raphaelites, German symbolism, Stefan George, aesthetics, art, poetry translation

Когда в исследовательской литературе, по-
священной немецкому поэту-символисту Сте-
фану Георге (Stefan George, 1868–1933), речь 
заходит о том, какое литературное направле-
ние оказало на поэта наибольшее влияние, то, 
в первую очередь, упоминается французский 
символизм. Как известно, весной 1889 г. в Па-
риже произошло знакомство молодого Георге 
со Стефаном Малларме. Георге участвовал в со-
браниях поэтического кружка Малларме, и это 
во многом определило формирование его эсте-
тических принципов. Более того, система пра-
вил внутри кружка Малларме, пиетет «адептов» 
перед «мэтром» произвели настолько сильное 
впечатление на Георге, что впоследствии он вос-
произвел эту модель отношений в созданном им 
«круге Георге» (George-Kreis).

Английская же поэзия и культурное про-
странство в целом сравнительно редко упоми-
наются в исследованиях как фактор, повлияв-
ший на немецкого поэта-символиста. Причин 
тому несколько: во-первых, французский сим-
волизм оказывал более сильное влияние на ев-
ропейский литературный процесс конца XIX в., 
чем соответствующие течения в английской ли-
тературе. Во-вторых, как пишет Г. Р. Клинебер-
гер, в XX в. для критиков было предпочтитель-
нее ассоциировать Георге с более уважаемым, 
«престижным» литературным направлением, 
каковым являлся французский символизм1. 
В-третьих, к кругу прерафаэлитов принадлежали 
в основном художники, в то время как француз-
ский символизм ярко проявился в поэзии. И, на-

конец, само происхождение Стефана Георге – а 
родом он был из Рейнской области – сближает 
его с романской культурой; и хотя сам он не был 
билингвом, но в его семье звучала разговорная 
французская речь.

Вместе с тем существует целый ряд момен-
тов, которые сближают творчество прерафаэ-
литов с поэзией Георге на различных уровнях: 
идейном, образном, стилистическом. Остано-
вимся подробнее на данных аспектах влияния, 
каждый из которых требует, несомненно, от-
дельного углубленного изучения.

Примечательно, что Георге предпочитал 
знакомиться с европейской, в том числе ан-
глийской, литературой, читая тексты на языке 
оригинала (это связано и с тем, что в то время 
не всегда существовали переводы актуальных 
произведений на немецкий язык, например, в 
случае с пьесами Генрика Ибсена). Георге был 
полиглотом: параллельно с изучением в школе 
французского, латинского и древнегреческого 
языков он самостоятельно освоил итальянский 
(из любви к поэзии Петрарки) и датский (для 
чтения Ибсена, а также Й. П. Якобсена и Й. Йор-
генсена, которых он высоко ценил). Английский 
язык Георге изучал в течение двух лет, в реаль-
ной школе в Бингене. В его домашней библи-
отеке были романы Диккенса и Теккерея, по-
эзия английских романтиков (Байрона, Шелли, 
Вордсворта), произведения шотландских авто-
ров – Роберта Бернса и Вальтера Скотта, а также 
американская литература – поэзия Лонгфелло и 
популярного в те годы во Франции Э. А. По.
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В  исследовательской литературе редко 
упоминается о том, что Георге посетил Лондон 
годом раньше своего визита в Париж, т. е. в 
1888 г. Основной целью поездки была языковая 
практика; с апреля по ноябрь Георге жил в семье 
в северном Лондоне. Однако с современной 
ему английской литературой он познакомился 
опосредованно, через немецких переводчиков 
и рецензентов. В 1892 г. Георге прочел перевод 
«Баллады о царстве сна» (Ballad of Dreamland, 
1878) А. Ч. Суинберна, близкого кругу прерафа-
элитов; перевод был выполнен Георгом Эдвар-
дом, другом Карла Вольфскеля, принадлежавше-
го к кружку Георге. Важную роль сыграла статья 
Г. фон Гофмансталя, опубликованная в 1893 г. в 
Вене, в «Немецкой газете», где высоко оцени-
валось творчество Суинберна. С 1893 г. Георге 
начинает переводить поэзию Данте Габриэля 
Россетти, Суинберна и – несколькими годами 
позже – Эрнеста Доусона.

Если говорить об идейной близости Георге 
и прерафаэлитов, невозможно не упомянуть 
имени Джона Рескина, писателя, теоретика ис-
кусства, литературного критика, который много 
сделал для укрепления движения прерафаэли-
тов. Георге прочел труд Рескина «Современные 
художники» (Modern Painters, 1843–1860) и осу-
ществил перевод ряда фрагментов, которые 
были опубликованы в журнале кружка Георге 
«Листки для искусства» (Blätter für die Kunst) в 
августе 1896 г. В предисловии к этому переводу 
Георге называет «учение о прекрасном» Рески-
на «шедеврами образного и страстного слова»2. 
Георге были близки идеи, которые высказывал 
Рескин: неприятие механизации и стандартиза-
ции, господствующих в современной ему куль-
туре, идеализация средневекового искусства. 
Известно, что в поздний период творчества 
Георге от позы декадента-мизантропа перешел 
к утверждению общественной функции поэзии, 
ее роли в воспитании новой «аристократии 
духа» в Германии и в переустройстве немецкого 
общества. Здесь нельзя не отметить, что Рескин 
интересовал Георге и как социолог-теоретик: в 
личной библиотеке Георге находилась книга Ре-
скина «Сезам и лилии» (Sesame and Lilies, 1865), 
в которой обсуждается, помимо прочего, про-
блема женских и мужских гендерных ролей в 
обществе.

Известно, что Рескин совместно с Уильямом 
Моррисом и прерафаэлитами стремился воз-
родить ремесленное производство как альтер-
нативу механизированному труду и возглавил 
художественно-промышленную мастерскую под 
названием «Гильдия святого Георга», где приме-
нялся только ручной труд. В кружке Георге же 
существовал своеобразный культ книги как экс-

клюзивного объекта (можно провести паралле-
ли с издательством «Келмскотт-Пресс», которое 
организовали Моррис и Э. Берн-Джонс). Георге 
также пытался противостоять тенденциям мас-
сового искусства, он хотел вернуть книге статус 
«драгоценности», предмета роскоши, каковым 
она являлась в эпоху средневековья. Поэтиче-
ские сборники Георге и альманах «Листки для 
искусства» намеренно издавались малым тира-
жом. В оформлении поэтических сборников Ге-
орге принимал активное участие друг поэта, ху-
дожник Мельхиор Лехтер, благодаря которому 
книга превращалась по сути в мультимедиаль-
ный художественный объект, визуальный ком-
понент становился в нем одной из смысловых 
частей. Георге даже разработал особый шрифт, 
уникальность которого заключалась в том, что 
поэт взял за его основу собственный почерк.

Говоря об изобразительном искусстве, ко-
нечно, стоит отметить, что оно играло большую 
роль как в жизни кружка Георге, так и в художе-
ственном мире поэта. Помимо издательской дея-
тельности Лехтера, неотъемлемой частью культа 
вокруг персоны Георге стали его фотопортреты 
и скульптурные изображения3. Причем имела 
место стилизация образа поэта, в том числе под 
облик Данте Алигьери – одного из кумиров пре-
рафаэлита Россетти. Подобное конструирование 
собственного визуального образа и стремление 
его запечатлеть не столь характерно для фран-
цузских символистов. Здесь вспоминаются ско-
рее фотографические снимки прерафаэлитов, на 
которых фактически воспроизводились сюжеты 
средневековой живописи («Расставание Лан-
целота и Гиневры» Дж. Камерон, фотопортрет 
Дж. Милле в образе Данте).

Немало поэтических текстов Георге подчер-
кнуто декоративны и апеллируют к визуальным 
искусствам. Уже в раннем цикле «Альгабал» (Al-
gabal, 1892) подробно описано убранство импе-
раторского дворца, где украшения из металлов 
и драгоценных камней имитируют природные 
объекты. Нередко в стихотворениях Георге 
можно встретить экфрасис, причем порой не-
просто понять, идет ли речь, например, о статуе 
или о живом человеческом теле, как в стихот-
ворении «Танцоры» (Südlicher Strand: Tänzer) 
из цикла «Седьмое кольцо» (Der siebente Ring, 
1907) (здесь можно вспомнить эстетический 
тезис Оскара Уайльда о подражании природы 
искусству). Вообще подчеркнутая статичность 
изображения персонажей и ландшафта в поэзии 
Георге, в некоторых случаях – описание при-
роды не как «пейзажа души», что свойственно 
французским символистам, а как некой декора-
ции для появления героя, внимание к мелким 
деталям и создание атмосферы «видения» или 
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«сновидения» – все это может послужить пре-
красным материалом для дальнейших срав-
нительных интермедиальных штудий на тему 
«Георге и прерафаэлиты».

Пожалуй, самая очевидная особенность, 
которая сближает Георге с поэзией прерафаэ-
литов – в первую очередь, Д. Г. Россетти – и од-
новременно дистанцирует его от французских 
символистов – это повышенное внимание к фор-
мальной стороне поэзии, любовь к строгим фор-
мам, требующим высокой степени поэтического 
мастерства. Георге подчас ставит формальное 
совершенство стихотворения выше смысла по-
этического текста. «Ценность стихотворения 
определяет не смысл… а форма», – пишет он в 
заметке «О поэзии» (Über Dichtung) в «Листках 
для искусства»4. В своих переводах сонетов Рос-
сетти из цикла «Дом жизни» (The House of Life, 
1870–1881) Георге особое внимание обращает 
на весьма сложную схему рифмовки и тщатель-
но передает ее в переводе (подбирая по четыре 
и более слов на одну рифму). Кстати, если гово-
рить о преобладающем «французском» влиянии 
на Георге, то здесь скорее уместно будет прове-
сти параллели с парнасской школой5.

Творчеству Георге присущи и своего рода 
эскапистские тенденции, столь характерные 
и для прерафаэлитов. Образы стилизованно-
го, идеализированного средневековья впол-
не характерны для поэзии Георге (например, 
«рыцарская» тема и образ миннезингера Фра-
уэнлоба в «Книге сказаний и песен» (Das Buch 
der Sagen und Sänge, 1895), стихотворение 
«Тамплиеры» (Templer) из «Седьмого кольца» 
и там же – целый ряд коротких стихотворений, 
посвященных немецким городам, образы кото-
рых явно ретроспективны). На уровне сюжета 
некоторые стихотворения Георге близки балла-
де, излюбленной и поэтами-прерафаэлитами, в 
них главенствует нарративный элемент, который 
отсутствует, например, в лирике – особенно 
поздней – Малларме и Рембо. Яркие примеры 
подобных балладных текстов – «Песня» (Das 
Lied) и «Безумная странница» (Die törichte Pilge-
rin) из цикла «Новое царство» (Das Neue Reich, 
1928).

Сближает Георге с прерафаэлитами и лю-
бовь к эстетизированному католицизму6. Сам 
Георге, согласно свидетельству его современни-
ка и биографа Эрнста Морвица, был агностиком 
и избегал рассуждений о том, что ждет челове-
ка после смерти. Интерес Георге к античности 
был сконцентрирован вокруг фигуры филосо-
фа Платона, которого чтили в кружке Георге, а 
члены данного кружка – Г. Фридеман, Э. Залин 
и некоторые другие – опубликовали научные 
работы о Платоне. Название труда Платона 

«Государство» (в немецком варианте  – «Der 
Staat») даже стало еще одним «тайным», из-
вестным только посвященным обозначением 
кружка Георге. Интерес к Платону существовал 
и в братстве прерафаэлитов в 90-е гг. XIX в. Так, 
Данте Габриэль и его сестра Кристина Россетти 
познакомились с платонизмом в ранней юности 
благодаря пятитомному труду о платонической 
любви (Il mistero dell’amor platonico del Medio 
Evo derivato da misteri antichi, 1840), созданному 
их отцом Габриэле. Уолтер Пейтер в своей лек-
ции о Платоне пишет о слиянии «материального 
и духовного» в его философской концепции и 
называет его «великим любящим, в духе Данте»7. 
Подобную параллель встречаем и в творчестве 
Георге: так, повествующая о платоническом 
чувстве группа стихотворений под названием 
«Максимин» (Maximin) – часть цикла «Седьмое 
кольцо» – сюжетно выстроена по модели «Новой 
жизни» Данте. Р. Фаррелл, автор исследования 
о связи Стефана Георге с английской поэзией, 
сообщает, что в процессе подготовки к переводу 
«Божественной комедии» Данте Георге увлечен-
но читал английский перевод «Новой жизни», 
выполненный Д. Г. Россетти8.

Сам же Стефан Георге перевел с английско-
го языка четырнадцать сонетов Д. Г. Россетти из 
цикла «Дом жизни», пять стихотворений А. Ч. Су-
инберна из цикла «Поэмы и баллады» (Poems 
and Ballads, 1866) и три стихотворения Эрнеста 
Доусона, поэта-декадента, с которым Георге был 
знаком и несколько раз встречался в Лондоне. 
Переводческие принципы Георге, в особенно-
сти применительно к текстам Россетти, можно 
обозначить как своего рода «стратегический 
перевод». Неслучаен выбор стихотворений из 
цикла – Георге привлекли те сонеты, в которых 
не менее важную роль, чем любовная тема-
тика, играет тема смерти, родства душ, некая 
«вселенская» тематика. Поэт весьма удачно 
передает формальные особенности оригинала, 
хотя рифма местами несколько слаба (в «Завете 
любви» (Love’s Testament) четыре раза рифму-
ются притяжательные местоимения, а у Россет-
ти – только два раза). Что касается смыслового 
наполнения, то по выражению О. Маркс, «Геор-
ге вводит в перевод конвенциональные этиче-
ские понятия, которые отсутствуют в оригина-
ле»9. Иными словами, эротически-религиозная 
двусмысленность некоторых пассажей, которая 
является одной из ключевых концептуальных 
особенностей творчества прерафаэлитов, это 
напряжение между эстетическим и аскетиче-
ским в переводе Георге существенным образом 
ослабляется. Так, в стихотворении «Поцелуй» 
(The Kiss) существительному «чувства» (senses) 
соответствует у Георге слово «страдания» (Leid). 
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В «Завете любви» возлюбленная вместо страст-
ного «я твой, мы едины с тобой» (I am thine, 
thou’rt one with me) произносит сдержанное 
«думай обо мне» (denke mein), где акцент сделан 
не на чувственное, а на ментальное. С одной сто-
роны, причину подобных трансформаций можно 
усматривать в том, что английский чувственный 
декаданс слишком «экстремален» для немецкого 
культурного контекста. Но, скорее всего, здесь 
происходит типичное для кружка Георге и для 
самого поэта уподобление авторского стиля 
поэтическому стилю самого Стефана Георге с 
целью представить переводимого автора свое-
образным предшественником Георге (эта мысль 
звучит и в предисловии к переводам).

В завершение представляется уместным 
процитировать пассаж из статьи Л. Н. Полубо-
яриновой, где перечисляется целый ряд оппо-
зиций, в которых Георге, в противоположность 
французским символистам, находится на полюсе 
сохранения традиций, определенной «несво-
боды»: «Противостояние (пространственной и 
текстовой) „закрытости“ (Георге) и „открытости“ 
(французы), статики (Георге) и динамики (фран-
цузы), консервирования мифа, ритуала и тради-
ции (Георге) и нигилистически исступленного ее 
разрушения (французы), суггерирование нали-
чия за внешним фасадом вещей некоего „выс-
шего смысла“, доступного лишь „посвященным“ 
(Weihe – одно из ключевых слов лексикона Геор-
ге) – и восхождение к „полюсу пустой идеально-

сти“, маркируемому как „абсурд“ и „ничто“»10. Как 
мы убедились, именно тот полюс оппозиции, на 
котором находится Стефан Георге, сближает его 
с эстетикой движения прерафаэлитов.

Примечания

1 Klieneberger H. R. George, Rilke, Hofmannsthal and 
the Romantic tradition. Stuttgart, 1991. S. 8.

2 George S. Einleitung zur zweiten Ausgabe der Modern 
Painters // Blätter für die Kunst. Berlin, 1896. Bd. 4, F. 3. S. 127.

3 См. об этом: Raulff  U., Näfelt L., Jaegle D. Das geheime 
Deutschland: eine Ausgrabung. Köpfe aus dem George-Kreis. 
Marbach am Neckar, 2008.

4 George S. Über Dichtung // Blätter für die Kunst. Berlin, 
1894. Bd. 4, F. 3. S. 122.

5 См. об этом: Grigorian N. European Symbolism: in 
search of myth, 1860–1910. Bern, 2009.

6 См. об этом: Kauff mann K., Braungart W. Ästhetischer 
Katholizismus: Stefan Georges Rituale der Literatur. Tübingen, 
1997.

7 Pater W. Plato and Platonism: a series of lectures. 
London, 1920. P. 135.

8 Farrell R. Stefan Georges Beziehungen zur englischen 
Dichtung. Berlin, 1937. S. 27.

9 Marx O. Stefan George in seinen Übertragungen 
englischer Dichtung. Amsterdam, 1967. S. 7.

10 Полубояринова Л. Н. Немецкая провинция фран-
цузской метрополии?: к вопр. об ист.-лит. оценке Стефана 
Георге и поэтов его круга // Русская германистика: ежегод. 
Рос. союза германистов. М., 2008. Т. 4. С. 140.

Е. В. Бурмистрова



177

УДК 7.046.3(470)"19"

Н. А. Шендарев

Христианские сюжеты в современном отечественном искусстве

Проблема отношений искусства и религии в современном искусстве требует широкого освещения основных ху-
дожественных концепций, которые раскрывают вопросы веры в творческих поисках мастеров. Целью данной работы 
становится отражение специфики обращения художников к священным сюжетам в рамках означенных концепций, а 
также изучение тенденций, которые сложились в современном искусстве России.

Ключевые слова: христианство, искусство России, современное искусство, иконография, священная 
история, теология, иконы, религия

Nikolay A. Shendarev

Christian themes in contemporary Russian art

The problem of the art and religion relationship in the contemporary Russian art requires broad coverage 
of the main art conceptions, which investigate the question of faith in the artists’ creative quests. The purpose of 
this article is to refl ect the specifi cs of artists’ view to sacred subjects the framework of the aforesaid concepts, and 
analyze the trends, which have emerged in the contemporary Russian art.

Keywords: Christianity, Russian art, contemporary art, iconography, sacred history, theology, icons, religion

На  рубеже XX–XXI  в. христианство ока-
залось в двойственном положении. С одной 
стороны, после манифестации «смерти Бога» в 
европейской культуре, обозначенной в трудах 
Фридриха Ницше, человечество обратилось к 
развитию в секуляризированном мире. Нико-
лай Александрович Бердяев утверждал: теку-
щий этап развития культуры и искусства можно 
охарактеризовать как «конец серединного че-
ловеческого искусства, культурного искусства… 
кризис всякого искусства как дифференциро-
ванной ценности культуры, перелив творческой 
энергии на иной путь»1. В этих условиях обра-
щение человека к религиозному восприятию 
бытия становится формой оппозиции, «отхода 
от реальности», или эскапизма. С другой сторо-
ны, христианская религия продолжает влиять 
на мир как базис общественной и культурной 
жизни. Это формирует двойственное отношение 
к самому субъекту веры – к Богу: религиозный 
поиск в условиях секулярного мировосприятия 
принимает форму, далекую от канонической. 
Анализируя слова Ницше, Мартин Хайдеггер 
писал: «Люди не потому не веруют в Бога, что 
Бог как таковой утратил для них достоверность, 
а потому, что они сами отказались от возмож-
ности веровать и уже не могут искать Бога»2. 
В  этом смысле искусство получает роль по-
средника между религиозным поиском челове-
ка и секулярным миром, в котором он обитает. 
И конечной целью подобного посредничества 
искусства в сфере интересов веры становится 
возможность обращения к иррациональному 
началу жизни.

Говоря о христианских сюжетах и их месте 
в современном искусстве, необходимо отме-
тить: художники, обращаясь к вечным истинам 
и темам, стараются передать некое внутреннее 
видение, концепцию восприятия мира горнего 
через свои художественные практики. Между 
тем в любой концепции заложено субъективное 
отношение к христианской вере с учетом исто-
рических, культурных и догматических особен-
ностей, основанное на глубоком религиозном 
поиске. В этой связи непосредственной целью 
исследователя является анализ художественных 
концепций христианского искусства России, ко-
торые сложились к настоящему времени в дис-
курсивном поле contemporary art.

На сегодняшний день в российской культур-
ной действительности наблюдается ярко выра-
женная тенденция, направленная на противопо-
ставление художественного мира религиозному 
сознанию. Современный художник должен не 
только изучить религиозный мир сквозь призму 
своего творчества, но и провести четкую грань, 
определяя квинтэссенцию точек зрения на ре-
лигию в искусстве, которая коррелирует с его 
принципами и идеалами, и сотворить для себя 
личное отношение к трансцендентному. Гале-
рист Марат Гельман охарактеризовал художе-
ственный процесс обращения к христианскому 
сюжету как «актуализация понятия границ»3 
сакрального и профанного мировосприятий в 
искусстве, когда художники «либо выстраива-
ют стенку и имеют право на радикальный жест, 
либо границы нет, тогда следует отвечать по 
общим законам»4.
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Обращение к миру горнему в искусстве под 
влиянием христианского учения всегда приоб-
ретало уникальную романтическую имманент-
ность и незавершенность. Н. А. Бердяев писал: 
«Христианское искусство уже не верит в закон-
ченное достижение красоты здесь, в этом мире. 
Христианское искусство верит, что законченная, 
совершенная, вечная красота возможна лишь 
в мире ином. В этом же мире возможна лишь 
устремленность к красоте мира иного, лишь 
тоска по ней»5. Так, неофициальное искусство 
Ленинграда-Петербурга пользуется широким 
спектром тенденций, имеющих непосредствен-
ные корни в русском авангарде 1910–1920-х гг. 
Работы Михаила Ларионова, Натальи Гончаро-
вой, Павла Филонова и Кузьмы Петрова-Вод-
кина демонстрируют уникальное отношение к 
сюжетам христианской истории. Однако важно 
подчеркнуть, что феномен русского авангарда и 
тенденции, которые перешли в нонконформист-
ское сообщество Петербурга, имеют непосред-
ственное отношение к иконописи.

В 1910-е гг. в России впервые проводятся 
выставки старинных икон, благодаря которым 
древнерусское искусство было признано одним 
из высочайших достижений художественной 
культуры. Свою лепту в возрождение иконопи-
си внесла и русская религиозная философия, 
расцвет которой также приходится на 1910-
е гг. Среди исследователей иконописного ма-
стерства особое место занимает князь Евгений 
Николаевич Трубецкой, который дал оценку 
новому взгляду на искусство с точки зрения ре-
лигиозной философии. Будучи продолжателем 
традиции В. С. Соловьева, Трубецкой отмечал, 
что иконопись являет собой духовное откро-
вение, «результат творческого прозрения – не 
только художественного, но и религиозного»6. 
Таким образом, в XX в. икона перестает быть 
исключительно сакральным предметом для мо-
литвенного созерцания, что дает возможность 
художественному сообществу взглянуть на мир 
христианских сюжетов в новом свете.

Использование приемов и идей иконописи 
в петербургской школе неофициального искус-
ства позволило художникам добиться уникаль-
ных светотеневых и перспективных эффектов 
в изображении сакральных пространств. Один 
из членов «арефьевского круга» Рихард Васми 
отмечал, что живопись завещана Господом чело-
веку: «Какая живопись угодна Богу? Искренняя 
и бескорыстная. Мне кажется, что Бог создал 
человека по образу и подобию своему; в какой-
то мере, это художественный подход – самого 
Бога»7. В результате синтеза взглядов было соз-
дано уникальное по своей целостной структуре 
и набору приемов искусство, которое переда-

вало христианскую традицию, соблюдая почти 
исихастскую невыразимость и таинственность. 
Это стремление нонконформистов Ленингра-
да-Петербурга описать в красках невыразимую 
природу Бога, которая, по словам св. Григория 
Паламы, «не может быть ни выражена словом, 
ни охвачена мыслью или зрением, ибо удалена 
от всех вещей… непознаваема и неизреченна 
для всех и навсегда»8, развивалось в стремлении 
вырваться из существовавшего советского дис-
курса. В среде нонконформизма сакральное ми-
ровосприятие соединилось с профанным совет-
ским укладом жизни, в котором и развивалось, 
принимая форму эскапизма – нагляднее всего 
это можно проследить в творчестве и жизни 
Александра Арефьева, Шолома Шварца, Алека 
Рапопорта и других неофициальных художников 
Ленинграда.

Мартин Хайдеггер писал о том, что «дей-
ствительность искусства» заключается в худо-
жественном творении, в котором «творится 
совершение истины»9, – однако истины художе-
ственного восприятия и религиозного устрем-
ления значительно расходятся в оценках при-
роды вещей и их значении. «Художник являет 
воочию невидимое (незамечаемое) обыденным 
(профанным) взглядом, артикулирует, опредме-
чивает явление, подчас вопреки общественному 
мнению (социальной реальности), уверенный в 
правоте своего взгляда, и часто оплачивая эту 
уверенность всей своей жизнью»10, – пишет Гор 
Чахал, апеллируя к словам апостола Павла из 
Послания к евреям: «Вера же – есть осуществле-
ние ожидаемого и уверенность в невидимом» 
(Евр. 11: 1). В этом смысле работа художника, об-
ращающегося к христианскому сюжету, должна 
включать в себя духовные и материальные по-
иски, «научный инструментарий и богословский 
дискурс»11.

Между тем, если петербургская школа 
нонконформизма развивает духовное начало 
русского искусства, выраженное в иконописи 
и транслированное через русский авангард, 
то московская школа концептуализма избира-
ет более радикальный вектор. Авангардисты 
начала XX в. первыми выделились из художе-
ственной среды за счет громких скандалов во-
круг выставок нового искусства. Исключением 
в данном случае не стал и религиозный сюжет: 
так, высокой критике подверглась Наталья Гон-
чарова, представившая широкой публике свой 
цикл христианских картин, в которых опиралась 
на русский лубок. Как считает Алек Д. Эпштейн, 
эти процессы послужили отправной точкой в 
критике новых течений в искусстве со стороны 
православного сообщества12.

А. Флорковская отмечала, что сакральные 

Н. А. Шендарев
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образы в российском искусстве являются кон-
сервативными и традиционными, а любые их 
интерпретации – кощунственными. «Специфи-
ческой чертой отечественного религиозного ис-
кусства является резкое деление на искусство 
сугубо церковное, каноническое и искусство, 
так сказать, „о религиозном“, – пишет исследо-
ватель. – Западное искусство представляется 
в этом смысле более цельным: формальная 
сторона искусства не меняет его положения от-
носительно церкви: беспредметное искусство 
там может найти себе место внутри церковной 
ограды»13. Однако, как справедливо заметил 
Алек Д. Эпштейн, «образы христианства давно 
уже не являются символической собственно-
стью священнослужителей, служа вдохновляю-
щими маяками для многочисленных деятелей 
искусства»14. Вместе с тем в отношениях творче-
ства и религии на текущий момент наблюдается 
острое размежевание, связанное с усилением 
общественной реакции на работы актуальных 
художников и развитием протестного движения.

Уникальность творческих задач неофици-
ального искусства Москвы заключалась в ис-
пользовании реальных предметов и условий со-
ветского быта с внесением в контекст духовного 
дискурса и резкого социального протеста, что 
непосредственно вело к дезинтеграции смыс-
лового поля на полотне. При этом иконы и лики 
святых на полотнах Оскара Рабина и в творче-
стве соц-артистов Виталия Комара и Алексан-
дра Меламида «обращают взгляд зрителя к теме 
противостояния советского материализма и та-
буированного мира духовной традиции старой 
России»15, как справедливо отмечала Екатерина 
Андреева. Похожий принцип reductio ad absur-
dum был представлен и в московском акциониз-
ме (Олег Кулик, Александр Бренер, Олег Мав-
роматти, Авдей Тер-Оганьян) – однако вместо 
советских деталей быта художники обратились 
к экзистенциальным вопросам, к человеку в его 
первобытных состояниях.

Религиозное искусство 2000–2010-х гг., при 
всей своей сложности и неоднозначности, об-
ладает не менее широким вектором протест-
ных настроений. Однако в рамках современ-
ного прочтения христианских сюжетов были 
сформированы основные направления для 
диалога творчества и веры, зачастую ценой не-
примиримого противостояния православного 
мировосприятия и новых смыслов в дискур-
се contemporary art. События вокруг громких 
выставок демонстрируют, насколько назрела 
необходимость поиска общих точек в рамках 
диалога, и таким образом художники России 
направляют свои силы в сторону исследования 
общих смыслов и концептуальных обращений 

к религиозному опыту христианства. На волне 
острой социальной реакции на произведения 
искусства, обладающие четко выраженным 
христианским дискурсом, многие художники на-
чинают сознательно обращаться к сакральным 
сюжетам и образам для того, чтобы самостоя-
тельно осмыслить духовные постулаты, зало-
женные в вероучении Церкви. Как справедливо 
отмечал художник Гор Чахал, вера заложена в 
само понятие творчества, а «искусства без веры 
не бывает в принципе, и вопрос может стоять 
только о ее характере – Человекобожеском или 
же Богочеловеческом»16.

Важно отметить и уникальность творческо-
го мировидения, которое художники вкладыва-
ют в общий дискурс contemporary art. Новейшие 
течения современного искусства в отношении 
христианских сюжетов имеют четкую направ-
ленность, корни которой можно проследить в 
католической модели восприятия сакрального 
образа Церкви. Н. Ю. Раевская в своей книге 
«Священные изображения и изображения свя-
щенного в христианской традиции» отмечает, 
что в разговоре о необходимости искусства в 
пределах сакрального пространства католи-
ческая, православная и протестантская мысли 
предложили три основные концепции по отно-
шению к образу. В Православной церкви куль-
товые образы являются сакральными сами по 
себе, имеющими онтологическую связь с боже-
ственным Первообразом – согласно словам св. 
Иоанна Дамаскина, «поскольку человеческое 
тело Христа свято и содержит в себе благодать, 
то также и образ тела Христа становится по при-
частию носителем благодати»17. Католическое 
сообщество предложило модель «Библии для 
неграмотных», в которой образ является ди-
дактическим наставлением для верующих18. 
Стремление к индивидуальной и ассоциатив-
ной значимости духовных ценностей послужило 
основой для формирования новых тенденций в 
современном искусстве. В связи с этим противо-
поставление contemporary art и православно-
го мировосприятия в российской культурной 
среде является также противопоставлением 
двух концепций сакрального образа.

Однако необходимо подчеркнуть, что про-
цесс развития христианского дискурса в среде 
современного искусства также подвержен и 
глубоким иконоборческим тенденциям, зало-
женным в ходе Реформации. Чтобы понять, что 
именно было вложено в поле смыслов отече-
ственного contemporary art, необходимо опре-
делить ту смысловую грань, которую привносит 
протестантская модель восприятия священно-
го образа. Согласно Н. Ю. Раевской, развитие 
протестантизма с его выраженным отказом от 
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посредников (медиаторов) между Богом и че-
ловеком, привело к тому, что искусство было 
устранено из сакрального пространства19. До-
полнительно обоснование эта тенденция полу-
чила в теории постмодернизма, в рамках кото-
рой современное художественное изображение 
Бога в сакральном пространстве является не 
чем иным, как симулякром при отсутствии са-
мого предмета.

Жан Бодрийяр в своей книге «Симуляции 
и симулякры» пишет, что иконы «сами про-
являют себя во всем блеске и мощи фасци-
нации», при этом «зримая машинерия икон 
подменяет чистую и сверхчувственную Идею 
Бога»20. «Из предчувствия этого всемогуще-
ства симулякров, этой их способности сти-
рать Бога из сознания людей и этой разруши-
тельной, убийственной истины, которую они 
собой заявляют,  – что, в сущности, Бога ни-
когда не было, что всегда существовал лишь 
его симулякр, или даже что сам Бог всегда 
был лишь своим собственным симулякром, – 
и происходило то неистовство иконоборцев, 
с которым они уничтожали иконы»,  – пишет 
Бодрийяр21. Эта мысль и подкрепляет проте-
стантскую установку на отказ от сакрального 
изображения в рамках «максимального осво-
бождения от внешней стороны религии»22, как 
пишет Раевская.

В этом смысле современное искусство за-
дается вполне постмодернистским вопросом: 
«Что, если и самого Бога можно симулировать, 
т. е. свести к знакам, удостоверяющим его су-
ществование»23, и не превратится ли тогда вся 
система религиозного искусства в симулякр по 
Бодрийяру? Ответ на поставленный художе-
ственным сообществом вопрос и развивается 
в рамках современного искусства России, кото-
рое возводит христианские сюжеты на новую 
ступень творческого восприятия, пытаясь по-
нять, изучить и оправдать развитие духовного 
дискурса.
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Ю. И. Арутюнян

Медиевистика в XXI в.1: искусствоведческие аспекты

Современная медиевистика – комплексная дисциплина, опирающаяся в исследовательской практике на различные 
научные принципы и использующая сложную исследовательскую методологию, базирующуюся на идее взаимодействия 
приемов, для изучения материала. Междисциплинарные методы занимают важное место в искусствоведении, и в XXI в. 
проблема формирования комплексных исследовательских подходов порождает появление целого ряда вопросов на-
учно-методологического толка. Основанные на синтезе методов социальных и гуманитарных наук принципы работы с 
материалом в современной медиевистике, связанной с искусствоведением, формируют новые школы, ориентированные 
на базовые парадигмы современной исследовательской практики в сфере изучения искусства. Циклический характер 
развития науки о средневековом искусстве порождает попеременное обращение то к вопросам формального толка, то 
к проблемам иконографии и содержания произведений искусства.

Ключевые слова: медиевистика, современное искусствоведение, методы изучения искусства, средневе-
ковое искусство, периодизации истории искусства, стили в искусстве

Julia I. Arutyunyan

Medieval studies in the 21st century: the scientifi c aspects

Modern medievalism is a complex discipline, based in its research practice on scientifi c principles and using complex 
research methodology based on the idea of interaction methods for studying material. Interdisciplinary methods occupy an 
important place in modern art history, and in the 21st century, the problem of formation of integrated research approaches 
raises a number of questions of scientifi c methodological sense. Based on the synthesis methods of the social sciences and 
humanities principles of work with the material in modern medievalism in the sphere of art form new scientifi c schools, focused 
on basic paradigms of research practices in art history study today. Cyclic character of development of the medieval art studies 
produces alternation to some issues of formal sense or to the problems of iconography and content of works of art one by one.

Keywords: medieval studies, modern art history, methods of study of art, medieval art, periodization in art 
history, styles in art

В истории, как и в природе, существуют ритм, ритмическая смена эпох и пе-
риодов, смена типов культуры, приливы и отливы, подъемы и спуски. Ритмич-
ность и периодичность свойственны всякой жизни. Говорят об органических 
и критических эпохах, об эпохах ночных и дневных, сакральных и секулярных.

Н. А. Бердяев. Новое средневековье (1924)

ХХ в. грезил средневековьем, видя именно 
в этой эпохе и идеал будущего, и его гибель2. Все 
сферы деятельности от политических доктрин и 
серьезных научных форумов до кинематографа и 
моды, воспринимают в этот период модель про-
шлого как эталон. Идеал требует понимания, разум-
ного отбора, трактовки, что и приводит к развитию 
медиевистики. Искусствоведение на современном 
этапе неизменно уделяет значимое внимание эпохе, 
актуальной проблемой развития наук об искусстве 
становится вопрос формирования методологии в 
связи с активным развитием новых подходов к ма-
териалу, расширением источниковедческой базы, 
появлением новых памятников и внедрением акту-
альным принципов анализа. Теоретические аспекты 
изысканий в сфере средневекового искусства ставят 
перед учеными проблему адекватного метода, без 
осмысления принципов работы с подобным мате-
риалом невозможно выбрать верную стратегию, 

профессионально точно оценить явление, выявить 
его место в рамках художественного процесса. Про-
блемы научной базы искусствоведения в сфере ме-
диевистики требуют осмысления на современном 
этапе, так как разработок по вопросам подобного 
толка немного (значимое, с точки зрения истории 
науки, обобщение было сделано в конце 1980-х гг. 
Гербертом Кесслером3).

В современной научно-исследовательской 
практике сложилась парадоксальная ситуация, 
при активном формировании междисциплинарных 
подходов, расширении методологической базы и 
стремлении работать на грани нескольких дис-
циплин в искусствоведении нередко сохраняется 
система жесткой стратификации по направлениям 
изучения и принципам анализа материала4, что осо-
бенно заметно при обращении к художественным 
явлениям западноевропейского средневековья. 
Изучение восточно-христианской традиции, в 
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силу непосредственной связи с отечественной 
культурой, имеет в российской исследовательской 
практике глубокие корни и свою историю, за дан-
ным направлением прочно закрепилось понятие 
«византинистика»5 (наука, позиционирующая себя 
как часть медиевистики и опирающаяся на междис-
циплинарные подходы). Обращение к искусству 
Запада, вплоть до публикации в 1964 г. работы 
Ц. Г. Нессельштраус6, носило скорее фрагментар-
ный характер (и нередко, к сожалению, отражало 
сложившуюся со времен Ренессанса негативную 
оценку явлений художественной жизни этой эпохи).

Междисциплинарный подход, бесспорно, 
основной вектор развития современного соци-
огуманитарного знания, стремление к разработ-
ке методологической базы на основе сложного 
взаимодействия наук о человеке и обществе (а, 
нередко, и естественных, и точных) характеризует 
актуальный принцип обобщающего, синтезирую-
щего знания о предмете. Проблема формирова-
ния единой методологии современных гумани-
тарных исследований на основе общенаучных, 
специальных и междисциплинарных подходов 
оказывает непосредственное влияние на раз-
витие искусствоведения в сфере медиевистики. 
Вводимый в научный оборот в последнее время 
термин «искусствоведческая медиевистика»7 вы-
зывает определенные сомнения, он не получил 
широкого распространения в силу своей неодно-
значности. Если по традиции считать медиевистику 
разделом исторической науки, то предложенное 
определение грешит некоторой избыточностью, но 
если, вслед за представителями «школы Анналов» 
понимать «медиевистику» как комплексное знание, 
ориентированное на взаимодействие социальных 
и гуманитарных наук, то явление приобретает 
междисциплинарный характер, актуальный и вос-
требованный в современной исследовательской 
практике. Следует подчеркнуть, подобное расши-
рение понятийного аппарата не способствует более 
глубокому пониманию явления, нарушая и без того 
шаткие границы интерпретации, оборот этот ведет 
не к усложнению, а к неточности формулировок, 
что следует признать неудачным при разработке 
методологии. В качестве альтернативы можно пред-
ложить использовать понятие «искусствоведческие 
аспекты медиевистики» как наиболее адекватно 
отражающее отношения между комплексом наук о 
средневековье и принципами изучения искусства 
как особого рода деятельности человека.

Неоспоримо, что любое исследование средне-
вековых реалий – будь то искусство, военное дело 
или социальные институты – требует комплексного 
междисциплинарного подхода. Понять, а значит 
и истолковать памятник, не привлекая для его 
изучения широкий спектр наук – от выявления 
богословских основ формирования иконографии 

до анализа химического состава вещества для 
определения подлинности, точной датировки, 
фиксации места происхождения – невозможно. 
Междисциплинарный характер современной ме-
диевистики и актуальных искусствоведческих 
подходов порождает единство, обусловленное 
спецификой социального и гуманитарного знания 
в XXI в., но не является свидетельством принципи-
альной общности методологии.

Родившись в недрах исторической науки, ме-
диевистика в середине ХХ в. приобретает харак-
тер комплексного подхода, ориентированного на 
сложное взаимодействие истории с социальными 
и гуманитарными науками. Тяготение к междисци-
плинарным принципам и всестороннему анализу 
явлений, ориентация на источниковедческий под-
ход и формирование навыка «вчитывания» в тексты 
прошлых эпох, стремление к глобальному охвату 
событий (Ф. Бродель) и ориентация на антрополо-
гические воззрения «исторической психологии» с 
ее вниманием к проблеме «ментальностей» (Ж. Ле 
Гофф) становятся базой в изучении средневековья, 
связанной с деятельностью «школы „Анналов“». 
Сформировавшаяся на рубеже XIX–XX в. на исто-
рико-филологическом факультете Петербургского 
университета отечественная школа медиевистики 
В. Г. Васильевского и И. М. Гревса воспринима-
ла искусство как документ эпохи, рассматривая 
памятник как удачную иллюстрацию к научному 
тезису. Вопросы художественной жизни средне-
вековой Европы опосредованно затрагиваются в 
поздних трудах Л. П. Карсавина и исследованиях 
П. М. Бицилли8, отдельных работах О. А. Добиаш-
Рождественской, Г. П. Федотова, А. Н. Хоментовской.

Искусствоведение как практика вербального 
описания визуального впечатления формируется 
в недрах филологии, недаром первые труды по 
истории искусства, вплоть до XIX столетия, лишены 
изображений, целью автора становится «перевод» 
образа в слова, речь исследователя превращается 
в процесс «ощупывания формы». История искус-
ства, по меткому выражению Жермена Базена, 
оперирует «случайными событиями», к которым 
можно отнести индивидуальное творчество, что 
изначально вызывало сомнения в научном статусе 
явления и способствовало поиску неких «констант», 
будь то материал, технические приемы или регио-
нальная специфика («детерминизм» в терминоло-
гии упомянутого исследователя истории науки)9. 
«Индивидуальное начало как бы выпадает в осадок 
исторического исследования и принадлежит уже не 
к сфере истории, а к другой науке – психологии»10.

Изначально сформировавшись на пресечении 
«слова и образа», выйдя из недр и филологии, и 
истории, искусствоведение сохранит родовую 
связь с упомянутыми дисциплинами, рассматривая 
в качестве основной проблемы вопрос «формы» 
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(формально-стилистический метод)11 и «содержа-
ния» (иконография/иконология)12 в историческом 
контексте. Кроме того, изначально не единое ме-
тодологически искусствоведение у каждого авто-
ра будет тяготеть к той или иной науке в рамках 
междисциплинарных подходов. Очевидно, что при 
изучении любого произведения средневекового 
искусства именно синтетический комплексный 
метод исследования выходит на первый план, так 
как невозможно изучать данный художественный 
материал вне междисциплинарной интерпрета-
ции памятника. Любопытно отметить, вслед за 
античностью и Ренессансом именно средневеко-
вое искусство привлекает исследователей своей 
необычностью, одухотворенностью, отсутствием 
видимых приемов стилизации и внутренним един-
ством. Несмотря на сформировавшуюся традицию 
негативной оценки искусства эпохи средневековья, 
именно в нем увидят возрождение национальной 
традиции и напоминание о «добром старом време-
ни», и эмоционально наполненную «случайность» 
форм, романтический мир грезы об ушедшей и 
прекрасной эпохе. Искусствоведение ХХ столетия 
активно и разносторонне изучает средневековую 
художественную традицию, опираясь преимуще-
ственно на иконографические (иконологические) 
подходы, формальный метод, господствовавший 
во французской и немецкой школах, практически 
не применяется обособленно начиная с 1950-х гг. 
В равной мере исследователи привлекают и под-
ходы социальных наук, а с 1960-х гг. особый интерес 
вызывает историческая психология, что не могло 
не отразиться на принципах анализа материала в 
рамках искусствоведения. Во второй половине ХХ 
столетия изучение средневекового искусства (и 
увлечение им) занимает важное место в исследо-
вательской практике различных отраслей знания, в 
музейной и выставочной деятельности, в издатель-
ском процессе, педагогической и университетской 
среде, где формируются новые курсы и семинары, 
в образовании, профессиональной и научно-по-
пулярной сфере, и, что весьма показательно, – в 
индустрии развлечений, молодежных субкультурах 
и повседневных проявлениях.

И медиевистика, и исследовательская прак-
тика искусствоведения тяготеют к формированию 
комплексной методологии, основанной на слож-
ном взаимодействии общественных и гуманитар-
ных наук, вырабатывающих систему междисци-
плинарных подходов к явлению – социальному, 
историческому, культурному, художественному; 
особое место в интерпретации средневекового 
искусства в отечественной исследовательской 
модели занимает религиоведческий аспект. Их вза-
имодействие не только формирует поле для новых 
принципов изучения памятников в региональном 
и хронологическом контексте, но и позволяет 

через максимально широкий и разнообразный 
спектр подходов вырабатывать методологию при-
менительно к изучаемому явлению, ориентируясь 
на закономерности его формирования и бытова-
ния в пространственно-временном континууме. 
Историческая наука воспринимает искусство как 
документ эпохи, в исследованиях медиевистов 
последних десятилетий альбом иллюстраций 
становится неизменным приложением к тексту 
монографии, полноценной частью доказательной 
базы, как это было в работах Ж. Дюби для швей-
царского издательства «Scira» (многие из которых 
стали результатом сотрудничества исследователя 
с кинематографистами). Характерный для научной 
школы принцип трактовки искусства находит свое 
отражение в многочисленных трудах А. Я. Гуревича, 
посвященных повседневной культуре, трактовка 
памятников выводит автора на рассуждения о 
картине мира средневекового человека13.

Существует и пример изучения художествен-
ных явлений как свидетелей событий прошлого14 
примером чему может служить масштабная кон-
ференция «Искусство как документ эпохи». Общ-
ность искусствоведения и медиевистики в плане 
методологии обусловлена как комплексным харак-
тером подходов к материалу, так и современными 
требованиями к гуманитарным исследованиям.

Вопрос формирования методологической 
базы искусствоведческих исследований на совре-
менном этапе сложен и неоднозначен, актуальные 
подходы при работе с искусством прошлого неиз-
бежно соседствуют со сложившимися представле-
ниями о принципах изучения памятника. С точки 
зрения эволюции методов изучения, искусствове-
дение весьма консервативно, используя традици-
онные общенаучные приемы (описание, анализ, 
синтез, сравнение, классификация), специфиче-
ские профессиональные подходы (прежде всего, 
формальный и иконографический), оно активно 
привлекает социологию и психологию, антропо-
логию с ее методом культурных реконструкций (и 
культурно-исторической типологией), учитывает 
математические и количественные методы, не 
обходит стороной и технико-технологический 
анализ, связанный с науками естественного цикла.

Можно указать на своеобразную черту, ха-
рактеризующую динамику развития искусство-
ведческих подходов к средневековому искусству: 
«цикличность» медиевистики – спектр колебаний 
охватывает прежде всего переход от памятни-
ка к смыслу, при этом этапы сбора и публикации 
материала перемежаются с эпохами интерпре-
тации, маятник, качаясь между двумя полюсами 
«формы» и «содержания», постоянно склоняется 
то к более внимательному отношению к семантике, 
то к акценту на формальное решение произведе-
ния. Последние несколько десятилетий, сменяя 
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друг друга в исследовательской практике ученых, 
сосуществуют, поочередно доминируя, принцип 
тщательного «вещеведческого» сбора материала 
(например, музейного, как это было в 1970-е гг. 
когда шел процесс публикации и обнародова-
ния материалов различных коллекций15) и метод 
интерпретации, основанной на привлечении ис-
точников. Так в конце 1980-х – 1990-е гг. расшири-
лась практика поисков возможных истолкований 
как отдельных произведений, так и комплексов 
средневековых (преимущественно, романских) 
изображений, в научный оборот прочно вошло 
понятие «программы», выявление, точнее «прочте-
ние» которой стало основной целью изысканий по-
добного рода. Работы с сильным филологическим 
(лингвистическим) уклоном, ориентированные на 
структуралистские принципы анализа материала, 
выявляющие «словесные» формулы изображений16, 
были ориентированы на анализ смысловых аспек-
тов через сопоставление с текстами средневековья. 
Источниковедческая сторона исследования доми-
нировала, однако нередко возникал правомерный 
вопрос границ истолкования, доказательной базы, 
ведь, по меткому замечанию Эдгара Винда, «есть 
один и только один способ проверить состоятель-
ность интерпретации: она должна повышать наше 
восприятие объекта и таким образом увеличивать 
эстетическое удовольствие»17. В начале XXI в. век-
тор исследовательских интересов медиевистики 
в сфере искусствоведения вновь возвращается к 
предмету, нарастает внимание к археологическим 
исследованиям, затронувшее и основные публи-
кации, и активность научно-исследовательских 
центров, и тематику диссертаций, и программы 
университетских курсов.

Современная отечественная медиевистика, 
разрабатывая и внедряя в научную деятельность 
новые подходы к материалу, неизменно обра-
щается к вопросам искусства. Пути дальнейшего 
развития школы следует, безусловно, связывать 
как с освоением и трансформацией традиционных 
подходов, ориентированных на анализ содержания 
(иконография/иконология) и формы (стилистиче-
ские методы атрибуции), так и на работу с архе-
ологическим материалом, учитывая дальнейшее 
привлечение указанных выше методов. При этом, 
с институциональной точки зрения, медиевистика, 
работающая с содержательными аспектами искус-
ства, ориентированная на интерпретацию смыслов, 
выявление сюжетных связей, изучение программ, 
историко-культурные реконструкции и анализ 
творческого метода, опирается на научно-иссле-
довательские центры, университетские кафедры 
и работу на стыке исторических, антропологиче-
ских, социальных и психологических подходов. 
В то время, как тесно связанное с археологией 
музейное сообщество преимущественно изучает 

конкретный памятник («вещь») в определенном 
контексте, разрабатывая в равной мере все воз-
можности научно-технических методик и вдумчи-
вую работу с произведением в рамках анализа об-
разного языка данного произведения (что ни в коей 
мере не умаляет ни один из исследовательских 
центров, с одной стороны, и ни одну из методик 
анализа – с другой). Вопрос комплексного подхода 
решает возможность проведения совместных на-
учных программ различными институциями, что 
может обусловить единство методологической 
базы и широкий охват проблемы.

Необходимо добавить, что современная иссле-
довательская практика нередко сконцентрирована 
в ведущих музейных центрах, активно изучаю-
щих средневековое искусство. Это относится и к 
французской, и к американской традиции. Следует 
указать на широкие возможности исследователь-
ских программ Лувра (Париж), где за последнее 
десятилетие было осуществлено несколько зна-
чимых проектов, самым крупным из которых сле-
дует признать выставку «Франция времен первых 
Капетингов (987–1152)»18, музея Августинцев (Ту-
луза)19 и музея Клюни (Musée national du Moyen 
Âge). Национальный музей средних веков особое 
место уделяет проблемам реставрации и хранения 
памятников, во время работ в Сен-Шапель здесь 
выставили витражи из известного храма20, в Тулузе 
проблема изучения технических особенностей про-
изведения и вопросы восстановления тоже имеют 
принципиальное значение21. Средневековый отдел 
«Клуатры» музея Метрополитен ориентирован и 
на выставочную, и на научно-исследовательскую 
деятельность22, здесь многие годы работает органи-
зация, объединяющая медиевистов разных стран, – 
Международный центр средневекового искусства» 
(International Center of Medieval Art (ICMA)), из-
дающий журнал «Gesta»23. Медиевистика в своем 
музейном аспекте имеет весьма разнообразные 
перспективы24 – от классической исторической 
экспозиции, до оригинальной трактовки памят-
ников, как это было сделано с пространством зала 
романского искусства, решенного Хорхе Пардо в 
абсолютно современном ключе25. Богатое собрание 
средневекового декоративно-прикладного ис-
кусства Государственного Эрмитажа представлено 
как научными публикациями и каталогами, так и в 
популярном издании М. Я. Крыжановской26.

Одной из спорных проблем современной 
медиевистики остается вопрос периодизации и 
хронологических границ явлений. Французская 
традиция «школы „Анналов“» порождает понятие 
«долгого средневековья»27, охватывающего эпоху 
от IV до XIX в. В отечественной традиции, напротив, 
складывается идея «короткого средневековья»28, 
обусловленная своеобразием отечественной гу-
манитарной науки ХХ в., с одной стороны, и резко 
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негативным отношением к «Темным векам» – с 
другой. Именно поэтому некоторые исследователи, 
стремясь включить в круг собственных научных 
интересов и публикаций памятники XIII в., рас-
ширяют границы периода, поднимая планку до 
1265 г.29 Вопрос о месте Возрождения в подобной 
системе вызывает споры, не утихавшие в течение 
всего ХХ столетия и получившие название «бунт 
медиевистов».

В  современных исследованиях принята 
формулировка «средневековье и раннее Новое 
время», позволяющая рассматривать единый пе-
риод, охватывающий эпоху готики, Ренессанса, 
привлекая к анализу и произведения XVII столетия. 
Следует добавить, что вопросы периодизации 
напрямую взаимосвязаны с проблемами стиля, 
так как единая линия развития утрачивает свою 
четкую направленность, художественные течения 
множатся и разветвляются, порождая переходные 
формы, сосуществуя, претворяясь в прихотливую 
нелинейную схему, что нередко приводит к от-
казу от построения истории искусства на основе 
концепции последовательной смены стилей30. 
Построенная по «проблемам» или на основе хро-
нологии вне однолинейной схемы стилистической 
эволюции концепция многообразия и динамики 
смены творческих моделей дает возможность 
более свободной интерпретации явлений и форм. 
При этом у ряда исследователей сохраняется и 
традиционный тип структурирования материала, 
связанного со средневековым искусством, так, 
Е. И. Ротенберг опубликовал работы о романском 
и готическом стиле31.

В трудах Ц. Г. Нессельштраус уже в XXI в. до-
стигнута продуманная гармония между анализом 
сущностной основы произведения средневекового 
искусства и анализом средств художественной вы-
разительности32. Опираясь на базовые принципы 
иконографической интерпретации и сохраняя под-
ход к памятнику, восходящий к классическим ме-
тодам истории искусства, автор выявляет сложные 
взаимосвязи и развивает концепции, позволяющие 
рассматривать памятник в контексте ментально-
сти, картины мира, эпохи, стиля, художественной 
системы своего времени.

Многогранность понятия «медиевистика», 
охватывающего широкий спектр исследований 
в разных областях социогуманитарного знания, 
порождает неоднозначность методологических 
подходов, нередко размывая научную базу кон-
кретных изысканий. Привлечение междисципли-
нарных подходов дает возможность расширения 
методологической базы, позволяя рассматривать 
памятник с позиций естественных и точных наук, 
социальной истории искусства, исторической 
психологии, семиотики и религиоведения.

Расширение понятия «средневековье» пред-

ставителями «школы „Анналов“» позволяет экстра-
полировать разработанную французскими учены-
ми методологию на масштабный период от поздней 
античности до XIX столетия. Начиная с XIX в., когда 
произведения средневекового искусства стали 
объектом изучения, именно междисциплинарный 
подход позволил не только понять изображенное, 
но и классифицировать памятники на основе из-
учения их происхождения, иконографии, места в 
пространстве храма.

Можно подметить определенную цикличность 
(если угодно, волнообразный характер) в развития 
науки об искусстве, особенно это касается средне-
вековой художественной традиции. В ХХ в. иссле-
дователи попеременно уделяют большее внима-
ние то форме, то иконографии, начиная со времен 
занимавших пост главы кафедры христианского 
искусства Сорбонны Эмиля Маля (с 1906 г.) и Анри 
Фосийона (с 1924 г.), конкурирующие методологиче-
ские подходы, оспаривая первенство, господствуют 
в исследовании искусства данного периода.

Междисциплинарность как характерная черта 
современного искусствоведения формирует акту-
альную методологию научных разработок в сфере 
изучения искусства эпохи средневековья, в то 
время как стремление к обособлению методов 
приводит к ограниченному пониманию феномена, 
не позволяя постичь сущность явления во всей 
полноте. Эпоха поиска путей развития как меди-
евистики, так и искусствоведения не закончена. 
Междисциплинарный подход, безусловно, имеет 
свои границы, связанные с источниковедческой 
базой и возможностями научной интерпретации, 
однако именно на его основе искусствоведение 
в сфере медиевистики сможет решить новые на-
учные проблемы и осознать перспективы своего 
развития в XXI в.

Примечания
1 Несмотря на то, что под термином «медиевистика» 

понимают в целом изучение эпохи средневековья, в данной 
статье сделан акцент на изучение искусства Западной Евро-
пы, так как исторически методологическая база изучения 
византийского искусства, художественных традиций Вос-
тока и иных регионов восходит к другим научным подходам 
и школам.

2 Эко У. Средние века уже начались // Иностр. лит. 
1994. № 4. C. 258–267.

3 Kessler H. L. On the State of Medieval Art History // The 
art bul. 1988. Vol. 70, № 2, june. P. 166–187.

4 Подробнее см.: Арутюнян Ю. И. Методологические 
проблемы искусствоведения в контексте современного 
гуманитарного образования // Тр. СПбГУКИ. 2013. Т. 200: 
Педагогика высшей школы: интерактивные технологии в 
образовании и культуре. С. 174–185.

5 В современной отечественной исследовательской 
практике чаще применяется термин «византинистика», 
хотя обороты «византология» и «византиеведение» исполь-
зуются для обозначения комплексной науки о Византии. 
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«Мы без кооперации никак не обойдемся…»:
рецензия на книгу А. Ю. Давыдова «Кооператоры советского города 

в годы нэпа: между „военным коммунизмом“ и социалистической 
реконструкцией» (Санкт-Петербург, 2011)

Sergey I. Podolskiy

«We have no way of cooperation cannot do»:
review of the book «Cooperators of the Soviet city during the years of the NEP: 

between the „war communism“ and the socialist reconstruction»
by Aleksander Y. Davidov (Saint Petersburg, 2011)

Давыдов, Александр Юрьевич. Кооператоры советского города в годы нэпа: между «военным коммуниз-
мом» и социалистической реконструкцией / А. Ю. Давыдов. – Санкт-Петербург: Алетейя: Ист. кн., 2011. – 212, 
[1] с., [16] л. ил., портр. – Библиогр.: с. 193–202 и в подстроч. примеч. – Указ. имен: с. 205–212. – ISBN 978–5–
91419–488–5.

Автор монографии – профессор, доктор историче-
ских наук, профессор кафедры русской истории РГПУ им. 
А. И. Герцена Александр Юрьевич Давыдов известен как 
специалист по социальной истории, одним из первых раз-
работавший концепцию массового нелегального снабже-
ния как составной части Гражданской войны в России1. 
Другим направлением его исследовательской работы 
стало изучение кооперации в 1920-е гг. Отметим, что эта 
тема интересует автора с конца 1980-х гг.

В рецензируемой монографии автор ставит в центр 
внимания кооперацию периода новой экономической 
политики, изучая при этом документы, обнаруженные 
им в фондах пяти архивов, располагающихся в Санкт-
Петербурге, Москве, Выборге. Привлекаются материалы 
законодательных источников, периодической печати.

Монография состоит из введения, двух больших 
глав – «Отход от военного коммунизма: 1921–1924 гг.» 
и «На пути к социалистической реконструкции. 1925–
1929 гг.». В заключении автор аккумулирует изученный 
материал и делает выводы о роли кооперации в рос-
сийском обществе. Монография снабжена подробным 
«Списком использованной литературы и источников», 
«Списком сокращений» и «Указателем имен».

Стремясь подчеркнуть характерные детали и раз-
личные подробности, а также пытаясь выявить тенден-
ции эволюции кооперативного движения эпохи нэпа, автор 
выбрал предметом исследования городскую кооперацию 
в Петрограде/Ленинграде. Этот город и в изучаемое время 
был крупнейшим промышленным центром, где, напри-
мер, вырабатывалось 40 % продукции машиностроения 
страны (с. 7). К тому же формы кооперативной жизни 
здесь были весьма разнообразны: добровольные потре-
бительские общества, жилищно-арендные товарищества, 
строительная и промышленно-кустарная кооперация и др.

Во введении исследователь отмечает, что активно 
использовал индуктивный метод: с его помощью удалось 
проанализировать множество разрозненных фактов и 

определить целостный подход к изучению комплекса 
многообразных явлений. А. Ю. Давыдов справедливо по-
лагает, что недостатком историографии является отсут-
ствие обобщенного представления об основных элементах 
общественного (в частности, кооперативного) развития в 
1920-е гг.2 Неудивительно, так как точка зрения историков 
на нэп несколько раз кардинально менялась: «В советские 
доперестроечные годы нэп определяли как вынужденную 
политику… В годы перестройки нэп – и прежде его коо-
перативную организацию – идеализировали… В пост-
перестроечный период новая экономическая политика 
характеризовалась обреченной на провал в условиях пар-
тийной диктатуры…» (с. 8). Но главное – отсутствовало 
общепризнанное понимание механизмов функционирова-
ния нэпа; например, от ученых ускользала суть отношений 
кооперативных структур с рыночной средой и директивно-
партийными органами.

Автор пытается представить свой предмет иссле-
дования в контексте мировой кооперативной традиции, 
которая в общем виде самоопределилась в середине XIX в. 
в Англии (с. 11). В России она получила распространение 
после Великих реформ Александра II, раскрепостивших 
русское общество. Организаторами кооперативного дви-
жения на первых порах выступили видные представители 
дворянства, такие как князь А. И. Васильчиков. Различные 
общественные структуры, в том числе созданные на коо-
перативных началах, играли немалую роль в хозяйствен-
ной повседневности дореволюционной России. К 1917 г. 
кооперация набрала силу и смогла решать сложные за-
дачи. По поручению Временного правительства она заго-
товила до 360 млн пудов зерна (с. 13). Но большевики с их 
«военным коммунизмом» поколебали «самодеятельные 
начала» российского общества: кооперативы были превра-
щены в «потребительские коммуны» и подчинены одной 
цели – распределению по «заборным» (от «забирать» про-
дукты и изделия) книжкам (с. 16–22).

Поскольку задача распределения решалась больше-
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виками из рук вон плохо, то народ наладил нелегальное 
снабжение, охватившее всю страну. Отступая под дав-
лением со стороны миллионов крестьян и мешочников, 
центральная власть была вынуждена ввести нэп. Автор 
монографии колоритно описывает установление нэпов-
ских порядков в Петрограде. Им проанализированы сте-
нограммы памятного заседания Исполкома Петросовета 
9 апреля 1921 г. Видно, с каким сопротивлением многие 
большевики, на первый взгляд уже построившие комму-
низм в стране (эксплуатация и денежное хозяйство фор-
мально были почти ликвидированы), шли на демонтаж 
«потребительского социализма» и на восстановление 
«мелкобуржуазных» начал в кооперации (с. 22–23).

В годы «военного коммунизма» наш город оказался в 
полном упадке, впал в архаическое состояние; на тротуаре 
Невского проспекта кое-где пробивалась трава. Изменения 
наступили весной 1921 г. Мелкая торговля, открытие за-
колоченных лавок и кафе в Петрограде стали своего рода 
символами возрождения жизни в городе, жители ожива-
ли как после сна. Власть внешне демонстрировала, что 
нэп – явление не временное, не сводится к эпизодическим 
«льготам» (с. 25–27). Вместе с тем оздоровление эконо-
мики предполагало закрытие убыточных предприятий и 
напрямую было связано с возникновением и нарастанием 
безработицы. Спасением стала самоорганизация населе-
ния: люди зачастую объединялись в коллективы и откры-
вали кустарные производства, пекарни и пр. (с. 27–28).

А. Ю. Давыдова прежде всего интересует, что пред-
ставляет собой механизм адаптации простых людей к экс-
тремальным жизненным обстоятельствам. В монографии 
выясняется, как активные представители народа сумели 
сориентироваться в изменившейся ситуации и воспользо-
ваться предоставленными экономическими свободами. 
В Петрограде, как грибы после дождя, стали появляться 
так называемые добровольные потребительские обще-
ства (ДПО). В Ленинграде на 1924 г. было зарегистрирова-
но 550 обществ, в Москве – 450. Это были работавшие на 
свободном рынке кооперативные ассоциации, на которые 
не распространялась опека со стороны государства (с. 33, 
34). Полуголодные заводчане объединяли зарплаты, от-
правляли своих представителей («ходоков») в деревни, 
получали и справедливо распределяли продукты (с. 35).

Народная «самопомощь» в деятельности многих ас-
социаций – ДПО проявилась весьма ярко, ничего общего 
с большевистским «коммунизмом» она не имела и пред-
ставляла воплощение подлинно кооперативного начала. 
В книге приведены выразительные сведения о деятельно-
сти одного их таких народных объединений, называвше-
гося «Большевик». Однако кооперативная форма отнюдь 
не гарантировала успеха предприятия. Не все ДПО умели 
приспособиться к реалиям нэпа. Очень многое зависело 
от инициативы и деловитости организаторов и активно-
сти общих собраний. Неслучайно в книге сделан вывод о 
двух тенденциях в кооперации: «рыночной» и «частично 
рыночной» (с. 36–40).

Особая тема, поднятая в рецензируемой моногра-
фии, – консолидация усилий кооператоров в период пере-

хода к нэпу. Автор изучает историю Бюро объединенных 
петроградских кооперативов (БОПЕК), общественной 
организации, созданной по инициативе потребительских 
обществ в целях координации их работы и налаживания 
взаимодействия с хозяйственными организациями. Ос-
новываясь на архивных документах, автор выяснил, что 
БОПЕК объединяла до 260 тыс. пайщиков. Естественно, не-
зависимость этой структуры внушала опасения партийным 
комитетам. Когда государство окрепло, Бюро ликвидиро-
вали. Функции самодеятельного кооперативного союза 
взял на себя чиновничий аппарат (с. 40–42).

Начальный период нэпа характеризовался ростом 
разнообразных кустарных артелей. По своему социально-
му составу артельщики составляли слой грамотных людей, 
часто с хорошим образованием. Например, химическая 
артель «Аргус» наполовину состояла из людей с высшим 
образованием (с. 107–108). При этом в работе отмечает-
ся, что производственные кооперативы нередко являлись 
прикрытием частнопредпринимательской деятельности. 
Автор, скрупулезно анализируя состав артелей Производ-
союза, обнаружил интересное явление – «социальную 
мимикрию». К ней прибегали, приспосабливаясь к авто-
ритарному давлению, кустари-частники и средние пред-
приниматели. Они надевали «кооперативные панамы», 
т. е. с самого начала регистрировались как кооперативы, 
принимали участие в праздновании Дня кооперации и в 
подобных мероприятиях (с. 50, 171).

Особое внимание А. Ю. Давыдов уделил биографи-
ям руководителей кооперативного движения. Мы знако-
мимся с судьбами таких талантливых и активных коопе-
раторов «старой школы», как Ф. А. Юдин, М. Н. Ямайкер, 
А. Ф. Андреевский, П. Я. Голиков, А. И. Александровский, 
Е. Д. Максимов. Среди «красных» хозяйственников, сумев-
ших усвоить нэповские веяния, встречаем Ф. А. Пожарова 
и И. В. Розовского. Они не уставали повторять: «Мы без 
кооперации не обойдемся…». В то же время автор пред-
ставил яркие характеристики хозяйственников-больше-
виков с укоренившимися «военно-коммунистическими» 
привычками. Например, наломал дров в Производсоюзе 
(центре городских промысловых артелей) посланный 
туда партией Ефрем Александрович Гудков. Фигура исто-
вого большевика, приставленного к кооперации, отразила 
противоречивость эпохи. Тесно переплелись экономиче-
ская целесообразность и политический диктат (с. 43–46, 
48–49).

Особое место в книге заняло изучение биографии 
и деятельности крупного организатора советской по-
требительской кооперации Алексея Егоровича Бадаева 
(1883–1951). Фигура А. Е. Бадаева для советской истории 
неоднозначна и по-своему трагична. Занимаемые им 
одновременно посты председателя Ленинградского союза 
потребительских обществ и члена бюро обкома компартии 
предполагали постоянный выбор между хозяйственной 
целесообразностью и партийной дисциплиной. Нередко 
азарт коммерсанта побеждал, и А. Е. Бадаев противился 
непродуманным решениям партийно-директивных ор-
ганов (с. 51–60).
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Читатель книги убеждается в том, что на протяжении 
всего нэпа кооперация испытывала болезненный нажим 
со стороны государственно-партийной системы и пыта-
лась разными путями ему противостоять. В данной связи 
определяется наиболее благополучный для нее период; 
это 1921–1923 гг., когда власть была слаба. В дальнейшем 
с кооперацией считались все меньше и меньше. В нача-
ле 1924 г. экономический потенциал потребительских 
обществ был использован властью для осуществления 
денежной реформы. Именно кооператоры взяли на себя 
многие издержки финансовой реформы Г. Я. Сокольнико-
ва, поддержали государство и на протяжении нескольких 
месяцев продавали товары по низким, убыточным ценам. 
В монографии обращено внимание на то, что кооперация 
многим пожертвовала для реформы и понесла серьез-
ный хозяйственный урон. Но это была сознательная и 
оправданная жертва, ибо удалось добиться рыночной 
стабильности (с. 69). Положительные результаты финан-
совой реформы обеспечили в середине 1920-х гг. и успехи 
сельскохозяйственной кооперации. Автор указывает на 
них, оговаривая свое намерение проследить историю 
аграрных кооперативов Северо-Запада в своей следую-
щей монографии.

Акцентируя внимание на проблеме «партия – госу-
дарство и кооперация», А. Ю. Давыдов подробно изучает 
развернутую в 1924 г. шумную кампанию по укрупнению 
ДПО. Ее целью стало полное подчинение кооперации 
петроградскому начальству, поскольку крупные объ-
единения было проще контролировать. В итоге дух само-
управляемости выветривался, работа превращалась в 
казенщину. Кооперативы нередко активно и успешно со-
противлялись бюрократическому объединению, посему и 
распространение партийного диктата на них продолжалось 
долгое время.

Автор приводит факты из истории хозяйственной де-
ятельности потребобществ. Кооператоры, стремясь полу-
чить прибыль, открывали кафе с уровнем обслуживания 
не хуже, чем у частников. В выходные дни в кооператив-
ных заводских столовых открывались чайные и пивные. 
А накануне Нового 1925 г. кооперативы торговали елками, 
хотя их официальная реабилитация произойдет только к 
середине 1930-х гг. (с. 130–139). Городская потребкоопе-
рация наладила обучение «красных коммерсантов». Эф-
фективным образовательным учреждением стал коопера-
тивный техникум, который в частности известен и тем, что 
его окончил будущий глава правительства А. Н. Косыгин 
(с. 98). Кооператоров учили, например, приемам распоз-
навания фальсифицированных продуктов (с. 97–98).

А. Ю. Давыдов рассматривает многообразные формы 
деловой и общественной активности промысловых ко-
оперативов уже упоминаемого Производсоюза, жилищ-
но-арендных кооперативных товариществах – жактов, 
добровольных школьных кооперативов (с. 81–95, 99–
108). Кооперация развивалась в рамках своеобразной 
общественной парадигмы: неслучайно в эти годы в СССР 
возникало множество добровольных организаций (пере-

селенческие, пожарные, туристические). Именно в недрах 
подобных структур рождались неподконтрольные властям 
инициативы. Оказывается, во второй половине нэповского 
десятилетия члены жактов Ленинграда развернули движе-
ние «стенновок»; самодеятельные журналисты собирали 
информацию, сочиняли тексты и вывешивали газеты на 
всеобщее обозрение в помещениях правлений. Это была 
периодика, не цензурируемая партийными структурами 
(с. 150–151).

В  монографии отмечено переломное значение 
1926 г., когда новый городской руководитель С. М. Киров 
приступил к осуществлению курса на индустриализацию. 
К сожалению, этот курс с самого начала был далеко не 
всегда выверен и к тому же имел выраженный классово-
идеологический уклон. Рыночная экономика представ-
лялась по определению антагонистом индустриализации. 
Внимательно читая представленный А. Давыдовым труд, 
убеждаемся, что период 1926–1927 гг. характеризовался 
резким усилением административно-бюрократического 
нажима на кооперативные организации. Многочисленные 
инструкции и приказы сверху делали кооперативную само-
деятельность невозможной (с. 163–167).

Огосударствление кооперации в целом осуществи-
лось. Конечная цель радикальных большевиков – ско-
рейшее построение индустриального социализма – была 
невозможна без колоссальных вливаний новых ресур-
сов, получить их удалось путем выкачивания денежных 
средств из кооперации, частного капитала, крестьянства. 
Автор отмечает, что некоторые кооператоры, входившие в 
состав «правооппортунистической группы» встали на путь 
борьбы с системой, но были жестко подавлены; их еще не 
арестовывали, но лишили возможности заниматься своим 
профессиональным делом (с. 185–186).

В заключение необходимо сказать, что автору уда-
лось создать картину полнокровной кооперативной жизни 
российского города в 1920-е гг. После Гражданской войны 
народ нашел силы взяться за конструктивную деятель-
ность и создал возможность для постепенного экономи-
ческого возрождения страны. К сожалению, гарантий дол-
говременного развития кооперации создать не удалось. 
Согласимся с автором: «подлинно самодеятельная коо-
перация сформировалась бы при наличии политических 
гарантий ее независимости» (с. 62). Раз этого не было, то 
государство под воздействием узкопартийных интересов 
в конце концов народную самодеятельность уничтожило.
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