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В контексте дискуссий о пред-
метном и функциональном соот-
ношении искусствознания, эсте-
тики и художественной критики 
целесообразно рассмотреть их 
генезис в процессе дифференци-
ации функций художественного 
канона. Известно, что рациональ-
ная рефлексия художественной 
практики прошла ряд сменяю-
щих друг друга исторических 
форм — протоканон, религиоз-
но-художественный канон, ху-
дожественный канон, теорети-
ческие формы. Цель публикации 
состоит в уточнении предметно-
го поля и функциональной роли 
в развитии искусства основных 
современных теоретических 
форм посредством их генетиче-
ской реконструкции. 

Теория вырастает из противо-
речий канона, преодолевая при-
сущие ему недостатки. Эти не-
достатки состояли в том, что, 
закрепляя в логических абстрак-
циях наиболее существенные 
элементы содержания и способы 
его художественного оформле-
ния, канон существенно ограни-
чивал творческие возможности 

художника, хотя и предоставлял 
ему некоторую свободу в рамках 
предписываемых правил. Но эта 
свобода сводилась лишь к возмож-
ности самостоятельного выбора 
внешних, индивидуально-непо-
вторимых черт художественного 
произведения, тогда как его суть, 
основные (общие) черты содержа-
ния и строения формы переходи-
ли в неизменном виде из произве-
дения к произведению. 

Таким образам, теория искус-
ства вырастает из потребностей 
художественной практики пре-
одолеть сковывающее влияние 
канона, освободить творческую 
фантазию художника от ограни-
чений, накладываемых узкими 
рамками канона. Возникновение 
теории искусства означает под-
линную революцию в художе-
ственном освоении мира, ибо, 
вооружая художника рациональ-
ным знанием закономерностей 
художественного производства, 
теория искусства ставит его в дей-
ствительно свободное отношение 
как к предмету искусства, так и 
к способам его художественного 
оформления. 

УДК 7.01+7.03

Эстетика, искусствознание, 
художественная критика

А. П. Воеводин

Исследуется предметное поле и функциональное соотношение основ-
ных теоретических форм в структуре современного художественного 
сознания — искусствознания, эстетики, художественной критики. Ме-
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Потребность в свободном 
творчестве вызвана прежде всего 
обособлением индивида в рам-
ках общества, осознанием всей 
уникальности и самоценности 
индивидуального мировосприя-
тия в противовес коллективной 
стереотипности более ранних 
форм отражения действительно-
сти (художественных в том чис-
ле). Впервые наиболее отчетли-
во проявившееся в античности 
стремление к художественному 
воплощению индивидуально-не-
повторимого взгляда на мир с 
новой силой утверждает себя в 
эпоху Возрождения, с тем, чтобы 
превратиться в один из основных 
законов художественного твор-
чества современного искусства. 
Теория искусства и появляется в 
ответ на эту потребность как наи-
более эффективное средство кон-
центрирования художественного 
опыта, обеспечивающее относи-
тельную независимость и само-
стоятельность художника в выбо-
ре, как содержания, так и формы 
произведения. В то же время, 
теория искусства, как результат 
рационального обобщения худо-
жественной практики многих по-
колений, позволяет художнику 
пользоваться художественными 
достижениями других мастеров, 
общества в целом и служит тем 
связующим звеном во взаимо-
действии художника и общества, 
которое в известной степени пре-
допределяет направление свобод-
ного выбора, творческих поисков 
художника. 

Было бы, видимо, не совсем 
правильно понимать теорию 
лишь как основу художествен-
ной традиции, только как способ 
фиксации и систематизации худо-
жественного опыта, не обладаю-
щий эвристической значимостью 
и плетущийся в хвосте искусства. 

Напротив, вырастая из предостав-
ляемой каноном возможности 
импровизации в области внешней 
формы, теория искусства, в свою 
очередь, стимулирует свободную 
творческую деятельность худож-
ника в рамках вида искусства,  
с необходимостью заставляет ма-
стера стремиться к созданию но-
вого, оригинального. Это стано-
вится возможным благодаря тому, 
что теория искусства представ-
ляет собой систему абстрактно 
зафиксированных знаний зако-
номерностей строения художе-
ственного языка, средств художе-
ственной выразительности и, как 
наука о формах художественного 
мышления, не может дать кон-
кретных рекомендаций худож-
нику, какое именно социальное 
содержание избрать объектом 
своего выражения. Если канон 
ограничивал выбор художника 
рамками предписываемого содер-
жания и указывал на способ его 
художественного оформления, 
служил своеобразным практиче-
ским рецептом художественного 
творчества, то теория искусства 
предоставляет художнику свобо-
ду в выборе объекта изображения 
уже в силу того, что преодолева-
ет узкий прагматизм и целесоо-
бразную практическую ориенти-
рованность канонического стиля 
художественного мышления, вы-
водит его на более высокий эпи-
стемологический уровень за счет 
обобщения и классификации кон-
кретно-технологических приемов 
и установления их универсальной 
художественной значимости. Раз-
рушение однозначно понимаемой 
связи формы и содержания, об-
наружение в первых же опытах 
теоретического искусствознания 
всей многозначности языка ис-
кусства с необходимостью сти-
мулирует свободное отношение 
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художника к отбору жизненного 
материала, а потому и принужда-
ет его самостоятельно подыски-
вать нужные для данного содер-
жания элементы формы, или же 
изобретать новые. 

Новое социальное содержание 
художественного произведения, 
на наш взгляд, представляет со-
бой новую систему эмоциональ-
ных оценок некоторых (отчасти 
давно известных) социальных 
процессов, появляющуюся у ху-
дожника в соответствии с потреб-
ностями социального развития. 
Это новое сложное социальное 
чувство требует, соответствен-
но, и нового способа организа-
ции уже известных, а иногда и 
создания принципиально новых 
средств его материальной репре-
зентации и концентрации. Когда 
в осажденном Ленинграде, кри-
сталлизуя с помощью музыкаль-
ных средств, вызванную войной 
с фашизмом, невероятно слож-
ную систему эмоциональных 
переживаний советских людей,  
Д. Д. Шостакович в первой ча-
сти VII симфонии вводит вместо 
разработки вариационную форму 
(«тему нашествия») и тем самым 
изменяет традиционную струк-
туру симфонии, обогащает язык 
музыки новыми выразительными 
средствами, совершает художе-
ственное открытие, то такое сво-
бодное обращение с содержанием 
и материалом (формой) искусства 
становится возможным только на 
уровне теории, благодаря отсут-
ствию однозначной связи формы 
и содержания, присущей прото-
канону и канону, предопределя-
ющей деятельность художника, 
принуждая его к рабскому копи-
рования образца. 

Как это ни парадоксально, раз-
витие искусства становится бо-
лее эффективным именно благо-

даря снятию канонизированной 
технологической предопреде-
ленности содержания и формы 
художественного произведения 
и появления отношения свобод-
ного выбора, в которое ставит 
художника теория искусства, раз-
рывая содержательный и фор-
мальный аспекты творчества.  
В литературе уже неоднократно 
высказывалась та мысль, что эмо-
циональное впечатление искус-
ства зависит не от силы эмоций, 
а от их обобщенности, организо-
ванности в сложнейшие чувства 
[12, c. 57; 15, c. 132; 16]. На уров-
не фольклора подобная организа-
ция относительно элементарных 
биологических эмоций в новое 
сложное социальное чувство осу-
ществляется стихийно, под воз-
действием структур практики, и 
сохраняется (в случае, если это 
важное для социальной практики 
чувство) в стереотипной подра-
жательной деятельности коллек-
тива на протяжении длительного 
периода. Поэтому изменения в 
художественной практике фоль-
клора, как правило, происходят 
случайно — в связи с разрушени-
ем образца или изменением прак-
тики. Художник здесь остается 
«рабом» коллективно охраняемой 
традиции, он не в состоянии вы-
разить свое личное отношение к 
предмету изображения и тем спо-
собствовать развитию искусства. 

С возникновением теории ис-
кусства ситуация коренным об-
разом изменяется. Обобщая в 
логических абстракциях весь 
предшествующий опыт развития 
искусства, теория предоставляет 
в распоряжение художника раз-
нообразные способы организации 
художественного содержания. 
Теория ориентирует художника 
на выдающиеся образцы худо-
жественного творчества, указы-
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вает ему на достигнутый уровень 
художественного развития, но в 
то же время, не принуждает его, 
как протоканон, к автоматическо-
му копированию этих образцов. 
Напротив, отвлекаясь от кон-
кретной содержательной напол-
ненности элементов формы, она 
предоставляет неограниченные 
возможности для художествен-
ного эксперимента, сознательно-
го изменения языка искусства, 
вплоть до создания индивидуаль-
ного стиля, позволяющего худож-
нику с максимально возможной 
полнотой выразить индивидуаль-
ное, личное понимание мира. 

Например, в современной му-
зыке теоретики отмечают необы-
чайную множественность вы-
разительных средств, их более 
сложную, чем прежде, дифферен-
цированность и комплексность 
использования в художественном 
произведении. Все это имеет сво-
им результатом крайнюю инди-
видуализацию средств музыкаль-
ной выразительности. Но «ещё 
более своеобразными оказывают-
ся их соединения. Максимально 
индивидуализируется и замысел 
произведения в целом» [7, c. 267].  
С другой стороны, множествен-
ность и комплексность вырази-
тельных средств ведут к повы-
шению общей интенсивности 
музыкального языка. «Новые 
средства рождают необычайный 
«накал» музыкальной ткани» 
[Там же], позволяют рельефнее 
очерчивать границы эмоций, соз-
давать структурно более слож-
ные чувства. 

Таким образом, не в пример 
канону, а тем более протокано-
ну, теория способствует невидан-
ному ранее развитию искусства, 
позволяя разным художникам 
пользоваться одними и теми же 
художественными открытиями 

и, при этом, не впадая в подра-
жательность, не отступая от из-
бранного пути, создавать непо-
вторимые, уникальные, полные 
индивидуального своеобразия 
художественные произведения. 
Как неотъемлемая составная 
часть художественного сознания 
теория искусства, стимулирует 
художественное развитие обще-
ства, целенаправленно ориенти-
рует художника на поиск новых 
эмоциональных оценок действи-
тельности, уточнение эстетиче-
ского идеала эпохи. Вместе с тем, 
создавая условия для индивиду-
ального свободного творчества, 
теория искусства обеспечивает и 
более устойчивое, в сравнении с 
каноном и протоканоном, воспро-
изводство художественного опы-
та. Это становится очевидным 
при сравнении методов копиро-
вания (воспроизводства) художе-
ственных образцов в фольклоре и 
современном искусстве. Имита-
тивные методы фольклора опира-
ются на внешнее конкретно-чув-
ственное впечатление об образце 
и в силу интуитивного характера 
неизбежно приводят к искаже-
нию, деформации образа в копии, 
созданию его новой вариации, а 
в конечном итоге — к стилизо-
ванному геометрическому изо-
бражению (в изобразительном 
искусстве). Как это случилось, 
например, со скульптурным изо-
бражением головы царя в брон-
зовой пластике Бенина. В совре-
менном же искусстве этот метод 
вообще оказывается непримени-
мым, так как практически невоз-
можно воспроизвести «на слух» 
симфонию или нарисовать «Мону 
Лизу» вприглядку. Современный 
художник-копиист в своей рабо-
те опирается на теоретические 
представления о структуре обра-
за и технике его передачи и это 
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позволяет ему добиваться почти 
буквального сходства с ориги-
налом. Известно, например, что 
в каталогах музеев мира обычно 
числится гораздо больше картин, 
чем их нарисовал тот или иной 
художник, а специалисты часто 
затрудняются отличить копию от 
оригинала. 

Указанная особенность тео-
рии делает её незаменимым сред-
ством в подготовке и воспитании 
не только художников, деятелей 
искусства, но и широчайшей мас-
сы людей. Ибо сложность языка 
современного искусства требу-
ет особой предварительной под-
готовки аудитории, развития у 
людей соответствующих психо-
логических качеств, чувственной 
сферы психики в особенности. 
Понятия теории искусства есть 
не что иное, как способ рефлек-
сивно выделять явления мира ис-
кусства (рисунок, колорит, пер-
спектива, мелодия, ритм, троп и 
пр.), а, стало быть, делать их по-
нятными всем людям. Таким об-
разом, искусствознание, посред-
ством рационального анализа, 
восстанавливает существовавшее 
в фольклоре единство художни-
ка и публики и обеспечивает тем 
самым возможность функциони-
рования самого искусства. Без 
такого рационального осознания 
языка искусства последнее пред-
ставляло бы собой мир субъек-
тивных интуиций, несопостави-
мых, непонятных, а стало быть, и 
безразличных друг другу. 

Однако не следует ограничи-
вать теорию только лишь учебны-
ми функциями в художественном 
развитии общества. Как знание 
закономерностей художественно-
го языка, теория выступает в каче-
стве технологической основы соб-
ственно художественных методов 
современного искусства. Но сама 

теория не есть художественный 
метод, хотя и входит в структуру 
последнего. По-видимому, исто-
рическая эволюция творческих 
методов находится в непосред-
ственной зависимости от уровня 
развития технической стороны 
искусства, а неравномерность 
утверждения различных художе-
ственных методов в разных видах 
искусства во многом обусловлена 
степенью развития художествен-
ного языка, его способностью во-
площать определяемое методом 
художественное содержание. 

На наш взгляд, это связано с 
тем, что теория искусства не един-
ственная форма рационального в 
искусстве, хотя и непосредствен-
но связанная с практикой реше-
ния художественных задач. Одно-
временно с теорией в процессе 
дифференциации художествен-
ных функций канона возникают 
и такие, вполне самостоятельные, 
формы рационального в искусстве 
как эстетика и художественная 
критика, связанные с осознанием 
различных сторон историко-ху-
дожественного процесса и име-
ющие специфические предмет и 
функции. В художественном со-
знании эти формы тесно связаны 
между собой, хотя и обслуживают 
разные стороны художественного 
производства. Преувеличение ка-
кой-либо из форм в ущерб осталь-
ным отрицательно сказывается на 
художественном развитии. 

В этой связи вопрос о предмете 
теории искусства, эстетики и ху-
дожественной критики приобре-
тает первостепенное значение для 
понимания их места в структуре 
художественного сознания, а, со-
ответственно, и специфических 
функций в развитии искусства. 
И теория, и эстетика, и критика 
появляются в результате услож-
нения художественной практики, 
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сопровождающейся дифферен-
циацией и развитием функций 
канона. Этот процесс занимает 
довольно длительный временный 
период — начиная с античности 
до XIX века включительно с раз-
ным успехом в различных видах 
искусства. Напомним, что канон 
представляет собой технологи-
ческую рецептуру формы для ра-
ционально выделенного и, в силу 
этого, однозначно понимаемого и 
переживаемого содержания. По 
сути дела, канон есть рациональ-
но осознаваемая формула связи 
эстетических абстракций (эстети-
ческих знаков, художественных 
деталей), которые моделируют, 
то есть «искусственно» замеща-
ют, реальные свойства действи-
тельности и рефлекторно вы-
зывают сложнейшие комплексы 
эстетических (т.е. «искусствен-
но» вызванных) переживаний, со-
ответствующих социально-прак-
тической значимости иллюзорно 
воспроизводимых явлений чело-
веческой жизни. 

Как видим, канон содержит в 
слитной форме знание: 

1) законов языка (материально-
го субстрата) искусства; 

2) особенностей структуры 
эстетического чувства; 

3) соответствия данного чув-
ства (эмоциональной оценки) 
изображаемому фрагменту со-
циальной практики. 
По типу мышления канон, веро-
ятно, можно отнести к тому, что 
греки называли «технэ», т.е. кон-
кретно-практическому способу 
мышления, знанию ремесленни-
ка, умеющего создавать опреде-
ленные вещи. Это знание всегда 
ориентировано на практику. В 
нем присутствует жесткая зави-
симость средства и цели. Поэтому 
канон, как тип художественной 
рациональности, исключает субъ-

ективное понимание мира худож-
ником. Соотношение средств и 
цели в нем носит надличностный, 
объективированный характер. 

Преодоление «технэ», как из-
вестно, шло с двух сторон: из са-
мого искусства (в аналитической 
рефлексии мастеров искусства) 
и со стороны философии, вслед-
ствие метафизических попыток 
осмысления искусства как части 
мирового целого при построении 
концептуальных мировоззрен-
ческих систем. При этом обна-
ружилось, что многогранность 
художественного процесса невоз-
можно описать в рамках одной 
теоретической системы. Для этой 
цели необходима система наук 
об искусстве и эстетическом со-
знании. В результате напряжен-
ной теоретической рефлексии 
образовались две основные груп-
пы теоретического знания: искус-
ствознание и эстетика (вместе с 
философией искусства), каждая 
со своим собственным предме-
том исследования. 

Внутрихудожественная реф-
лексия по своему происхождению 
была ориентирована на техноло-
гические задачи творчества. Поэ-
тому искусствознание изначально 
складывается как наука о законах 
управления эмоциями людей с 
помощью эстетических абстрак-
ций. Искусствознание исследует 
язык искусства, закономерности 
материала того или иного вида 
искусства, но не отвлеченно, как 
физики законы природы, а в связи 
с психофизиологическими осо-
бенностями их воздействия на 
эмоциональную сферу человека. 
Например, теория музыки в своем 
становлении прошла длительный 
путь от теории этоса и теории аф-
фектов — к теории интонации и 
целостному анализу музыкаль-
ных произведений, где исследо-



9

вание структуры музыкальных 
произведений и отдельных эле-
ментов формы всецело подчинено 
выявлению эмоционального со-
держания музыкальных текстов.  
В исследованиях современных те-
оретиков музыки Кона Ю. Г., Ко-
стюка А. Г., Мазеля Л. А., Медушев-
ского В. В., Назайкинского Е. В.,  
Смирнова М. А. прямо стано-
вится вопрос об исследовании 
конкретных звуко-ритмических 
и композиционных законов мо-
делирования эмоционально-воле-
вых типов человеческой психики 
в музыке [8; 9; 10; 12; 13; 14; 16]. 
Аналогичный путь прошли тео-
рия изобразительного искусства, 
теория литературы, театра, кино 
и других видов художественного 
творчества [1; 5; 6]. Таким обра-
зом, предмет теории искусства — 
это законы художественной фор-
мы, но взятые не сами по себе,  
а в связи с эстетическими эмоция-
ми человека. 

Как видим, в задачу теоретиче-
ского искусствознания не входит 
решение загадки самой эстети-
ческой эмоции: её природы, ти-
пологии, форм существования, 
функции и пр. Эти вопросы суть 
предмет эстетического знания. 
Эстетика формируется внутри 
философского знания как спец-
ифическая теоретическая дисци-
плина [3], имеющая своей непо-
средственной задачей изучение 
своеобразия эстетического чув-
ства. Не случайно первые эсте-
тические опыты, наблюдаемые 
нами в античной философии, по-
священы аналитике прекрасного, 
трагического и возвышенного. 
История эстетики по сути дела 
является историей типологизации 
и изучения структуры основных 
эстетических состояний, во всех 
их модификациях. Современная 
эстетика исследует: 

• во-первых, специфику эсте-
тического чувства (как возможна 
бескорыстная эмоция); 

• во-вторых, основные фор-
мы её репрезентации в сознании 
человека (сущность и структуру 
эстетического сознания); 

• в-третьих, качественную 
определенность эстетических со-
стояний (типологию эстетиче-
ских чувств); 

• в-четвертых, специфическую 
деятельность по моделированию 
и управлению эстетическими чув-
ствами человека и общества (об-
щую теорию искусства). 
Естественно, что эстетика не 
всегда адекватно осознает эти 
свои задачи, поскольку оформ-
ляется в недрах философского и 
сциентистского мышления и ис-
пытывает на себе методологиче-
ское влияние и категориальное 
давление философско-научного 
знания. Эстетика не может быть 
простой метатеорией искусствоз-
нания, как, например, полагает  
Волкова Е. В., иначе она теряет 
собственный предмет исследова-
ния. Ей также надо, наконец, пе-
рестать быть испытательным по-
лигоном для методов семиотики, 
информатики, эксперименталь-
ной психики, теории игр и других 
наук. Методы эстетики должны 
быть адекватны её собственному 
предмету исследования, а не при-
вносится в науку извне, не счита-
ясь со спецификой эстетического 
сознания. Предмет эстетики не 
существует самостоятельно вне 
головы исследователя как пред-
мет естественных наук. Более 
того, предмет эстетики хотя и ак-
туализируется в сознании, подоб-
но предмету историка или фило-
лога, но существенно отличается 
от последних своей эмоциональ-
ной насыщенностью. Именно 
«искусственно вызванное» эмо-
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циональное состояние, его струк-
тура, качественная определен-
ность, социальная значимость и 
т. п. составляют предмет эстети-
ческого исследования. Поэтому 
степень остроты и богатства эсте-
тического «самочувствия» иссле-
дователя существенным образом 
влияет на результаты поисков 
форм теоретико-эстетической ре-
презентации непосредственного 
эстетического опыта. 

Разрушение канонического 
типа художественного мышления 
означало также и уничтожение 
сложившихся механизмов соци-
ального контроля за результата-
ми художественного творчества. 
Самостоятельный выбор объекта 
и способов его художественного 
выражения имел своим следстви-
ем появление необычайного раз-
нообразия эмоциональных оце-
нок действительности. Возникла 
настоятельная потребность опре-
деления их соответствия задачам 
социальной практики, установле-
ния социальной оправданности 
новых эмоций и адекватности най-
денных творческим гением форм 
их художественного воплощения.  
В ответ на эту социальную по-
требность появился специфиче-
ский вид рационально-критиче-
ской деятельности в искусстве, 
именуемый художественной кри-
тикой. Суть критики в вынесе-
нии «приговора» эмоциональным 
оценкам действительности, кото-
рые художники воплощают в про-
изведениях искусства. Предмет 
критики как раз и заключается: 

• во-первых, в определении ка-
чества возбуждаемых произведе-
нием искусства эмоций; 

• во-вторых, в установлении их 
оправданности, соответствия за-
дачам общественного развития; 

• в-третьих, в характеристи-
ке достоинств художественной 

формы, художественных откры-
тий, совершаемых художником 
для адекватного эстетического 
выражения социально значимых 
чувств. 
Художественная критика — 
сложнейший вид рациональной 
рефлексии в искусстве, несводи-
мый ни к искусствознанию, ни 
к эстетике. Критика выходит за 
рамки собственно эстетической 
деятельности и является связую-
щим звеном между искусством и 
обществом. Поэтому, кроме по-
нятийного аппарата искусствоз-
нания и эстетики критика исполь-
зует весь спектр социологических 
и гуманитарных знаний. 

Однако было бы ошибкой счи-
тать критику частью эпистемоло-
гического знания, хотя её резуль-
таты могут иметь теоретическое 
значение. В сфере художествен-
но-критической деятельности 
речь не может идти о точности 
высшего порядка, которой до-
бивается математика. Художе-
ственная критика не может быть 
наукой уже в силу того, что кри-
тик не стоит, подобно ученому, 
перед фактами, которые он уста-
навливает, не элиминирует свою 
субъективность из результатов 
познания, но, напротив, непо-
средственно затронут объектом 
восприятия, субъективно погру-
жен в то, что он познает. И из это-
го субъективного самоощущения 
он делает выводы, притязающие 
на всеобщую значимость, необ-
ходимые для всех. Воспроизводя 
в своей психике возможно полнее 
всю эмоциональную партитуру 
художественного произведения 
и сопоставляя её с реальной со-
циальной практикой, критик 
стремится установить степень 
адекватности прочувствованных 
гением художника эмоциональ-
ных оценок изображаемого фраг-
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мента действительности потреб-
ностям социального развития. 

Ясно, что это знание не есть 
знание научное, то есть знание до-
статочно устойчивое, основанное 
на доказательствах, и которым 
может овладеть каждый. Прежде 
всего, это знание о себе, но не о 
том, что есть человек на самом 
деле (каков он есть), а о своем по-
нимании и ощущении опыта дру-
гих людей и своих возможностях 
восприятия и оценки этого опыта. 
Ясно, также, что это знание не яв-
ляется и «технэ», то есть руковод-
ством к действию, внешним по от-
ношению к самому человеку, его 
опыту, знаниям. «Технэ» — это 
мастерство, знание ремесленника, 
безличная формула, рецепт, су-
ществующий заранее, до самого 
действия (опыта) человека, стре-
мящийся определять и направлять 
это действие. 

Но критика не есть также и ис-
кусство, ибо её цель не в зараже-
нии эмоциями, а в рациональной 
рефлексии и эстетико-социологи-
ческой характеристике возбужда-
емых произведением искусства 
эмоций. Рефлектирующую дея-
тельность критики (не следует за-
бывать, что любой художник есть 
в то же время и критик) скорее сле-
дует отнести к тому, что Аристо-
тель называл «фронесис» — рас-
судительность. Хотя это понятие 
он относил к сфере действия нрав-
ственного рассудка, его содержа-
ние в действительности более ши-
роко и охватывает, по-видимому, 
любую сферу рациональной де-
ятельности человека, где знание 
не может предшествовать не-
посредственному опыту, а есть 
знанием себя, то есть, в отличие 
от научного, обладает непосред-
ственной убедительностью; в на-
шем случае появляется в момент 
эстетического восприятия кон-

кретного произведения искусства.  
В свою очередь, это знание не 
может служить средством (руко-
водством к действию) для полу-
чения нового знания. Это знание 
особого рода. Оно удивительным 
образом охватывает и средство, 
и цель, отличаясь в этом смыс-
ле от знания технического, ибо 
эстетическое состояние, которое 
критика категоризирует, является 
для неё и средством вхождения во 
внутренний мир художественного 
произведения, и конечной целью 
эстетического восприятия. 

Подобное понимание раци-
онального в искусстве, на наш 
взгляд, снимает существующее 
в литературе противопоставле-
ние разума и чувственности в 
сфере художественной культу-
ры. Знание, которое формулиру-
ют искусствознание и эстетика, 
является такой же неотъемлемой 
частью художественного мышле-
ния, как перцептивное ощущение 
и эмоциональная оценка пред-
мета художественного познания. 
Последние просто невозможны 
без понятийной категоризации. 
«Основное допущение, которое 
мы должны принять с самого на-
чала, — пишет известный психо-
лог Дж. Брунер, — состоит в том, 
что всякий перцептивный опыт 
есть конечный продукт процесса 
категоризации». И продолжает: 
«Ни язык, ни предварительное 
обучение, которое можно дать 
организму для управления любой 
другой формой внешней реакции, 
не позволяет ничего сообщить 
иначе, как в терминах рода или 
категории. Если бы какое-нибудь 
восприятие оказалось не вклю-
ченным в систему категорий, то 
есть свободным от отнесения к 
какой-либо категории, оно было 
бы обречено оставаться недо-
ступной жемчужиной, жар-
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птицей, погребенной в безмол-
вии индивидуального опыта» [2, 
c. 15–16]. Художественное мыш-
ление изначально осуществляет-
ся в пределах определенного ка-
тегориального аппарата. На это 
указывают исследования Арн-
хейма Р., Гарбузова Н. А., Гре-
гори Р. Л., [1; 4; 5]. Как подчер-
кивает Даниэль С. М., — «мысль 
не привносится в сферу художе-
ственной деятельности, а изна-
чально определяет организацию 
чувственного опыта. Строя свои 
рассуждения, выводы и оценки 
на признании «живого чувства» 
основой художественного образа, 
искусствовед не вправе забывать 
о том, что чувство не отторгнуто 
от мышления какой-то непреодо-
лимой преградой. Профессиона-
лизм живописца как раз и опре-
деляется тем, насколько связную 
систему составили эти понятия в 
его сознании... Живописец вос-
принимает мир, мыслит мир в 
определенной системе катего-
рий, которая является основой 
интеграции изобразительного 
опыта, а формы «определенных 
изобразительных средств» ста-
новятся формами его сознания» 
[6, c. 149]. 

Таким образом, в художествен-
ном мышлении перцептивные 
образы, эмоции и интеллект со-
ставляют неразрывное органи-
ческое целое. Теоретико-эстети-
ческие знания систематизируют 
чувственный опыт художника, 
развивают и расширяют его до 
пределов общечеловеческого. Но 
эти же знания в искусстве функ-
ционируют особым образом: 

1) они не должны предшество-
вать акту творчества, иначе ре-
зультаты творческой деятельно-
сти будут простой иллюстрацией 
технологических и идеологиче-
ских программ; 

2) теоретико-эстетические зна-
ния не могут быть полностью 
элиминированы из художествен-
ного мышления, иначе такое 
«творчество» превращается в не-
упорядоченный поток интуиций, 
неоформленное нечто, недоступ-
ное восприятию; 

3) теоретико-эстетические зна-
ния играют служебную (вспомога-
тельную) роль в механизмах худо-
жественного творчества, ведущим 
элементом которого является ощу-
щаемое творцом эмоциональное 
состояние. 
Его осознание и выражение осу-
ществляется через систему эстети-
ческих абстракций (эстетических 
знаков), целесообразность и воз-
можные сочетания которых опре-
деляются с помощью искусство-
ведческих и эстетических знаний. 

Этот специфический способ 
функционирования рациональ-
ного в искусстве особенно необ-
ходим при решении творческих 
задач: создании и критической 
оценке художественных про-
изведений; там, где требуется 
самостоятельное обдумывание 
соотношения средств и цели. 
Художественное творчество не 
может быть простым примене-
нием данного заранее всеобщего 
знания к той или иной особенной 
ситуации. Дело в том, что эсте-
тические абстракции, как и слова 
и знаки обыденного языка, изме-
няют свое семантическое содер-
жание в зависимости от практи-
ческого контекста, конкретной 
совокупности их возможных со-
четаний. Как считает известный 
музыковед Мазель Л. А., — «лю-
бое средство обладает в рамках 
системы некоторым кругом со-
держательных возможностей, 
основанных на объективных 
свойствах средства и закреплен-
ных традицией его применения. 
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Реализация же той, а не иной 
возможности зависит всякий раз 
от общего комплекса средств, 
от контекста соответствующе-
го музыкального построения.  
С другой стороны, этот комплекс 
и контекст сам образуется при по-
мощи средств, связанных с эле-
ментами музыки», — ибо, по мне-
нию Мазеля Л. А., — «в разных 
условиях одно и то же средство 
может способствовать разным, 
иногда даже противоположным 
эффектам» [11, c. 62]. Другими 
словами, одни и те же эстетиче-
ские абстракции могут использо-
ваться при выражении различных 
эмоциональных состояний — все 
дело в контексте их взаимно-
го употребления. Поэтому-то и 
необходима рассудительность,  
т.е. способность к самостоятель-
ному обдумыванию разумности 
применения тех или иных худо-
жественных деталей, самосто-
ятельного поиска такой формы 
их возможных сочетаний, кото-
рая только и позволяет наиболее 
полно и адекватно выразить тес-
нящиеся в душе художника эмо-
ции. Подобное обдумывание и 
чувственное ощущение исполь-
зуемых изобразительно-вырази-
тельных средств само по себе яв-
ляется эстетическим процессом 
и со своей стороны конкретизи-
рует необходимость и оправдан-
ность эстетического познания и 
выражения данных эмоций как 
эстетических. 

Рационально-критическая де-
ятельность в искусстве не яв-
ляется произвольной прихотью 
таланта критика, иначе един-
ственным её критерием окажется 
субъективизм, мера уникально-
сти и оригинальной неповтори-
мости его собственного вкуса. У 
этой субъективности имеются 
известные ограничения, кото-

рые существуют в виде образцов, 
схем рационально-критической 
деятельности, общих ориентиров 
обращения критика с произведе-
нием искусства. Субъективный 
произвол критика ограничивает-
ся знанием объективных законов 
языка и структуры произведения 
искусства, законов композиции и 
особенностей человеческой пси-
хики в процессе эстетического 
восприятия явлений искусства. 
Эти знания не могут научить са-
мой творческой или критической 
деятельности. Они могут претен-
довать лишь на роль схем, как, 
например знание законов фор-
мальной логики не может само 
по себе обеспечить содержа-
тельное мышление. Эти знания 
конкретизируются лишь в кон-
кретной ситуации художествен-
ного творчества или восприятия, 
в которой находится критик. Они 
не являются вечными нормами. 
Но они и не являются простыми 
конвенциями, ибо действительно 
отражают природу вещёй. Дело 
лишь в том, что это абстрагиро-
ванное от множества художе-
ственных произведений и психи-
ки субъектов восприятия знание 
приобретает конкретную до-
стоверность (т.е. возможность 
практической проверки) только 
благодаря тому применению, ко-
торое находит для него действу-
ющее эстетическое сознание. 

Именно такого рода формы ра-
ционального в искусстве обеспе-
чивают действительную свободу 
художественного творчества и 
восприятия, возможность и не-
обходимость субъективного по-
иска художественной правды. Не 
субъективный произвол, не дик-
тат волюнтаризма, которые заго-
няют художника в рабство своих 
личностных капризов и прихотей 
извращенного сознания, а ориен-
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The article attempts to distinguish between the subject and the main function of 
the theoretical and aesthetic rational forms in the structure of artistic consciousness. 
Rational reflection of art practice took a number of successive historical forms — 
protokanon, religious and artistic canon, canon of art, art theory. Methodological 
originality ratio analysis of art history, aesthetics and art criticism is a genetic 
reconstruction of their occurrence in the process of differentiation of functions 
of artistic canon. Overcoming the canon went as reflection of the inside of the 
art itself, and on the part of philosophy. The functions of social control over the 
results of artistic creativity belong to art criticism. The subject of criticism is: 
in determining the quality of a work of art excited emotions; to establish their 
justification consistent with those of social development; in the characteristic 
virtues of the art form, artistic discoveries. 

Key words: art history, art canon, art criticism, phronesis, aesthetics. 
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тированный на объективно сло-
жившиеся нормы художествен-
ного мышления поиск социально 
значимых, т.е. объективно обу-
словленных эмоциональных оце-

нок явлений общественной жизни 
составляет действительное содер-
жание и подлинную цель творче-
ской свободы в искусстве. 
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Непрерывное стремление к об-
новлению модного костюма со-
провождается периодическим 
возвращением некоторых моти-
вов прежних образцов, которое 
отчетливо фиксируют эмпириче-
ские исследования и обыденное 
знание. Цикличность моды через 
определенные промежутки вре-
мени характеризует и воспроиз-
ведение декоративно-смысловых 
элементов костюма. В последнее 
время все более популярным ис-
точником вдохновения у многих 
как отечественных, так и зару-
бежных дизайнеров является эт-
нический костюм, в частности, 
славянский. 

Тем не менее, аксиоматично, 
что традиции духовной и мате-
риальной культуры становятся 
основополагающим фактором, 
определяющим направление 
творческих изысканий. Визуаль-
ный язык костюма имеет свою 
знаковую систему, в которой су-
ществуют своеобразные коды. 
Один из них — традиционный, 
уходящий корнями в далекое 
прошлое, изобилующий опре-
деленными клише и стереоти-

пами и медленно поддающийся 
изменениям. Другой код — со-
временный, возникающий под 
влиянием новейших технологий, 
быстро откликающийся на пере-
мены, происходящие в техноло-
гиях, искусстве, науке, моде [1]. 

Одним из современных на-
правлений моды является уси-
ление декоративно-смысловых 
элементов костюма на фоне 
упрощенной объемной формы 
одежды. Декоративная отделка, 
фурнитура, украшения, несущие 
в себе смысловую нагрузку, вы-
ступают в качестве главных со-
ставляющих композиционного 
центра костюма. Распространен-
ными акцентами в его декоратив-
ной отделке могут служить вы-
шивка, аппликация, принт и др. 

В последнее время кутюрье 
обращаются к использованию в 
декоре обереговых символов, как 
явления стиля в художествен-
ной организации костюмного 
ансамбля, а также декоративно-
смыслового элемента художе-
ственного образа современного 
костюма. Мировые подиумы все 
чаще представляют этнические 
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мотивы разных стран. Не стал 
исключением и русский костюм, 
который покорил своей красоч-
ностью и самобытностью извест-
ных дизайнеров мира моды, та-
ких как Карл Лагерфельд, Джон 
Гальяно, Кензо и др. 

Современные дизайнеры ис-
кусно стилизуют славянский на-
родный костюм, используя раз-
личную символику, в том числе 
и солярную (различные кресты, 
круги, звезды, свастики и др.), в 
качестве декоративного элемен-
та, при этом, не учитывая (а зача-
стую и не понимая) сакрального 
смысла этих знаков. 

Зародившись в глубокой древ-
ности, символы с изменением ре-
лигиозных представлений посте-
пенно претерпевали изменения, 
как по форме, так и по содержа-
нию. Тем не менее, там, где в ре-
лигии важная роль принадлежала 
астральным верованиям, основ-
ные формы и смысл этих знаков 
были одинаковы. Эти символы 
оказались очень устойчивыми 
и в качестве декоративных эле-
ментов сохранились в народных 
узорах до наших дней, что было 
отмечено многими исследовате-
лями (А. Тарунин, Р. Багдасаров, 
Б. Рыбаков, П. Кутенков и др.). 

Так, например, крест давно 
перестал быть только символом 
христианской веры. Теперь это 
ещё и модное украшение. Его 
много раз обыгрывали в своих 
коллекциях дизайнеры. Несколь-
ко последних сезонов кресты ис-
пользовались преимущественно в 
качестве аксессуаров, подчерки-
вающих готическую модную тен-
денцию. На протяжении многих 
сезонов крест, как декоративный 
элемент, занимает особое место 
в сердцах «модников», заменяя 
гламурные колье и элегантные 
нитки жемчуга. Одни предпо-

читают «классический» крест 
крупного размера без каких-ли-
бо излишеств, другие выбирают 
оригинальные украшения с деко-
ративными элементами. 

Обязательным элементом 
моды является экстравагант-
ность. Последняя не опроверга-
ется периодически возникающей 
модой на традиционность, ибо 
традиционность сама является в 
данном случае экстравагантной 
формой отрицания экстравагант-
ности. Включить определенный 
элемент в пространство моды оз-
начает сделать его заметным, на-
делить значимостью. Так, в кол-
лекции осень-зима 2012–2013 гг. 
известного дома Versace в каче-
стве экстравагантного элемента 
выступил крест. Всевозможные 
кресты в виде принта, как боль-
шие одиночные, так и группы 
мелких, располагались на костю-
мах с упрощенным кроем. 

Характерной чертой моды яв-
ляется то, что тренды высокой 
моды достаточно быстро пере-
ходят в массы, а «массовая мода» 
становится трендом высокой 
моды. Так случилось и с креста-
ми. Этот атрибут ранее был при-
сущ лишь представителям таких 
субкультур как панки, готы и 
металлисты. Однако позже этот 
fashion-объект становится новым 
city-трендом, использующим-
ся в виде нашивок, аксессуаров, 
принтов и т. п. 

Выделение знакового элемен-
та в костюме часто решается за 
счёт гиперболизации отдельных 
элементов декора. Так произо-
шло и с коллекцией дизайнеров 
Доменико Дольче и Стефано Габ-
бана. В феврале 2013 г. в Мила-
не ими была представлена новая 
коллекция, вдохновение для ко-
торой они черпали в знаменитых 
золотых мозаиках XII в. собора 



17

Монреале (в пригороде Палермо, 
Сицилия), выполненных на сю-
жеты Ветхого и Нового Завета. 
Основную линию коллекции со-
ставили изображения ликов свя-
тых, расположенных либо на гру-
ди, либо в области талии, и даже 
на обуви, что, по мнению созда-
телей, не является кощунством. 
Коллекции украшали висячие, 
зачастую ниже пояса, большие 
кресты наподобие архиерейских 
и наградных. Присутствовавшие 
на показе данной коллекции мог-
ли увидеть, как образ дополняли 
также массивные серьги-кресты. 

Модельер Rick Owens, извест-
ный как «принц темной стороны 
моды», для сезона осень-зима 
2011 г. создал коллекцию, в кото-
рой присутствовала религиозная 
тема, выраженная, в основном, 
через символику крестов и сияние 
золота. Здесь крест уже выступа-
ет не как аксессуар, а является 
конструктивной частью костю-
ма и несет в себе определенную 
смысловую нагрузку. 

Модный дом Louis Vuitton ле-
том 2012 г. представил коллекцию 
ювелирных украшений Monogram 
Idylle, которые можно использо-
вать в различных сочетаниях, при 
этом получая всегда превосход-
ный результат. Главный мотив 
коллекции — цветок Monogram 
в форме креста, присутствующий 
на кольцах, кулонах и браслетах 
из белого, желтого и розового зо-
лота. Несколько тонких колец мо-
гут собираться в одно широкое, 
не теряя эффекта, при том, что 
выполнены из разных металлов. 
А дизайнеры Louis Vuitton поза-
ботились о сочетаемости кулонов 
с кольцами и браслетами. 

Невольными распространи-
телями новой моды становятся 
известные персоны, на которых 
ориентируются приверженные 

моде массы. В популяризации 
креста, как неотъемлемого де-
коративного элемента костюма, 
немалую роль сыграла поп-дива 
Мадонна. Крест стал неотъемле-
мой частью её имиджа много лет 
назад и остается таковым по сей 
день. В её коллекции множество 
крестов самых разных форм и ви-
дов, украшающих одежду, явля-
ющихся ювелирными украшени-
ями, декоративными элементами 
аксессуаров. Поклонниками это-
го символа стали также Ванес-
са Хадженс, Эбби Ли Кершоу, 
Келли Осборн, Алиша Киз, Рас-
сел Бренд, Джаред Лето и многие 
другие знаменитости. 

С процессом глобализации 
все чаще возникает потребность 
яснее и «предметнее» выразить 
культурные корни того или ино-
го народа. Стимулом для твор-
чества становятся традиционные 
мотивы, которые включаются в 
современный костюм в качестве 
как исключительно декоратив-
ных, так и декоративно-смысло-
вых акцентов. 

В 2009 году, вдохновившись 
картиной М. Врубеля «Царевна-
Лебедь», Джон Гальяно создает 
коллекцию в стиле «а-ля Рус». 
Своеобразная стилизация народ-
ного костюма и дизайнерский 
образ Царевны-Лебедь получи-
лись особенно удачными. Вся 
коллекция была декорирована 
ожерельями и брошами в виде 
солярных кругов, располагав-
шихся в области груди и пояса, 
и, по сути, являвшимися компо-
зиционными центрами костюма. 
Очевидно, что дизайнер искусно, 
с большим художественным вку-
сом использовал иконографию 
изображений, не придавая им 
смысловой значимости. 

Казахский дизайнер Балнур 
Асанова в своих коллекциях 
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использует космологические 
мотивы тюркской культуры. 
Доминирующий элемент орна-
ментальной композиции — круг, 
который согласно древнетюрк-
ской философии является без-
условным символом движения, 
вращения небосвода. Цветовой 
контраст, укрупненные размеры 
и выраженное направление дви-
жения солярных орнаменталь-
ных мотивов женского костюма 
отражают идею солнца, женско-
го начала, дающего жизнь все-
му живому на Земле. Поэтому 
солярный знак выступает в ка-
честве центрообразующего эле-
мента костюма, а дизайнер наме-
ренно подчеркивает значимость 
символа, которому издревле по-
клонялись тюркские народы. 

Коллекцию с элементами фоль-
клора в черно-белой цветовой 
гамме в 2014–2015 гг. на подиуме 
представил дизайнер Александр 
Маккуин. На белых костюмах вы-
полнена нежная орнаментальная 
вышивка белым по белому с ис-
пользованием символики вось-
миконечной звезды, вписанной в 
круг, обрамленный расшитыми 
цветами. Декоративный элемент 
располагается вокруг рукава и ко-
стюма в два-три ряда, как смыс-
ловой элемент, означающий по-
рядок и созидание, и, возможно, 
соотносящий женщину, как даю-
щую начало новой жизни, с Бого-
родицей, символом которой явля-
ется восьмиконечная звезда. 

В последнее время наблюда-
ется возрастающий интерес к 
славянским оберегам и знако-
вой символике. Разрабатывается 
одежда, украшенная различной 
обереговой символикой, которая, 
по сути, ни чем не отличается от 
традиционной. Современная ин-
терпретация и стилизация обе-
регов встречается в ювелирных 

изделиях из серебра и золота, слу-
жащих в качестве украшений, до-
полняющих одежду. Это изделия 
в виде подвесок, колец, браслетов.  
В модной индустрии прогресс до-
шел лишь до футболок со свасти-
ческими принтами и изображени-
ями славянской бытности. Чаще 
всего, такие футболки имеют про-
мо-надписи на фоне коловрата 
примерно следующего содержа-
ния: «Я — Русский», «Я — Рус-
ская», «Слава Руси» и т. п. Однако 
нередко встречается и негативное 
применение свастики с целью 
пропаганды фашизма. 

Многообразие и богатство «за-
бытых» культурных форм поис-
тине безграничны. Каждое новое 
поколение участников моды вы-
бирает не только свое будущее, 
но и прошлое, имея в виду вклю-
чение в мир ценностей будущего 
ценностно значимых компонен-
тов прошлого. Именно это опре-
деляет шансы введения в моду 
тех или иных объектов, в том 
числе и шансы «возврата» каких-
либо объектов, ценности которых 
могут стать актуальными в новом 
цикле моды. 

На основе анализа коллекций 
известных современных дизай-
неров нами было рассмотрено 
использование обереговых сим-
волов как явления стиля, полу-
чившего в последнее время рас-
пространение в художественной 
организации костюмного ан-
самбля. Необходимо отметить, 
что большинство современных 
дизайнеров используют симво-
лику исключительно в компози-
ционно-декоративных целях, и 
только в редких случаях — как 
декоративно-смысловые эле-
менты художественного образа.  
В то же время, наблюдается тен-
денция использования сакраль-
ной символики в повседневной 
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одежде. Обращение к наследию 
предков становится знаковым 
для всего славянского искусства 
начала XXI в. Символы прошло-
го, до сих пор сохранившиеся на 
старинных предметах искусства 
и быта, словно тонкая нить со-
единяют прошлое с настоящим. 
И те попытки, которые предпри-
нимаются сегодня современными 
дизайнерами для возрождения и 
сохранения древних славянских 
традиций, становятся добрым 

знаком всей отечественной куль-
туры, воскрешающим генетиче-
скую память народа и осознание 
того, что потеря этой части для 
неё невосполнима [2]. 

«Успеха добивается не тот ди-
зайнер, который высчитывает, ког-
да можно будет вернуться к уже 
существовавшим формам, но тот, 
который творит их, внимательно 
всматриваясь в окружающую дей-
ствительность, в её прошлое, на-
стоящее и будущее» [3; c. 29]. 
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Постановка проблемы 
в общем виде 

В условиях глобализации важ-
ным аспектом выживания и раз-
вития человечества становится 
решение проблем, связанных с 
фактором поликультурности сре-
ды. Межгосударственные и вну-
тригосударственные военные 
конфликты, международная по-
литическая напряженность, меж-
конфессиональные конфликты, 
международный терроризм — все 
это связано с человеком, с его от-
ношением к себе и окружающему 
миру. Подобные вопросы «чело-
веческого измерения» предлага-
ется решать в парадигме концеп-
ции жизнетворчества человека. 
Вопрос сосуществования людей 
в глобализированном поликуль-
турном пространстве диктует не-
обходимость специальной под-
готовки специалистов в области 
культуры для реализации соб-
ственных стратегий жизнетворче-
ства в поликультурном обществе. 

Анализ исследований  
и публикаций по теме

Впервые феномен «жизненно-
го пути» был обнародован в 20- 

30-е годы прошлого столетия не-
мецким психологом и философом 
Шарлоттой Бюллер и её сотруд-
никами. Она провела аналогию 
между процессом жизни и исто-
рическим процессом, в результате 
чего, жизнь личности была объяв-
лена индивидуальной историей. 

В отечественной психологии 
понятие жизненного пути в трудах 
С. Л. Рубинштейна, Б. Г. Ананье-
ва представлялось как целостное 
непрерывное явление, жизненная 
история, раскрывающая бытие 
Человека, в основе своей опреде-
ляемое свободой, ответственно-
стью и человечностью отношений 
между людьми [1; 2; 4]. 

Каждое событие или обсто-
ятельство жизни накладывают 
отпечаток на особенности инди-
видуального жизненного пути 
человека. Во многом он опреде-
ляется заданными, неизменными 
обстоятельствами, определяющи-
ми в конечном итоге его судьбу: 
социальным происхождением, 
условиями социализации, старто-
вым образованием. Кроме того, 
основу жизненного пути состав-
ляет осознание последствий соб-
ственных выборов, а также от-
ветственность за собственную 
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Подготовка специалистов в области культуры 
для реализации стратегии жизнетворчества  
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самореализацию, способность 
творчески действовать, разви-
ваться в течение всей жизни.  
В процессе творческого осмыс-
ления сущего и создается инди-
видуальная картина мира, разра-
батывается жизненный сценарий, 
избираются пути его реализа-
ции. Осмысливая свой жизнен-
ный путь и реализуя его в рамках 
определенной культуры, человек 
воспроизводит культуру через 
себя — свою личность. 

Внутренняя жизнь человека 
является психологической со-
ставляющей жизненного пути. 
Она не только отражает реаль-
ные события и зависит от них, 
но и сама является субъективной 
реальностью жизни. Основой 
внутренней жизни есть пережи-
вание, как специфическое про-
явление индивидуальной жизни. 
Мечты, надежды, предсказания, 
потребности, как и другие про-
явления бессознательного, со-
ставляют субъективный аспект 
жизненного пути и помогают 
осуществлять регуляцию жизне-
деятельности. Соответствие вну-
тренней и внешней активности 
является необходимым условием 
оптимальной жизнедеятельности 
личности. 

В отечественной науке сфор-
мировалась концепция жизни 
как жизнетворчества. В основу 
концепции, созданной коллек-
тивом украинских ученых под 
руководством Л. В. Сохань, 
легло представление о жизни 
человека как о творческом про-
цессе. Личность рассматривает-
ся как субъект жизни, в основе 
существования которого лежит 
жизнетворчество — духовно-
практическая деятельность, на-
правленная на творческое про-
ектирование и осуществление её 
жизненного проекта. Разрабаты-

вая и осуществляя свой сценарий 
жизни, личность овладевает ис-
кусством жить — особым уме-
нием, основанным на глубоком 
знании жизни, развитом само-
сознании и владении системой 
средств, методов и технологий 
жизнетворчества. Жизнетворче-
ство выступает способом реше-
ния текущих, среднесрочных и 
перспективных жизненных задач. 
Жизнетворчество — процесс упо-
рядочивания личностью картины 
событий жизни, процесс её само-
совершенствования. В концепции 
разработаны такие понятия, как: 
«жизненный путь личности», 
«образ жизни», «стиль жизни», 
«культура жизни» и т.д. [6]. 

В современной российской 
науке концепция жизнетворче-
ства — особой психотерапевти-
ческой практики — продолжена 
Д. А. Леонтьевым, который рас-
сматривал жизнетворчество как 
практику расширения жизненно-
го мира личности [5]. 

Анализируя стратегии жиз-
нетворчества в поликультурном 
обществе, необходимо подчер-
кнуть особое место вопроса о 
стратегии образования в по-
ликультурной среде. Вопросы 
стратегии образования в поли-
культурных обществах неодно-
кратно рассматривались в рабо-
тах зарубежных и отечественных 
авторов. Их анализировали:  
В. П. Андрущенко, Г. Д. Дмитри-
ев, А. А. Погодина, Banks J. A, 
Banks C. A, Bullard S., Cristi R., 
Gallagher C. и другие. 

Цель статьи — проанализи-
ровать особенности подготовки 
специалистов сферы культуры 
для реализации стратегий жиз-
нетворчества личности в поли-
культурной среде в условиях 
глобализации. 
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Изложение основного  
материала 

Понимание жизни как твор-
ческого процесса предполага-
ет существование устойчивых 
планов и программ будущего, 
которые, в зависимости от об-
стоятельств и детерминирующих 
факторов, так или иначе ведут и 
направляют человека в жизни.  
К. С. Станиславский смысл жиз-
ни соотносит с её «сверхзадачей», 
объединяющей все мелкие жиз-
ненные цели. Цель жизни в этом 
ракурсе рассматривают как ствол 
«древа целей», который объеди-
няет и направляет все частные и 
конкретные цели на осуществле-
ние главной цели. При этом по-
нятно, что процесс выполнения 
цели жизни зависит от обстоя-
тельств, при которых она про-
исходит. Одним из определяю-
щих факторов формирования 
личности современного челове-
ка, несомненно, является поли-
культурность, подразумевающая 
принцип организации общества 
и определенный научный подход 
в общественных науках, как ре-
шающее условие формирования 
толерантной личности в глобали-
зирующемся мире. 

Л. Н. Сохань анализирова-
ла жизнетворчество как способ 
решения жизненных задач, что 
является важным направлением 
жизнетворческой деятельности. 
Исследователь подчеркивала, что 
к жизнетворческим относятся не 
все задачи, которые выполняет 
человек в течение жизни, а толь-
ко те, которые имеют существен-
ное или определяющее значение: 
обеспечивают выполнение соци-
альных ролей, движение по со-
циальной лестнице, служат росту 
образовательного статуса чело-
века, способствуют рационализа-

ции жизни и т.д. [6, с. 64]. К тако-
вым — сущностным жизненным 
задачам — отнесем профессио-
нальное становление и професси-
ональный рост. 

На основании теоретического 
анализа комплекса источников, ре-
шая вопрос о стратегии образова-
ния для специалистов сферы куль-
туры в поликультурном обществе, 
мы выделили основные принци-
пы реализации данной стратегии.  
В их круг мы включили: 

• ценность личности и культуры 
• личностно-ориентированный 

подход 
• толерантность взаимоотно-

шений между субъектами процес-
са образования

• гармоничное сочетание обще-
человеческих ценностей с нацио-
нальными и региональными. 
В настоящее время современ-
ные государственные стандарты 
ни одной из специальностей не 
содержат в себе дисциплин, ко-
торые определяют основы взаи-
моотношений в поликультурной 
среде. В связи с этим, целесоо-
бразно предусмотреть изменения 
в учебных планах высших учеб-
ных заведений, которые готовят 
специалистов для сферы куль-
туры, а также использовать воз-
можности внеаудиторной и вос-
питательной работы. 

Мы разработали стратегию по-
ликультурного образования спе-
циалистов для поликультурной 
среды (библиотечно-информаци-
онной, музейной и т. п. деятель-
ности), которая включает сле-
дующие требования к тому, что 
специалист должен знать, уметь, 
к его главным профессиональным 
качествам. 

Он должен знать: 
• историю и культуру народов, 

проживающих в регионе, основы 
религий жителей; основы соци-
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альной, народной и этнопедагоги-
ки, социальной и этнопсихологии 

• тенденции развития мирового 
сообщества такие как: глобализа-
ция, урбанизация, децентрализа-
ция и тому подобное

• социально-культурные и со-
циально-психологические осо-
бенности личности пользователя, 
посетителя, клиента, обусловлен-
ные полом, возрастом, культур-
ной средой, национальностью. 

Уметь: 
• общаться и взаимодейство-

вать с людьми (детьми, молоде-
жью, другими возрастными ка-
тегориями) — представителями 
различных культурных групп с 
учетом их возрастных, гендер-
ных, культурных особенностей 

• оказывать помощь в адапта-
ции личности и группы к особен-
ностям данной культурной среды 

• способствовать воссозданию 
утраченных социальных связей в 
поликультурной среде 

• помогать интегрироваться лич-
ности и группе в культурную среду. 

Быть: 
• эмпатийным, толерантным, 

рефлексивным, социально гибким 
(способным быстро реагировать 
на социальные изменения). 
Поэтому подготовка специалистов 
для сферы культуры, помимо тра-
диционных целей, должна вклю-
чать следующие компоненты: 

• изучение геополитической и эт-
нокультурной специфики региона 

• знакомство с культурами на-
родов, проживающих в регионе 

• специальную философско-об-
разовательную и социально-пси-
хологическую подготовку. 
Указанные тенденции влияют на 
характер и особенности образо-
вания и воспитания в поликуль-
турном социуме, а также опреде-
ленным образом обусловливают 
процесс подготовки специалистов 

к работе в условиях поликультур-
ности, что нами уже отмечалось в 
отношении подготовки педагоги-
ческих кадров [3]. 

Обеспечить компетентными ка-
драми сферу культуры поликуль-
турного общества — насущная 
задача. От её решения зависит эф-
фективность процесса социализа-
ции граждан в условиях поликуль-
турности, что, в свою очередь, 
является залогом стабильности и 
безопасности поликультурных ре-
гионов в будущем. 

Альтернативой современно-
го кризисного положения в об-
разовании может быть скон-
центрированность на субъектах 
образовательного процесса че-
рез повышение эффективности 
практической составляющей 
образования. Поэтому можно 
предложить усовершенствова-
ние содержания, форм и методов 
подготовки специалистов путем 
широкого внедрения в образо-
вательный процесс гуманной 
педагогики, предусматриваю-
щей обучение жизнетворчеству. 
Профессиональная подготовка 
специалистов в высшей школе 
должна сочетаться с мировоз-
зренческими и историко-куль-
турными представлениями сту-
дента, с его сценарием жизни.  
В данном случае речь идет о ми-
ровоззрении как системе знаний, 
взглядов и отношений студента 
к жизни. Обязательной миро-
воззренческой базой являются 
знания в области истории, куль-
туры, религии, этнопедагогики 
и этнопсихологии народов, про-
живающих в данном регионе, а 
также убежденность в необхо-
димости сохранения мира и ста-
бильности в регионе, стране и в 
мире в целом. Уважение к лич-
ности, готовность отстаивать её 
права и интересы, независимо 
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Article is devoted to the peculiarities of training in the field of culture to realize 
their professional goals in a multicultural environment in the context of the 
concept of life creation. The author argues that the professional training of the 
features specialists in the field of culture in higher education should be combined 
with the philosophical, historical and cultural representations of students with his 
life scenarios. In this case we are talking about the outlook of how the system of 
knowledge, attitudes, and students’ attitudes toward life. Therefore, the training 
of specialists in the field of culture in addition to the traditional objectives should 
include the following components: knowledge of the geopolitical and ethno-
cultural specifics of the region; knowledge of the particular qualities culture of 
the peoples living in the region; have philosophical and educational and socio-
psychological training; recognition of the right of all peoples and cultures on 
their identity; mastering the special conceptual apparatus that will describe 
themselves and others in cultural diversity.

Key words: concept of life creation, strategy, education, training, multicultural 
space, culture.
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от её культурной, национальной, 
религиозной принадлежности. 

Кроме того, можно говорить о 
развитии поликультурного мыш-
ления, как особой составляющей 
мышления студента. С этой це-
лью необходимо предусмотреть: 

— Формирование представле-
ний о культурном, национальном, 
религиозном многообразии мира 
и необходимости принимать это 
многообразие как данность. 

— Признание права за всеми 
народами и культурами на свою 
самобытность. 

— Овладение специальным 
понятийным аппаратом, что по-

зволит описывать себя и других в 
культурном многообразии. 

Вывод 

Таким образом, сочетание двух 
стратегических направлений в 
образовании — жизнетворче-
ства и поликультурности обра-
зования — позволят эффектив-
но решать задачи подготовки 
специалистов сферы культуры к 
реализации профессиональных 
задач в поликультурной среде. 
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Удивительны соединения об-
разцов классико-академическо-
го и массового пластов, пред-
ставленные в развлекательном, в  
т. ч., праздничном пространстве 
современности. 

Массовый пласт характеризу-
ется особой гибкостью и плюра-
лизмом, спонтанными и шокиру-
ющими сочетаниями, претендует 
на глобальность и смыслопорож-
дение. Он настойчиво утвержда-
ет свой статус ведущей культур-
ной формы, находит все большее 
число поклонников и уже давно 
вызывает интерес со стороны 
исполнителей, критиков, искус-
ствоведов академического толка. 
Несколько десятилетий мощного 
развития массовой музыкальной, 
кино- и теле- культуры поро-
дили внушительное количество 
стилевых и жанровых идей, ко-
торые претендуют занять свое, 
уже не временное, но постоян-
ное место в истории. Опреде-
ленная часть этно- и бард- ис-
полнителей, эстрадных певцов, 
рок-музыкантов, мастеров уве-
селительного направления (цир-
качи, комики, танцоры) входит в 
число «легализованных» в (высо-

ко)культурном пространстве со-
временного общества, их «творе-
ния» становятся шедеврами.

Академический пласт, в свою 
очередь, все чаще направлен к 
массовому слушателю и зрителю, 
поскольку это обеспечивает его 
относительно безбедное суще-
ствование и информационную от-
крытость (активное присутствие в 
СМИ). В связи с этим представите-
ли академического искусства об-
ращаются к рейтинговым, имид-
жевым параметрам, форматам 
теле-, реалити-шоу, характерным 
для масскультного пласта. При-
мерами подобных межпластовых 
скрещиваний, мутаций, например, 
в музыке стали проекты «Русские 
теноры», «Призрак оперы». 

Вышесказанное свидетельству-
ет о глобальном синтезе высокого 
и низкого, диффузии академиче-
ского и массового [3], в результа-
те чего решается проблема при-
влечения максимально большого 
количества «потребителей» ис-
кусства и, как следствие, коммер-
ческая успешность культурных, в 
т. ч. праздничных мероприятий. 

Специфическое постмодер-
нистское настроение ностальгии, 

УДК 7.08

Новый год эпохи постмодерна 
(о праздничных телеконцертах канала «Культура»)

Ю. В. Антипова

Новогодние программы телеканала «Культура» демонстрируют  
специфику современных праздничных шоу. Соединение средств академи-
ческой, народной и массовой музыки, постмодернистская игра текстами 
различных времен и культур характеризуют телешоу эпохи информацион-
ной перенасыщенности и культурной сингулярности. 

Ключевые слова: постмодернизм, массовая, академическая культура, 
кроссовер, телеконцерт

Таврійські студії. Культурологія № 5. 2014.
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цинизма, иронизирующие ретро-
мотивы, китчевые переплетения 
классики, фолка, эстрады как 
никогда проявляют себя в празд-
нично-развлекательных формах 
искусства, в том числе новогод-
них телевизионных программах. 
Любопытный вариант нового 
типа шоу в формате телеконцер-
та представляет канал «Культу-
ра», являющийся на сегодняш-
ний день наиболее признанным 
и общедоступным транслятором 
«большого» искусства и, вместе 
с тем, позволяющим себе порой 
фантасмагорические, необычай-
ные до крайности эксперименты.

Не углубляясь в историю и 
традиции проведения Ново-
го года, отметим, что его смело 
можно считать наиболее широ-
ко празднуемым в нашей стране. 
Его «ночная» кульминация (сме-
на лет в 00.00 в ночь с 31 дека-
бря на 1 января) создает особое 
семантическое поле в празднич-
ной культуре. Ночь, холод, алко-
голь, безудержная, почти мисти-
ческая вера в лучшее будущее  
(ее апофеоз — убежденность в 
том, что «как новый год встре-
тишь, так его и проведешь», оли-
цетворяющая огромную ответ-
ственность поведения в одну ночь 
ради целого года) делают новогод-
ний праздник особенным в самом 
серьезном понимании этого слова. 
Он становится более длительным 
(варианты до десяти дней ново-
годних каникул по всей стране) и 
умножается на два (Новый год и 
Старый новый год). Видимо, эти 
причины порождают всякого рода 
фантастические и фееричные спо-
собы его празднования.

Речь пойдет о новогодней про-
грамме «Самый лучший Новый 
год» за 2011 год, показанной 
на канале «Культура» (режис-
сер А. Синельникова, ведущие  

шоу — М. Александрова, С. Бэл-
за, Ю. Башмет). 

Анонс Новогоднего шоу гла-
сил: «На центральной площади 
сказочного городка празднуется 
Новый год: сюда приехали более 
тысячи гостей со всех уголков Рос-
сии» [4]. Действительно, исполни-
тельские составы многих номеров 
были довольно многочисленны. 
В программу вошли выступления 
представителей от «классики»  
(У. Лопаткина, М. Александро-
ва, И. Васильев, Н. Цискарид-
зе, А. Аглатова, Н. Луганский,  
З. Соткилава и др.), от масскульт-
ного пласта (Пелагея, П. Налич, 
Д. Шаповалов, Б. Андрианов). 
В программе были активно за-
действованы отдельные группы 
артистов (Квартет И. Бутмана, 
Степ-компания В. Кирсанова, 
«Фонограф Джаз Бэнд» С. Жи-
лина, ансамбли «Хрустальное 
трио», «Терем-квартет»), а также 
народные, военные коллективы, 
работающие в различных мане-
рах (ансамбль «Байкал», Кубан-
ский казачий хор, Государствен-
ный ансамбль песни и пляски 
республики Татарстан, Академи-
ческий ансамбль песни и пляски 
Внутренних Войск МВД России, 
Академический оркестр народных 
инструментов ВГТРК, Государ-
ственный академический русский 
народный хор им. М. Е. Пятниц-
кого, «Бурановские бабушки», 
ингушский ансамбль «Сунжа», 
коллективы под руководством  
Ю. Башмета — «Солисты Мо-
сквы» и Государственный сим-
фонический оркестр «Новая 
Россия»). Основной же идеей ре-
шения сценического пространства 
стала идея городской площади и 
театральной сцены на ней. В по-
добном контексте актуальны абсо-
лютно все типы праздничных тра-
диций разных времен и народов.
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Остановимся подробнее на 
одном из номеров праздничного 
теле-концерта, который, с одной 
стороны, наиболее убедительно 
и, с другой, достаточно тонко от-
разил тенденции постмодернист-
ской культурной ситуации. 

Песня «В Уэльсе теплые дожди» 
А. Городницкого — С. Никитина  
(с тематически подходящим дву-
строчием в конце каждого купле-
та «Мы в придорожном кабачке / 
Встречаем Новый год») — это но-
мер, в котором, казалось бы, сое-
динились совершенно несоедини-
мые стили и жанры: бардовская 
песня, ирландские танцы, игра 
шотландских волынок, чечетка. 
Однако, вслушивание и вгляды-
вание в это многогранное целое 
дает ясное ощущение, что в дей-
ствительности эти явления скорее 
близки, чем различны. 

Песня была написана в ноябре 
1961 г. (Ленинград), в период «от-
тепели», смягчившей нравы, «по-
вернувшейся» к миру. Это годы 
зарождения в нашей стране бар-
довской лирики (ставшей альтер-
нативой советской массовой пес-
не), клубов самодеятельной песни, 
гитуризма (соединение слов гита-
ра и туризм). Характерным стало 
возвращение к старым российским 
культурным ценностям, воспетым 
т. н. «тихими» бардами. Для их 
творчества свойственны роман-
совый, антириторический тон, 
ретроспекция, ностальгийность, 
благородство, усиление шантан-
ного начала, безаффектированное, 
естественное звучание голоса.

Среди прочего нужно назвать 
увлечение инокультурами (и ан-
глийский «след» в этом смысле 
образует особое «поле»). Стихи, 
возможно, были навеяны поэзией 
Р. Бёрнса и воспринимаются как 
перевод из него. Тематика — ти-
пичная для воссоздания англий-

ского колорита: огонь очага и круг 
друзей-гуляк, за дверью — зимние 
уэльские дожди и туманы. Тема 
честной бедности, свободной зем-
ли, романтика путешествия, пре-
одоления трудностей — все это 
сочеталось с духом романтизма 
советского времени. Кроме того, 
1961 г. для А. Городницкого был 
ознаменован плаваньем на люби-
мом паруснике «Крузенштерн»; 
воспоминания о нем воскрешает 
множество синестезийных ощу-
щений автора песни. 

Жанровое определение компо-
зиции — баллада, которая у само-
го А. Городницкого есть в другом 
варианте (более решительном, му-
жественном, быстром). В данном 
случае звучит вариант Сергея Ни-
китина, созданный чуть позже (не 
ранее 1962 г.). Это мягкая, неторо-
пливая песенка в вальсовом рит-
ме (одна из первых в творчестве  
С. Никитина). Исполнение вы-
держано в традициях бардовского 
музицирования, непритязатель-
ного и приватного, что сохранено 
в новогоднем номере: певцы на-
ходятся не на сцене, а сидят как 
бы за столом, с близкими по духу 
товарищами.

Но в связи с жанрово-стили-
стическим решением данного но-
мера важно даже не это. Скорее, 
само понятие барды отсылает к 
народным певцам древних кель-
тских времен, впоследствии став-
шим профессиональными поэта-
ми — бродячими музыкантами 
или живущими при княжеских 
дворах (главным образом Ирлан-
дии, Шотландии, Уэльса). Иными 
словами, через погружение в бо-
лее старый смысл термина бар-
ды создатели номера вышли на 
тему Великобритании, Ирландии, 
Шотландии. Вот почему в неё ор-
ганично вошли ирландские танцы 
и тэповый танцевальный стиль. 
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Наличие у исполнителей зеле-
ных галстуков позволяет усмо-
треть связи со скаутским движе-
нием. Напомним, что ключевая 
идея скаутинга — идея помощи, 
поддержки; таково изначальное 
значение галстука. Скаутинг за-
родился в Великобритании (вновь 
английский «след»), где каждый 
уважающий себя «сэр» носил 
шейный платок. В случае необ-
ходимости экстренной помощи 
именно этот платок использовал-
ся как спасательное средство. 

По-видимому, тема альтер-
нативности, опоры на досовет-
ские идеалы логично сочетается 
с идеологией скрытого или эми-
грировавшего скаут-движения, 
в основе которого в настоящее 
время лежит мотив возрождения 
потерянной России, порядка и за-
конов чести, юношеских надежд, 
наивного «святого» романтизма. 
Сам А. Городницкий не раз при-
знавал, что песни первых россий-
ских бардов были преисполнены 
тогда — в 60-е годы — юноше-
ской наивности, потому как они 
и были такими — романтически-
ми юнцами, верящими в победу 
светлых идеалов. Кстати, у самого 
Городницкого в песне «Атланты», 
которая стала гимном клубов са-
модеятельной песни, есть слова:  
И жить ещё надежде / До той поры, 
пока / Атланты небо держат /  
На каменных руках. 

Пение сопровождается тан-
цем группы чечеточников из 
коллектива Заслуженного арти-
ста РФ Владимира Кирсанова, 
одного из значительных пред-
ставителей тэп-танца на рос-
сийской сцене. Балетмейстер и 
участник телевизионных передач  
(в т. ч. «Голубой огонек», «Утрен-
няя почта», «Кабачок 13 сту-
льев», «Минута славы»), актер в 
фильмах «Мы из джаза», «Зим-

ний вечер в Гаграх», «Слуга», 
«Утомлённые солнцем»... Его 
появление на сцене привносит 
ностальгическое настроение и 
отсылает к старой доброй — че-
четочной — традиции, являю-
щейся в данном контексте знаком 
устойчивости и стабильности [1]. 
Английскую тему кирсановского 
ансамбля поддерживают береты с 
помпонами, клетчатые рубахи.

Номер прерывается стреми-
тельным ирландским танцем (ан-
самбль «Иридан»). Исполнение 
соблюдает ту модель (аллюзию, 
наше обывательски-усредненное 
представление) танцев Ирлан-
дии, которую нам интересно и 
доступно видеть (примерно так 
же, как русский фольклор удо-
боварим для многих в подаче 
коллективов Н. Бабкиной или  
Н. Кадышевой). Добавим, что 
чрезвычайно популярным явлени-
ем мирового уровня ирландское 
национальное направление сде-
лало шоу «Riverdance» с програм-
мой «Lord of the Dance», 1996 г.

Любопытно, что танец раз-
ворачивается под музыку в ис-
полнении Оркестра волынщиков  
из Москвы — профессионального 
оркестра шотландских волынок 
и барабанов в России. Коллектив 
замечен в участии в корпоратив-
ных мероприятиях, шоу-програм-
мах, фестивалях, дефиле; сотруд-
ничает с этно-певцами (Варвара), 
Центральным оркестром Мини-
стерства обороны. Помимо тра-
диционной этнической и воен-
ной музыки, Оркестр исполняет 
и современные мелодии в пере-
ложении для волынок (например,  
«We Will Rock You» гр. «Queen», 
«Я сошла с ума» гр. «Тату»), а 
также русские народные песни  
(в т. ч. «древнерусский сет», с 
2011 г.). Таким образом, речь идет 
о коллективе артистов широкого 
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профиля, несущим не чистую тра-
дицию шотландской волыночной 
игры, а использующим в качестве 
«изюминки» оригинальное звуча-
ние народных инструментов.

В итоге происходит соединение 
двух различных перкуссионных 
танцев: чечетка, или тэп-танец, 
и ирландский данс. Заметим, что 
кроме английского и ирландского 
в этом номере ощутим и наш, оте-
чественный компонент. Это чечет-
ка в утесовском, одесском вариан-
те (о котором Л. Утесов говорил, 
что она, как и джаз, родилась в 
Одессе на Малой Арнаутской, а не 
в Америке); многие же исследова-
тели сообщают о мастерском вла-
дении чечеткой обычными горо-
жанами и, конечно, конферансье 
и куплетистами. В любом случае, 
эти танцевальные стили сближают 
«фундаментальные» интернаци-
ональные качества: активное вы-
стукивание определенных фигур 
ногами, собственно, стучащий тип 
обуви (у древних ирландцев это 
были деревянные башмаки, у ма-
тросов — прибитые к подошвам 
ботинок мелкие английские моне-
ты, у «уличных» танцовщиков — 
пивные пробки) и идея демонстри-
рования мастерства, «перепляса» 
(батла), разворачивающегося пря-
мо на улице.

В музыкальном отношении 
соединение материала обеспечи-
вает, прежде всего, общий метр: 
здесь сочетаются быстрая (жига) 
и медленная (вальс) трехдоль-
ность. Гармонично слушается и 
соло флейты, используемое в ка-
честве самостоятельной линии 
в общей фактуре, и как момент 
жанрово-стилевой модуляции. 
Оно органично и для бардовской 
музыки древнего образца, и для 

современной бардовской (в смыс-
ле, авторской) песни.

Итак, мы наблюдаем своео-
бразный англо-шотландско-ир-
ландско-российский микст, в 
котором свойства изначальных 
(инвариантных) моделей зача-
стую искажены или размыты.  
И в этом проявляется общеизвест-
ное качество постмодернизма: он 
не претендует на историческую, 
географическую, фактологиче-
скую точность, но пользуется 
штрихами, отдельными кодами, 
цитатами, стирая границы между 
явлениями и устанавливая но-
вые связи. Это инкрустационный 
стиль, порождающий, как в ка-
лейдоскопе, огромное количе-
ство вариантов «картинок», а но-
вые связи участвующих «в игре» 
сегментов заставляют находить 
и считывать совершенно разные 
информации. Происходит пере-
означивание, переинтонирование 
знакомых мотивов, а множество 
аллюзий, отсылов, реплик из раз-
личных текстов разных времен 
и народов создает многомерное 
культурное пространство, мерца-
ющее смыслами.

Обозначим теперь ряд «сквоз-
ных» тенденций, характеризую-
щих праздничное новогоднее шоу 
в целом.

Ряд номеров позволяют обо-
значить тенденцию к гиперсоста-
вам, чрезмерности. Показательно 
в этом смысле исполнение извест-
ной песни-арии «Con te partiro» 
(музыка Ф. Сартори, слова  
Л. Кварантото, первое испол-
нение — 1995 г.) для незрячего 
тенора Андреа Бочелли. «Con te 
partirо» — образец жанра клас-
сического кроссовера (classical 
crossover)1 и один из популяр-

1 Classical crossover— типичный постмодернистский музыкальный стиль, пред-
ставляющий собой своеобразный синтез классической музыки и поп, рок, элек-
тронной музыки.
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нейших синглов современности. 
Явлением мирового масштаба 
classical crossover стал благода-
ря П. Доминго, Х. Каррерасу и  
Л. Паваротти: теноровое трио 
дебютировало в 1990 г. и стало 
одним из самых прибыльным в 
истории музыки. Как видно, даже 
в самом фееричном случае миро-
вая практика демонстрирует три 
тенора как максимальное коли-
чество голосов (а чаще, все же, 
сольное пение или дуэт). Ария ха-
рактеризуется довольно лёгкой, 
прозрачной оркестровкой, полет-
ностью итальянского бельканто,  
т.е. манерой виртуозного пения 
с непринуждённым звукоизвле-
чением, доминированием техни-
ческого начала над громкостью, 
«безнажимностью» дыхания. 
Наш отечественный вариант в 
праздничной программе «Самый 
лучший Новый год» представили 
пять теноров (В. Пьявко, А. Ми-
хайлов, Н. Ерохин, С. Спиридо-
нов, К. Толстобров) и Камерный 
хор Московской консерватории. 

В том же ключе решен но-
мер с джазовой импровизаци-
ей на тему «Черный кот», ко-
торую исполняют пианисты. 
Практика импровизирования в 
джазе допускает обычно два фор-
тепиано (или рояля) на сцене.  
В обсуждаемом теле-концерте 
были выставлены (как и в слу-
чае с тенорами) пять роялей в 
форме цветка на одной сцене 
(композицию исполнял джа-
зовый фортепианный квинтет:  
С. Жилин, А. Кролл, И. Бриль,  
Н. Сидоренко, Б. Фрумкин). 

Немаловажным стало присут-
ствие в шоу разнонациональных 
элементов: коллективов из Бу-
рятии, Кубани, Ингушетии, Уд-
муртии, Татарстана. В этом обя-
зательном «реверансе» ощутимо 
наследование традиций прежних 

концертов в имперском, союз-
ном духе (тогда дружественные 
«вкрапления» являлись важным 
политическим «жестом»). Как 
отмечают летописцы «Голубых 
огоньков», обязательным и осо-
бенно любимым властью был 
жанр цыганского романса (напри-
мер, в исполнении Н. Сличенко) 
[2]. Цыганскую функцию в кон-
церте 2011 г. выполнил Музы-
кальный коллектив Петра Налича 
(песня «Драго»), которую он поёт 
на слегка искаженном цыганском, 
что, впрочем, не мешает созда-
нию опять-таки общецыганского 
колорита.

Любопытно продемонстри-
рован удмуртский компонент в 
лице коллектива «Бурановские 
бабушки», который стал участ-
ником одного из ярких номеров 
программы (именно его фрагмен-
ты легли в основу промо-ролика). 
«Бурановские бабушки» высту-
пили в коде композиции, в кото-
рой объединились все три пласта 
(термин В. Конен) музыкального 
искусства: классико-академиче-
ский («Менуэт» Л. Боккерини 
в исполнении Д. Шаповалова и  
Д. Андрианова), пласт массовой 
музыки (обыгрывание тем из 
композиций «Deep purple», в том 
числе знаменитый рифф из песни 
«Smoke On The Water», в трактов-
ке «Сухаревка Band»), наконец, 
симбиоз массового и фольклор-
ного пластов (песня «We Will 
Rock You» гр. «Queen» поется 
«Бурановскими бабушками» на 
удмуртском языке).

Ещё одну тенденцию телешоу 
обозначим как сочетание не-
притязательного, легкожанро-
вого материала и одновременно 
предельно техничного, вирту-
озно сложного его исполнения: 
Г. Гладков — Н. Луганский,  
С. Шнуров — «Терем-квартет», 
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2 Николай Луганский— российский пианист, солист Московской филармонии, 
заслуженный артист Российской Федерации (2005), народный артист РФ (2013).
3 «Терем-Квартет»— музыкальный коллектив русских народных инструментов из 
Санкт-Петербурга, исполняющий музыку в стиле кроссовер. Обращаются к класси-
ке, джазу, фолк-року, эстраде. Сергей Шнуров (Шнур)— российский музыкант, ак-
тёр, телеведущий, художник, лидер групп «Ленинград» и «Рубль». Исполняет песни 
в жанрах гаражный рок, ска, панк-рок; нередко использует ненормативную лексику.

И. Васильев с номером «Режис-
сер» на музыку А. Пьяццоллы.

В первом случае номер орга-
низован как попурри из музыки 
к фильму «Обыкновенное чудо»  
(фоном идут фрагменты знамени-
того фильма М. Захарова). Темы 
композиции, как правило, «зада-
ет» автор музыки — Г. Гладков, 
играя (скорее даже наигрывая) 
свои мотивы в самом облегчен-
ном варианте: на синтезаторе, в 
элементарной фактуре, словно на-
поминая мелодии. То, что делает 
с этим материалом Н. Луганский2, 
выдержано в традициях фортепи-
анных транскрипций — жанра, 
расцветшего в эпоху романтизма 
и предназначенного для показа 
сольного звучания инструмента в 
самом выигрышном и репрезен-
тативном для него варианте, сла-
вившегося техничностью, повы-
шенной сложностью (достаточно 
вспомнить блестящие образцы 
жанра у Ф. Листа). 

В случае с песней Яшки-цыга-
на из кинофильма «Неуловимые 
мстители» в исполнении питер-
ских музыкантов — С. Шнурова 
и «Терем-квартета»3 — высвечи-
вается сходная тенденция. Цыган-
ская песня в блатном преломле-
нии (естественном для Шнурова) 
снабжается достойнейшей аран-
жировкой выдающихся народни-
ков, которые уже вошли в исто-
рию как предельно расширившие 
репертуарные горизонты музы-
ки для этого типа инструментов. 
Музыкантов сближает ненорма-
тивность использования различ-
ных стилей, репертуаров, техник, 

сленгов, легализация народного 
(простонародного), тривиального 
компонента. Кроме того, общим 
для «Терема» и Шнурова являет-
ся всяческое творческое и эстети-
ческое противостояние гламуру и 
поп-культуре (поп-мышлению), 
а исполнение музыки ярко выра-
женного антибуржуазного плана 
как нельзя лучше олицетворяет 
эту позицию. 

Отметим также, что в отличие 
от новогодних шоу других ка-
налов, в праздничном концерте 
«Культуры» принципиально от-
сутствуют юмористы (комики, па-
родисты), политические деятели. 
Не найти здесь и представителей 
поп-музыки (в наиболее традици-
онном её проявлении — с опорой 
на песенно-танцевальный шля-
гер). Это позволяет сделать пред-
положение, что такие музыканты, 
как П. Налич, С. Шнуров, Пела-
гея расцениваются руководством 
программы как качественно иной 
тип «звезд» массовой музыки, а 
их деятельность эмансипируется 
и «легализуется» в высококуль-
турной среде. Важно и то, что 
«Самый лучший Новый год» за 
2011 г., как мы наблюдаем, остал-
ся ярким экспериментом своего 
времени, а его синтезирующие, 
микстовые, эклектичные формы 
были постепенно «преодолены» в 
программах 2012, 2013 гг.

И в завершение. Пресытивше-
еся сознание современных лю-
дей жаждет открытий и новаций, 
чтобы, «заглотив» их, вновь на-
ходиться в предвкушении све-
жих идей. Благодаря разным 
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Combining the examples of academic and mass cultural layers as presented in an 
entertaining, holiday space of modernity, is an extraordinary phenomenon. TV channel 
«Culture» has presented a variant of a new type of show in the form of TV concert. The 
channel is a recognized and popular translator of «big» art, while at the same time it 
is ready for extraordinary experiments. Representatives of different cultural «layers» 
such as rock-stars, jazzmen, bards, rap-musicians, folk and academic performers are 
performing in the New Year’s program «The Very Best New Year». They find «points of 
contact» and create mixt compositions. The author identifies a number of general trends 
in the gala shows as following: 1. The tendency to hyper-lineups (e.g. improvisation on 
five pianos). 2. The mandatory presence of diverse national elements such as collectives 
from Buryatia, Kuban, Ingushetia, Udmurtia (in the spirit of «imperial» concerts of the 
Soviet era). 3. The combination of unpretentious material and at the same time extremely 
technical mastery of performing it (e.g. potpourri of music to the movie «The Ordinary 
Miracle» in the genre of virtuoso piano transcription).

Key words: post-modernism, mass-, academic culture, crossover, TV concert

причинам — информационная 
перегрузка людей эпохи Пост-
модерна, т. н. культурная сингу-
лярность (ускоряющийся рост, 
многособытийность, быстрое 
устаревание) — формируется не-
кий новый тип культуры, в ко-
тором единовременно работают 
и центростремительные, и цен-
тробежные силы. Центробежные 
силы поддерживают ситуацию 
многообразия течений, групп, раз-
ветвлений, подстилей. Центро-
стремительные силы направлены 
на поиск бесконечного множества 
вариантов их соединений, дока-
зывая сходные свойства самых 
противоположных явлений. Речь 
идет о некоем новом типе глоба-
лизации, при котором фундамен-
тальные свойства явлений сохра-
няются, практически не мутируя, 
но вместе с тем ассимилируют 
любые чужеродные элементы, 
как правило, временно, но потен-
циально бесчисленно, бесконечно 

(при этом нивелировки оригиналь-
но-самобытного не происходит, 
напротив, в таких соединениях 
эта самобытность выявляется).  
С этой позиции подобные новые 
способы организации целого яв-
ляются характерным примером  
т. н. постмодернистского поли-
центризма. Плюралистичность и 
открытость эстетической парадиг-
мы постмодернизма реализуется 
в новом отношении к фольклору, 
академическому искусству, лег-
ким жанрами, в культурной диа-
логичности, кросскультурности, 
нонконформизме альтернативных 
движений. Многослойность и 
подтекстовость, наличие кодов и 
ссылок не делают этот стиль эли-
тарно-рафинированным и уста-
ло-избыточным, но, наоборот, 
направляют к диалогу и сотворче-
ству. Этот, своего рода обнадёжи-
вающий постмодернизм, скорее 
всего, имеет будущее.
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Среди многочисленных проблем 
культурной антропологии миф 
занимает особое место, о чем 
свидетельствуют исследования  
Э. Тайлора, К. Леви-Стросса, 
Б. Малиновского, М. Элиаде, 
Д. Кэмпбелла и многих других. 
Однако, на фоне пристального 
внимания к древнему челове-
ку и примитивным обществам, 
мифологический компонент со-
временного человека остался на 
периферии культурно-антропо-
логических и даже философских 
штудий. Немногочисленным ис-
ключением из этого могут быть 
несколько исследований, наибо-
лее фундаментальным из которых, 
вероятнее всего, является рабо-
та «Мифологии» Р. Барта. Также 
особый интерес представляет ис-
следование С. Кара-Мурзы «Ма-
нипуляция сознанием». Целью 
статьи является частичное воспол-
нение этого пробела. Подчеркнём, 
речь идет об особенностях сугубо 
современного человека и культу-
ры, преломляясь в которых миф 
приобретает специфические для 
данной эпохи формы. Все они, 
разумеется, исторически обуслов-
лены, но имеют некоторые нюан-
сы, о которых пойдет речь далее.

Согласно развиваемому в дан-
ной статье культурно-антрополо-
гическому подходу, под мифом 
понимается семиотическая систе-
ма, посредством которой человек 
объясняет и наделяет простым 
смыслом сложные и непонятные 
процессы и феномены окружаю-
щего мира. Как отмечает Р. Барт: 
«Миф ничего не скрывает и ни-
чего не афиширует, он только де-
формирует, миф не есть ни ложь, 
ни искреннее признание, он есть 
искажение» [1, с. 95]. Иными сло-
вами, миф помогает систематизи-
ровать и структурировать картину 
мира, но в собственной конфигу-
рации, как правило, существен-
но расходящейся с конкретной 
исторической или социокультур-
ной ситуацией. С точки зрения  
С. Кара-Мурзы: «Иногда миф 
есть способ заместить в сознании 
невыносимый достоверный образ 
страшной действительности ус-
ловным образом, с которым мож-
но «ужиться»» [4]. 

Особенностью мифа является 
его принципиальная прозрач-
ность, незаметность для самого 
человека. Объектом исследова-
ния выступает миф как феномен 
культуры, предметом являют-
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ся современные формы мифа. 
Следовательно, основными за-
дачами данного исследования 
являются выявление и описание 
форм выражения мифа в контек-
сте его влияния на современно-
го человека. Среди ключевых 
элементов мифа обратим особое 
внимание на тотем, табу и ри-
туал, которые, несмотря на свою 
кажущуюся архаичность, тща-
тельно и порой безукоризненно 
соблюдаются современным че-
ловеком и охраняются на раз-
личных уровнях: от обыденно-
бытового до государственного и 
даже международного.

Основным затруднением, пре-
пятствующим анализу мифа, яв-
ляется его сложная процедура 
выявления и операционализации: 
миф является таковым до тех 
пор, пока он не заметен, и, сле-
довательно, не опредмечен. Кро-
ме того, в современной культуре 
он может быть фрагментирован 
и трансформирован, если выра-
жаться терминологией Э. Тайло-
ра, в виде различного рода «пере-
житков». По его мнению, многие 
обычаи и суеверия — это следы 
более древних ритуалов, которые, 
пройдя через века, зачастую фор-
мально присутствуют в жизни со-
временного человека. Проиллю-
стрируем это на таких примерах: 

• обычай пожимать руку при 
встрече — это ни что иное как 
«пережиток» древнего ритуала 
проверки оружия, которое может 
быть спрятано на теле (в Древней 
Греции, к примеру, в приветствии 
сжимали не ладонь, а область 
предплечья, так как в рукаве мог 
быть спрятан кинжал); 

• обычай ударять бокалы друг 
о друга — это «пережиток» ри-
туала, при котором участники 
пиршества с такой силой ударяли 
свои чаши, в результате чего об-

менивались содержимым и, сле-
довательно, из-за этого не могли 
отравить друг друга; 

• пожелание здоровья при чи-
хании — «пережиток» магиче-
ского ритуала, который проводи-
ли с целью оградить человека от 
злых духов, которые могли в него 
проникнуть через носовое отвер-
стие и т.д.
Суеверия — самый простой пере-
житок мифа, который, тем не ме-
нее, обладает высокой степенью 
воздействия на человека. Суеве-
рие не предполагает тотема, но в 
нем имеют место табу, составляю-
щие его суть, ибо оно всегда есть 
некий, никем не обоснованный и 
нигде не прописанный запрет, в 
котором единственным ответом на 
вопрос «почему?», будет краткое, 
но многозначительное «потому 
что», без дальнейшей расшиф-
ровки (для современного челове-
ка она не будет иметь понятного 
смысла). Нарушение данного табу 
обязательно предполагает ритуал: 
набор действий, способных «по-
гасить» неизбежные негативные 
последствия нарушения запре-
та (если уж поздоровался за руку 
через порог — будь добр на него 
наступить). Любопытно, что при-
верженность суевериям демон-
стрируют люди разного воспита-
ния и образования, что косвенно 
указывает на его бессознательную 
мифологическую природу. К этой 
же категории мифов можно от-
нести так называемые «народные 
приметы», придающие состояни-
ям и явлениям природы профети-
ческий смысл.

Политические мифы — это 
задекларированные в различного 
рода документах «права и сво-
боды» человека и гражданина, 
огромный пласт разнообразных 
идеологических концептов: де-
мократия, коммунизм, феода-
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лизм, капитализм — все то, что  
М. Вебер точно обозначил поня-
тием «идеальный тип»: «В реаль-
ной действительности такой мыс-
ленный образ в его понятийной 
чистоте нигде эмпирически не 
обнаруживается; это — утопия»  
[3, с. 390]. Несмотря на эфемер-
ность и метафизический статус 
подобных понятий, ради их мни-
мого достижения в настоящее вре-
мя активно разжигаются войны 
и совершаются госперевороты.  
При этом политические мифы 
выполняют важную функцию 
стабилизации общественных от-
ношений, когда сложные и много-
уровневые политические процес-
сы в глазах рядового обывателя 
получают очевидное объяснение, 
особенно если речь идёт о таком 
вопросе как: «Кто виноват?».  
С другой стороны, характер вос-
приятия мифа общественным 
сознанием привел к тому, что:  
«… позволило создать в демо-
кратических государствах це-
лую индустрию, фабрикующую 
и внедряющую мифы с целью 
манипуляции сознанием и пове-
дением. Такие мифы, конечно, 
редко становятся частью долго-
временной традиции, входящей 
в ядро культуры (подобно мифам 
Древней Греции или былинам об 
Илье Муромце). Однако в теку-
чей мозаичной массовой культу-
ре они могут занимать большое 
место, а главное, они решают 
конкретные задачи по манипуля-
ции сознанием» [4].

К этой же категории относят-
ся многочисленные историче-
ские мифы, возвеличивающие 
славные подвиги и героические 
поступки предков, постфактум 
придающие ходу свершившейся 
истории сакральный смысл, а на-
стоящему — модус необходимо-
сти: «История в мифе испаряется, 

играя роль некоей идеальной при-
слуги: она все заранее приготов-
ляет, приносит, раскладывает и 
тихо исчезает, когда приходит хо-
зяин, которому остается лишь на-
слаждаться, не спрашивая, откуда 
взялась вся эта красота. Вернее 
было бы сказать, что она возни-
кает из вечности, в любое время 
является готовенькой для потре-
бления человеком-буржуа; так, 
Испания, если верить Голубому 
Гиду, искони была предназна-
чена для туристов, а «туземцы» 
придумали когда-то свои танцы, 
дабы доставить экзотическое удо-
вольствие современным буржуа. 
Понятно, от чего помогает изба-
виться эта удачная риторическая 
фигура: от детерминизма и от 
свободы. Ничто не производит-
ся, ничто не выбирается, остается 
лишь обладать этими новенькими 
вещами, в которых нет ни малей-
шего следа их происхождения 
или отбора» [1, с. 121]. 

Геометрические мифы пред-
ставляют собой визуализиро-
ванное оформление реальности, 
придающее полноту осмысления 
окружающего мира. Примером 
данного типа мифа может быть 
восприятие человеком опреде-
ленных фрагментов звездно-
го неба, где он видит «ковш», 
«крест» и т.п., т.е. то, что имеет 
название «созвездие». Разумеет-
ся, что ничего подобного в дей-
ствительности не существует, 
однако данный мифологический 
«посредник» активно использу-
ется сознанием. Следует отме-
тить, что данная идея была вы-
сказана проф. А. Д. Шоркиным в 
курсе лекций, читаемых на фило-
софском факультете ТНУ им.  
В. И. Вернадского. Природа гео-
метрических мифов в настоящее 
время находится на стадии ос-
мысления, но, вполне возможно, 
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что в ближайшем будущем они 
станут предметом более при-
стального внимания ученых в 
силу того, что различные инфор-
мационные 3D-технологии зна-
чительно расширят пространство 
их воздействия.

Государственные атрибуты 
представляют собой комплекс 
символов, которые олицетворя-
ют официальную власть. К при-
меру, флаг, герб и гимн есть ни 
что иное, как современные фор-
мы тотема, подсознательно ука-
зывающие «подданному» свою 
прямую кровную связь с тем 
или иным растением или жи-
вотным. К примеру, флаг Япо-
нии символизирует восходящее 
солнце, флаг Канады содержит 
изображение кленового листа, 
гербы России, Австрии, США, 
Чехии украшают орлы. Отдель-
ной строкой необходимо ска-
зать о гимнах, при исполнении 
которых необходимо выполнять 
определенный обязательный ри-
туал: встать и даже приложить 
руку к сердцу. Осквернение этих 
государственных символов явля-
ется табу, в настоящее время за-
крепленным на законодательном 
уровне, и его нарушение чревато 
серьезным наказанием. Любое 
официальное действо обязатель-
но сопровождается всеми эти-
ми атрибутами, без которых, по 
сути, оно не будет иметь силы. 
Чем же отличаются современ-
ные люди, в минуты радости или 
опасности, поющие свой гимн, 
от их далеких предков, ритуаль-
но совершавших то же самое — 
вопрос риторический.

Несколько слов в данной свя-
зи следует сказать об армии как 
олицетворении силы государства. 
Общеизвестно, что в вооружен-
ном противостоянии самым по-
зорным событием является захват 

«полкового знамени». Новобра-
нец, принимающий присягу, со-
вершает при этом ритуальные, 
«магические» действия: произно-
ся клятву (по сути, являющуюся 
заклинанием, содержащим фор-
мулировки наподобие: «Если же 
я нарушу эту мою торжественную 
присягу, то пусть меня постигнет 
суровая кара…»), становится на 
колено и целует флаг. Докумен-
тальные кадры захвата Рейхстага 
демонстрируют сброс с «небес» 
на землю тотема — орла со сва-
стикой и водружение красного 
знамени. Символическим завер-
шением Великой Отечественной 
войны был даже не акт капиту-
ляции Германии, но «Парад По-
беды» на Красной площади, во 
время которого демонстративно 
провели пленных, ритуально по-
вергли на землю и сожгли враже-
ские знамена. В мирное время де-
монстрация превосходства своего 
тотема имеет место, к примеру, 
при проведении международных 
спортивных соревнований, по ре-
зультатам которых торжественно 
(опять же — ритуально) поднима-
ют флаг страны победителя и ис-
полняют гимн.

Бренд — ещё одна современная 
версия тотема, успешно постав-
ленная на вооружение рекламной 
индустрией. Как точно заметил  
К. Бредемайер в своей книге 
«Черная риторика: власть и ма-
гия слова»: «Возьмем для при-
мера тот имидж, который создала 
себе компания Porsche. Эта авто-
мобильная фирма продает всего 
лишь полированное железо, и, 
если разобрать Carrea 4 Cabrio на 
составные части, она будет сто-
ить лишь сотую часть той сум-
мы, которую выкладывает поку-
патель за готовый автомобиль. 
Все здесь решает внешняя обо-
лочка, клиент выплачивает «эмо-
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циональную добавленную стои-
мость» машины, покупая, прежде 
всего, имидж марки Porsche, 
который эта фирма заботливо 
пестовала многие годы» [2]. Не-
отъемлемым атрибутом совре-
менного успешного человека 
является принадлежность к брен-
ду-тотему с одной оговоркой — 
теперь их может быть не один, но 
несколько. Бренд-тотем должен 
быть расположен на заметных, 
«выпяченных» местах: груди, го-
лове; на личных предметах кото-
рые находятся постоянно в руках: 
брелоках ключей, мобильных 
телефонах или украшениях — 
чтобы сразу было видно какого 
ты «рода и племени». В данной 
связи также уместно вспомнить 
современную моду носить одеж-
ду дорогих брендов этикетками 
«наружу». Показательная мани-
фестация бренда-тотема удовлет-
воряет потребность в сопричаст-
ности. Особенно это заметно на 
примере спортивных фан-клубов 
(заметим: «фан», происходит от 
лат «fanum» — храм, святилище), 
где «болеют за своих», при этом 
демонстративно презирают и 
даже оскорбляют символику «чу-
жих» клубов, иногда доказывая 
свое превосходство не только на 
спортивном поле, но и в органи-
зованных рукопашных схватках.

Современное искусство, осо-
бенно кинематограф, является 
мощным ретранслятором мифо-
логии. Исследователи в качестве 
такого примера приводят широко 
растиражированный Голливудом 
идеал «американской мечты», не 
имеющий ничего общего с реаль-
ным положением дел. Однако, это 
нисколько не мешает ему напол-
нять смыслом жизнь миллионов 
людей во всем мире. Как отмеча-
ет в данной связи Ж. Коновалова: 
««Американская мечта» — одна 

из главнейших составляющих 
менталитета, культуры, истории, 
социальной и политической жиз-
ни США; миф, который глубоко 
укоренился в массовом сознании, 
предопределил восприятие мира 
американцами» [5, с. 1]. 

Таким образом, особенность 
современного мифа заключается 
в том, что он стал элементом тех-
нологии, где реклама является её 
ярким и эффективным проявлени-
ем. Современные люди покупают 
не просто товар или услугу, они 
приобретают образ жизни, кото-
рый предлагается в рекламе этого 
товара. Впоследствии происхо-
дит инверсия — культивируемый 
образ жизни требует от человека 
наличия именно этой категории 
товаров и услуг, как бы приличе-
ствующих его социокультурному 
уровню. Примером тому может 
быть негласная (мастерски отто-
ченная рекламой) традиция на За-
паде, согласно которой человек, к 
примеру, с высоким уровнем до-
ходов, не может посещать деше-
вые магазины, ибо это не «соот-
ветствует имиджу».

Современный человек мифоло-
гизирован не менее, чем его дале-
кие предки. Однако, форма мифа 
стала другой, сохранив при этом 
все традиционные для него атри-
буты: тотем, табу и ритуал. Миф 
прочно «окопался» и «прописал-
ся» в индустрии моды, политике 
и этике, праве и искусстве, где он 
стал частью технологии. Уверен-
ность в том, что нынешний чело-
век никак не связан с мифом и что 
это удел древних — не более чем 
ещё один миф, позволяющий ему 
наслаждаться мыслью об исклю-
чительности своей эпохи и себя 
как неотъемлемой её части.
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The article is devoted to the actual problem in cultural anthropology — analysis 
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Введение

Вопросы, касающиеся образно-
го языка искусств, привлекают 
внимание как создателей худо-
жественных произведений, так и 
теоретиков-исследователей. Рас-
крытие «тайн» образного языка, 
построения образных конструк-
ций — это «ключ» к творчеству, 
важнейший инструмент не про-
сто изготовления некоторых эк-
земпляров художественных изде-
лий, а создания новых смыслов. 

Рассмотрение образного язы-
ка какого-либо отдельно взятого 
сегмента культуры проще, чем 
его исследование для художе-
ственной культуры в целом. Пло-
дотворным и практически полез-
ным явилось широкомасштабное 
исследование образного языка 
архитектуры, представленное в 
работах архитектора и дизайнера 
К. Александра [8]. Созданный им 
«язык шаблонов» в архитектуре 
является в своей сущности при-
ложением теории образного язы-
ка, о котором К. Александр дает 

такое представление: «Образный 
язык имеет структуру сети. Ког-
да мы применяем такую сеть, мы 
используем последовательности 
образов, продвигаясь всегда от 
бо́льших образов к меньшим.  
От тех образов, которые создают 
структуры, к тем образам, кото-
рые эти структуры украшают.  
И далее — к тем образам, кото-
рые совершенствуют эти укра-
шения» [9, p.XVIII]. К. Алек-
сандр трактует образный язык 
как совокупность образных по-
следовательностей.

В самом широком плане образ-
ный язык рассматривает Урлих 
Вернер: «Каждый человек в своем 
сознании обладает образным язы-
ком. Этот образный язык — сум-
ма всех его знаний… Язык обра-
зов вашего ума слегка отличается 
от образного языка другого лица; 
но эти два языка очень похожи; 
множества образов, фрагментов 
образных языков разных индиви-
дуумов являются общими» [10]. 
Тем более похожими являются 
образные языки различных ин-
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дивидуумов в сегменте художе-
ственной культуры.

Эмпирический подход к фор-
мированию образного языка 
культуры в социологии уже имеет 
описание в зарубежных изданиях 
[11]. Заметим, что этот поход в 
музыкальной культуре был разра-
ботан автором настоящей статьи 
в 2007 г. [5]. 

В работах [1-5] проводилось 
систематическое исследование 
образного языка культуры в рам-
ках теории проективной транс-
ляции и гетерогенной структуры 
интертекста, направленной на по-
строение семиотической модели 
художественной культуры в це-
лом. Было показано, что замеча-
тельной особенностью образного 
языка художественной культуры 
является его единство для всех 
сегментов интертекста как гете-
рогенного тезауруса культуры, 
состоящего из литературных, му-
зыкальных, живописных и других 
материально существующих тек-
стов. Это единство проявляется 
в том, что некоторым художе-
ственным конструкциям из раз-
нородных, различных сегментов 
интертекста может соответство-
вать одно и то же представление 
в виртуальном отображении — 
одна и та же конструкция образ-
ного языка.

Целью настоящей статьи, про-
должающей исследования в ука-
занном выше направлении, яв-
ляется изучение структурных 
свойств образного языка. Этот 
вопрос является малоизученным, 
и кроме некоторых положений  
К. Александра, относящихся к ар-
хитектуре, и работ автора [1-5], в 
мировой научной литературе ре-
зультатов, касающихся свойств 
образного языка художественной 
культуры, пока ещё нет.

1. Ассоциативное 
воспроизведение 

художественных образов

Образы составляют семантиче-
ские языки возможных миров.  
В том числе и прежде всего — 
семантический виртуальный мир 
культуры, «сотканной» из ото-
бражений в образное простран-
ство постоянно растущего и са-
мообогащающегося интертекста. 
Семантический язык образов по 
отношению к интертексту являет-
ся для него единым метаязыком, 
который сложнее интертекста и 
тем более любого его фрагмен-
та. Сложность языка образов за-
ключается в «расплывчатости», в 
семантической неоднозначности 
образов, а иногда — даже в воз-
можной неразличимости некото-
рых образов [1].

 Отдельные образы и образные 
конструкции возникают в созна-
нии при рассмотрении художе-
ственного произведения: про-
исходит трансляция фрагмента 
интертекста культуры в неко-
торое предложение образного 
языка. Здесь большую роль игра-
ют ассоциации — закономерно 
возникающие связи между от-
дельными событиями, фактами, 
предметами или явлениями, от-
ражёнными в сознании и закре-
пленными в памяти. Эти связи 
приводят к называемому нами 
далее ассоциативному воспроиз-
ведению образа — «считыванию» 
художественного произведения 
с одновременной трансляцией 
виртуального «кода» в образ-
ное пространство. При этом ис-
ключительное значение имеет 
специфическая обратная связь: 
одновременно с восприятием 
отдельных элементов художе-
ственного произведения или 
всего произведения в целом про-
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исходит (чаще всего бессозна-
тельное) обращение к виртуаль-
ному образному пространству и 
извлечение интерпретатором из 
его собственной памяти образов, 
релевантных элементам прочи-
тываемого текста. Эти извлечен-
ные по ассоциации образы дают 
интерпретатору так называемые 
образные дополнения.

Последовательное рассмотре-
ние элементов художественного 
текста приводит к возникнове-
нию структурно-образных цепо-
чек — линейных предложений 
образного языка. Совокупность 
таких цепочек порождает линей-
ный образ — фрагмент, который 
вместе с образными дополнения-
ми порождает образ-структуру.

Приведенные выше рассужде-
ния позволяют сделать вывод о не-
которых свойствах образного язы-
ка. Этот язык, конечно, не может 
быть строго синтаксически опре-
делен, поскольку в противном 
случае он был бы вербализуем, и 
поэтому можно говорить только о 
его структурных свойствах.

Образный язык состоит из не-
которого расширяющегося на-
бора базовых (в конструктивном 
смысле — элементарных) образов 
и образных конструкций, которые 
являются «укрупненными» обра-
зами. Образные конструкции раз-
деляются на линейные предложе-
ния, линейно-связанные наборы 
предложений (подобразов), иерар-
хические структуры предложений, 
произвольно связанные между со-
бой наборы предложений, в кото-
рых часть и целое могут не толь-
ко восприниматься условно, но и 
«меняться местами» [1].

Параллельное прочтение худо-
жественного произведения (схва-
тывание) может сразу приводить 
к восприятию сложного образа-
структуры при наличии большо-

го объема знаний интерпретато-
ра и его высоких ассоциативных 
способностей.

В качестве примера сложней-
шего образа с произвольно свя-
занной и в то же время псевдои-
ерархической структурой может 
служить образ Соловков в рома-
не Захара Прилепина «Обитель».  
В социальном аспекте это — про-
образ всей России и очень силь-
ная ассоциация. Образ Соловков 
у Прилепина создается в полифо-
нии судеб, голосов, мнений, ко-
торым соответствует набор выра-
зительных подобразов, которые в 
процессе чтения текста могут вы-
ходить на первый план, подчиняя 
себе все остальное, вплоть до все-
объемлющего образа Соловков. 
В качестве конкретного примера 
можно указать образ Владычки, 
который в определенные момен-
ты прочтения произведения вы-
ходит на первый план, становится 
огромным, возвышаясь над всеми 
остальными образами гигантской 
образной конструкции.

2. Реминисценции 
и образный язык

Реминисценция — это элемент 
художественной системы, за-
ключающийся в использовании 
общей структуры, отдельных 
фрагментов или мотивов ранее 
известных произведений искус-
ства на ту же или близкую тему 
[6]. Особенность реминисценции 
заключается в её, как правило, 
бессознательном характере, по-
могающем реализовать конкрет-
ные художественные задачи.  
В контексте данного исследова-
ния представляется целесообраз-
ным говорить о реминисценциях, 
восходящих к виртуальному про-
странству образов, об извлечении 
из памяти образных конструкций. 
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При этом сохраняется возмож-
ность использовать только струк-
туру этих конструкций, органи-
зации предложений образного 
языка. Здесь уместно вспомнить 
формы структур волшебных ска-
зок В. Я. Проппа [7] и прийти к 
следующему выводу: существу-
ет по крайней мере часть струк-
тур предложений образного язы-
ка, которые можно считать 
«стандартными». Это привносит 
некоторый элемент детерминиз-
ма в теорию невербализуемого в 
целом образного языка художе-
ственной культуры.

Использование реминисцен-
ций характерно как при создании 
художественных произведений, 
так и при их образном прочтении. 
Читая произведение, интерпре-
тант воспроизводит образы, кото-
рые ассоциируются с некоторыми 
аналогичными предложениями-
образами виртуального простран-
ства образов и дополняют десиг-
нат. При этом возникает явление, 
иногда называемое «чтением 
между строк».

Важными свойствами образного 
языка художественной культуры 
являются его расширяемость — 
постоянное пополнение образами и 
динамичность — дополнительное 
к расширяемости свойство посте-
пенной изменяемости, дополнения, 
слияния некоторых образов.

Структурным свойством образ-
ного языка является возможность 
любой вариации структур обра-
зов — от простейшего соедине-
ния до включения и подобразов, 
и их подструктур в произвольное 
место модифицируемой структу-
ры. При этом одна и та же сово-
купность образов, соединяющая-
ся в разные конструкции, может 
давать различный результат. 

Образные конструкции мо-
гут быть невероятно сложными 

и даже доступными для понима-
ния людьми только одной этниче-
ской общности. Рассмотрим для 
примера древнескандинавский 
многоступенчатый кеннинг «Ме-
татель огня вьюги ведьмы луны 
коня корабельных сараев». Здесь 
мы видим сложнейшую конструк-
цию — образ во́ина. А именно: 
конь корабельных сараев — это 
корабль; луна корабля — это щит; 
ведьма щита — это копье; вьюга 
копий — битва; огонь битвы — это 
меч, а метатель меча — это воин. 
Таковой является «расшифровка» 
этой почти загадки-структуры.

Заключение

Образный язык состоит из неко-
торого расширяющегося набора 
базовых (в конструктивном смыс-
ле — элементарных) образов и 
образных конструкций, которые 
являются «укрупненными» об-
разами. Образные конструкции 
разделяются на линейные пред-
ложения, линейно-связанные на-
боры предложений (подобразов), 
иерархические структуры пред-
ложений, а также произвольно 
связанные между собой наборы 
предложений, в которых часть и 
целое могут не только восприни-
маться условно, но и «меняться 
местами».

Параллельное прочтение ху-
дожественного произведения 
(схватывание) может сразу при-
водить к восприятию сложного 
образа-структуры при наличии 
большого объема знаний интер-
претатора и его высоких ассоци-
ативных способностей.

Структурным свойством образ-
ного языка является возможность 
любой вариации структур обра-
зов — от простейшего соединения 
до включения и подобразов, и их 
подструктур в произвольное ме-
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сто модифицируемой структуры. 
Другими важными свойствами 
образного языка художественной 
культуры являются его расширяе-
мость — постоянное пополнение 
образами и динамичность — до-
полнительное к расширяемости 
свойство постепенной изменяемо-
сти, дополнения, слияния некото-
рых образов.

Дальнейшие исследования 
предполагается проводить в на-
правлении уточнения и доработ-
ки представлений об образных 
конструкциях и использовании 
реминисценций при создании ху-
дожественных произведений.
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Постановка проблемы

Акцентирование внимания ре-
ципиента на определенных ком-
понентах традиционной среды 
в интерьере предприятий обще-
ственного питания отвечает задаче 
выявления верникулярной культу-
ры в дизайне. При этом тотальная 
урбанизация, наблюдающаяся в 
современном обществе, приводит 
к информационной перегрузке со-
циума, а этнический характер сре-
ды дает возможность отвлечься 
от техногенной, перенасыщенной 
движением действительности.  
В отечественной искусствоведче-
ской науке отсутствует целостное 
исследование по систематизации 
ведущих приемов стилизации, 
определяющих характеристики 
формирования этнического об-
раза, как в рамках гротескного 
пастиша, так и при копировании 
традиционных компонентов. Это 
приводит к тому, что дизайне-
ры зачастую интуитивно ищут 
пути реализации проектных идей, 
вследствие чего дизайн среды 
кафе и ресторанов имеет харак-
тер копии с аутентичного образца, 

либо дублирует созданные ранее 
интерьеры. Необходимость систе-
матизации большого объема ин-
формации по проектным приемам 
решений этнической тематики в 
дизайне интерьера предприятий 
общественного питания на терри-
тории Крыма и по проблемам его 
современного воплощения, обо-
сновывает актуальность заявлен-
ной темы.

Цель статьи — выявить ос-
новные приемы стилизации эле-
ментов аутентичного простран-
ства при формировании дизайна 
современных предприятий обще-
ственного питания на территории 
Крыма.

Изложение 
основного материала

В настоящий период всё более 
проявляется дисбаланс между 
природной и антропогенной сре-
дой. Высокий уровень диффе-
ренциации социальных связей и 
функций человека в социуме в 
сочетании с механическим рит-
мом обыденной жизни создают не 
только ощущение дискомфорта, 

УДК 747:725.71:7.011.26

Ведущие приемы стилизации этнической тематики 
(на примере кафе и ресторанов татарской кухни в Крыму)

М. Б. Григорьева 

Дизайн этносреды является фоном для целостного восприятия реципи-
ентом комплексного решения интерьера. Определение ведущих приемов 
стилизации служит базисом для создания выразительного простран-
ства, а также ведущую роль при практической разработке крымскота-
тарских предприятий общественного питания, расположенных на тер-
ритории Крыма.
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Таврійські студії. Культурологія № 5. 2014.



45

но нарушают целостность суще-
ствования человека в природной 
среде. Жизнь человека и про-
странство культуры оказываются 
фрагментом организованного су-
ществования в индустриальном 
хаосе, где каждый шаг предпо-
лагает преобразующую деятель-
ность. Чем дальше человек отда-
ляется от природы, тем сложнее 
ему сохранить себя, свою пер-
вичную целостность. Адаптация 
её под человеческую деятель-
ность приводят к формальному 
искажению, нарушению целост-
ности традиционных культур, в 
которых способ конструирования 
мира соответствовал определен-
ным законам. В век глобализа-
ции возрастает желание окружать 
себя предметами, имеющими не 
только функциональный, но и 
духовный характер. Изменение в 
социальной среде можно проана-
лизировать с технической, эко-
номической и социальной точки 
зрения, но наиболее полно оно 
отображается в художественно-
эстетическом аспекте. Этнические 
культурные традиции, склады-
вавшиеся веками, находят отра-
жение в различных областях — в 
музыке, кинематографе, оформ-
лении предметно-пространствен-
ной среды. На конгрессе ИКСИД 
в 1975 г. Карл Кантор обозначил, 
что «быстрота культурных пере-
мен, обусловленная интенсивно-
стью современного культурного 
обмена, позволила нам особенно 
остро почувствовать силу куль-
турной традиции, коренящейся в 
сознании людей, принадлежащих 
к данной культуре, и проявляю-
щейся во взаимоотношениях их 
друг с другом и с представителя-
ми других культур» [1].

Особенность современного со-
стояния «этно» тематики состо-
ит прежде всего в том, что в нем 

сильно развита проектная часть, 
значительно слабее — методо-
логическая и только начала раз-
виваться научная. Однако, без 
развития данного направления с 
научной точки зрения, проекти-
рование становится слепым ко-
пированием. Следует отметить, 
что одной из основных функций 
современного дизайна выступа-
ет адаптирование окружающей 
среды под потребности человека. 
Однако, эта функция не сводится 
к удовлетворению только физи-
ческих нужд. В современном со-
циуме ценится индивидуальный 
характер окружающего простран-
ства и предметов. Так, в процес-
се проектирования учитываются 
не только функциональные, но и 
эргономические и духовно-эсте-
тические функции. Эти функции 
в полной мере удовлетворяет эт-
ническая тематика. Основной её 
задачей является создание ярко-
го образа, дающего реципиенту 
эмоциональный заряд. Данное 
стилевое направление в интерье-
ре выявляет идеологические, со-
циальные, культурные и образо-
вательные составляющие, делая 
пространство своего рода космо-
политичной единицей, способ-
ной объединять и интегрировать 
различные культурные течения. 
Главным базисом таких интерье-
ров является их эмоциональные, 
цветовые, формальные по ком-
позиционному составу, а глав-
ное яркие по своему стилистиче-
скому решению составляющие. 
Обращаясь к более глубоким 
психо-физиологическим процес-
сам отметим, что одним из усло-
вий эмоционально-эстетическо-
го воздействия на человека (по 
Павлову) является биологически 
врожденная константа, то есть 
подсознательная любознатель-
ность индивида к историческим 
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образцам. Рассматривая это явле-
ние с психофизиологической сто-
роны отметим, что положитель-
ная эмоционально-эстетическая 
реакция может возникнуть толь-
ко в том случае, если извлечен-
ная информация превысит ранее 
сложившиеся у человека пред-
ставления, а одним из условий 
возникновения эмоций является 
контраст между представлени-
ями о предмете, сложившимися 
на основании прошлого опыта, 
и реальной действительностью 
[2]. То есть раскрытие иносказа-
тельного образа происходит не 
только на уровне восприятия, но 
требует также включения высших 
психических функций, наглядно-
го и образного мышления. Имен-
но в этноинтерьере эмоциональ-
ное воздействие на посетителя 
становится основополагающим 
фактором. Это связанно с гене-
тически сложившимися фактора-
ми восприятия окружающей дей-
ствительности. Художественные 
образы народного искусства, во-
площающие жизненную стихию, 
имеют огромное психологиче-
ское, эмоциональное значение 
для человека.

Итак, главной составляющей 
пространств в данной стилисти-
ке является формирование и вы-
явление образного решения. Это 
связано с тем, что в век глобаль-
ной урбанизации всё сложнее 
создать пространство, отвечаю-
щее не только функциональным, 
но и художественно-эстетиче-
ским требованиям. Говоря об 
образных характеристиках со-
временных предприятий обще-
ственного питания, передающих 
своеобразие среднеазиатской 
культуры, следует отметить, что 
на территории Крыма дизайн 
данных пространств решается в 
рамках двух стилевых приёмов: 

интерпретации решения архитек-
туры, интерьера и формирования 
ассоциативных впечатлений, об-
условленных чаще всего назва-
нием помещёния.

Отмечая методы использова-
ния компонентов среднеазиат-
ской культуры, выделим наиболее 
характерные: ретроспективизм, 
позволяющий наполнить про-
странство деталями, дающими 
исторически правдивое представ-
ление о специфичности культуры, 
а также стилизация, строящаяся 
на авторской интерпретации объ-
ектов традиционной архитектуры, 
интерьеров и их предметного на-
полнения. При этом, при ретран-
сляции образа среднеазиатского 
интерьера в современных кафе и 
ресторанах на территории Крыма 
в качестве прототипического об-
разца чаще всего выбирается вос-
точный гарем или дворец, а также 
сакральная архитектура средней 
Азии (например, мечети Самар-
канда). Однако дословное вос-
произведение сакральных средне-
азиатских интерьеров с сурами 
из Корана, с мужской и женской 
половиной в Крыму не выявлено. 
В рамках метода ретроспективиз-
ма проанализированы рестораны 
и чайханы, а также рестораны в 
Крыму, располагающиеся в объ-
ектах аутентичной архитектуры 
и играющие роль ресторанов-му-
зеев, знакомящих посетителей не 
только с особенностями оформ-
ления традиционного интерьера, 
но и с традициями приготовле-
ния блюд, народным фольклором 
(«Джеваль», «Кезлев» г. Евпато-
рия, «Салачыкъ» г. Бахчисарай, 
«Ваш Лаваш» г. Севастополь).

Что касается ретроспективиз-
ма, в рамках реализации средне-
азиатской тематики отметим, что 
особенность организации тради-
ционного интерьера находится 
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в тесной связи с архитектурным 
решением объекта, в котором он 
располагается. Однако, говоря 
о предприятиях общественного 
питания на территории Крыма, 
упомянутый метод оформления 
пространства не является харак-
терным. Это связано, в первую 
очередь с тем, что интерьеры со-
временных кафе и ресторанов 
проектируются в сооружени-
ях, не имеющих специфических 
черт, свойственных восточной 
архитектуре. В отдельных случа-
ях этот прием реализуется за счет 
оформления фасада посредством 
привнесения элементов традици-
онной восточной архитектуры. 
Исключением становятся кафе и 
рестораны, расположенные в ме-
стах традиционной мусульман-
ской архитектуры («Джеваль» 
и «Кезлев» находятся в аутен-
тичной постройке XV в., «Сала-
чыкъ» — в доме XIX в). Решение 
данного типа пространств в зна-
чительной мере ориентировано 
на привлечение потока туристов 
и носит «музейный» характер.

Так ресторан «Джеваль», рас-
полагаясь на территории рекон-
струированного средневеково-
го базара, находится в одном из 
аутентичных помещёний. Для 
создания яркого образа автора-
ми максимально точно воссозда-
ются элементы традиционного 
интерьера — деревянные, деко-
рированные арабесками потол-
ки, дословное воспроизведение 
компонентов оформления ограж-
дающих поверхностей (сочета-
ние орнаментированной плитки с 
фактурой стены), традиционные 
мебель и оборудование (низкие 
диваны-сеты, шестигранные ко-
фейные столики-курсю, печь), а 
также предметы декора: кувши-
ны, текстильные элементы (ковры 
и декоративные покрывала-ортю).

В оформление кофейни «Кез-
лев къавеси», также расположен-
ной в аутентичной архитектуре, 
помимо дословного воспроизве-
дения компонентов традицион-
ной культуры (в ограждающие 
поверхности интерьера вмонти-
рованы своеобразные витрины, с 
расположенными в них этногра-
фическими музейными экспона-
тами) используется современное 
мультимедийное оборудование, 
транслирующее исторические 
ролики. Анализируя данные про-
странства мы сталкиваемся как 
раз с тем случаем, когда дослов-
ный перенос компонентов тра-
диционной культуры не имеет 
негативной окраски, сказываю-
щейся на создании тривиального 
невыразительного образа. Несмо-
тря на прямой ретроспективизм 
традиционных компонентов, в 
данном пространстве мы просле-
живаем приёмы, характерные для 
проектной культуры постмодер-
низма, а именно театрализацию 
процессов, «сценографический» 
принцип формирования образно-
го ряда.

Ярким примером дословной 
передачи компонентов тради-
ционной культуры служит кафе 
«Салачыкъ» в Бахчисарае, рас-
положенное в старинном архи-
тектурном комплексе. Интерьер 
данного кафе оформлен аутен-
тичными деталями, а в целостном 
восприятии интерьера большую 
роль играет звучащая народная 
музыка, национальная кухня и 
театрализация приготовления не-
которых блюд на глазах у посети-
телей, в традиционных для татар-
ского жилья печах. 

Одним из наиболее ярких с 
художественной точки зрения 
является приём художественной 
стилизации традиционных со-
ставляющих. Это явление учёны-
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ми определяется по-разному. У 
Раппопорта и Паоло Портогези — 
это «ирония», у Голдбергера — 
«творческий коллаж», у Новико-
ва — «иррациональный дизайн».  
Роберт Стерн в своей статье 
«Возле края постмодернизма» 
вводит такое понятие как «аллю-
зионизм». Это явление истори-
ческого и культурного отголоска 
поколений в дизайне. «Аллюзи-
онизм допускает, что есть уро-
ки, которые необходимо взять у 
истории. Особо следует отметить 
в этом подходе, что «постмодер-
нисткая аллюзия» может иметь 
много разновидностей — от сце-
нографического возрождения 
всего настроения до внесения в 
новое произведение распознаю-
щихся фрагментов прошлого с 
семантической или чувственной 
целью» [3]. Ярким примером дан-
ного приема служат пространства 
ресторана «Наш Лаваш» (г. Сева-
стополь), образный ряд которого 
строится на основе внесения в 
среду стилизованных композици-
онных компонентов.

Выводы

Обозначены основные приёмы 
стилизации верникулярной среды 
при разработке дизайна интерье-
ров современных кафе и рестора-
нов, расположенных на террито-
рии Крыма:

— ретроспективизм, подраз-
умевающий дословное воспроиз-
ведение отдельных архитектур-
ных приемов и способов решения 
интерьерной среды и позволяю-
щий наполнить пространство де-

талями, дающими исторически 
правдивое представление о специ-
фичности культуры. Как частный 
случай данного метода, определен 
способ решения интерьера через 
наполнение аутентичными арте-
фактами, что приводит к созда-
нию так называемых ресторанов-
музеев. С учетом того, что данный 
метод не является ведущим в со-
временной проектной практике, 
установлено, что его применение 
позволяет расширять функцио-
нальные характеристики объек-
тов, решающих задачи не только 
питания, но и просвещёния;

— стилизация, строящаяся на 
авторской интерпретации состав-
ляющих традиционной архитек-
туры, интерьеров и их предмет-
ного наполнения. В ряде случаев 
авторы наполняют интерьерное 
пространство объектами, играю-
щими роль метафор, и обраща-
ются к осмыслению проектных 
прототипов через гротеск, что от-
крывает возможности для вклю-
чения полного спектра психо-
физиологических процессов при 
восприятии интерьера. 
Установлено, что при передаче 
среднеазиатского образа в ре-
сторанах Крыма наиболее упо-
требимым становится дослов-
ное воспроизведение этнических 
компонентов, а решение худо-
жественного образа через гро-
теск является малоупотребимым. 
Предметное наполнение среды в 
этом стилевом направлении ста-
новится культурной платформой, 
синтезирующей дизайн и декора-
тивное искусство.
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The analysis has allowed to establish that the decision of the imagery of 
modern public catering enterprises on the territory of Crimea, the design of 
which reflects the ethnic theme, you can select a number of General approaches: 
interpretation peculiar to the specific culture techniques, solutions architecture, 
interior design and their individual components, as well as the formation of 
associative impressions for the implementation of a specific topic, in most cases, 
due to the name of the institution. Approaches largely solved by the method of 
retrospective review, allowing you to fill the space and detail, letting historically 
truthful representation of the specificity of culture and style, based on the author’s 
interpretation of traditional architecture, interiors and their substantive content. 
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Актуальность исследования об-
условлена необходимостью си-
стематизированного изучения 
художественной жизни Крыма  
XX века, выявлению её особенно-
стей и специфики. Предпосылки 
формирования и истории музей-
ных собраний является неотъем-
лемой частью её общей картины, 
непосредственно связанной с вы-
ставочной жизнью региона, поэто-
му требует отдельного внимания. 

Постановка проблемы

Формирование музейных коллек-
ций в Крыму происходило в кон-
тексте освоения полуострова пред-
ставителями российской культуры. 
На рубеже ХІХ–ХХ веков в Крыму 
существовали как государствен-
ные и общественные собрания, так 
и частные коллекции исторических 
и художественных ценностей. Про-
цесс создания музейных коллекций 
произведений изобразительного 
искусства в Крыму является не-
отъемлемой частью художествен-
ной жизни полуострова. Однако 
на пути изучения его истории воз-
никает достаточно преград, по-
скольку не достаточно фактов и 
документальных свидетельств обо 
всех его аспектах. В предложенной 

статье освещёна роль частных со-
браний в формировании музейных 
коллекций Крыма. 

Анализ 
последних исследований 

В последнее время изучению исто-
рии Севастопольского художе-
ственного музея особое внимание 
уделяла Н. В. Григорьева, она обо-
значила роль частных собраний в 
Севастопольской коллекции за-
падноевропейской живописи [4]. 
Отдельные факты, освещающие 
качественный состав частных кол-
лекций, представлены в статье  
А. А. Галиченко, посвящённой 
усадьбам Крыма в первые годы со-
ветской власти [3]. 

Цель

Обозначить роль частных собра-
ний в формировании музейных 
коллекций Крыма и их значение 
в становлении художественной 
жизни полуострова XX века. 

Изложение 
основного материала

На протяжении XIX–начала XX вв. 
на Южном берегу Крыма сформи-

УДК 7.036 (477.75) «19» 

Роль частных собраний 
в формировании музейных коллекций Крыма

Е. Н. Алексеева

В статье прослеживается история сложения музейных коллекций Кры-
ма в первые годы советской власти на полуострове. Показано значение 
частных собраний для их формирования. 

Ключевые слова: музейные коллекции, изобразительное искусство, част-
ное коллекционирование. 

Таврійські студії. Культурологія № 5. 2014.
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ровалась особая культурная сре-
да. Неотъемлемым её элементом 
стали имения носителей аристо-
кратических фамилий, крупных 
промышленников и купцов, пред-
ставителей творческой интелли-
генции России, в которых были 
сосредоточены значительные ху-
дожественные ценности: картины, 
скульптуры, мебель, произведения 
декоративно-прикладного искус-
ства, книжные собрания. 

К началу ХХ века среди обла-
дателей некоторых усадеб дач-
ного типа встречалось немало 
известных ученых, художников, 
писателей, врачей и инженеров. 
В период Гражданской войны к 
ним присоединилось множество 
родственников, друзей и знако-
мых из Москвы, Петрограда, Ки-
ева, а также из других городов, 
губерний и уездов Российской 
империи, спасавшихся от ужа-
сов революции. Они привозили 
с собой, кроме прочего, и произ-
ведения искусства, фамильные 
драгоценности, домашние релик-
вии. В скором времени многие из 
них были вынуждены покинуть 
родину, увозя за границу только 
малую часть своего состояния. 
Основное богатство оказалось в 
руках Советов. 

По данным статистики, только 
на Южном берегу до революции 
насчитывалось около 130 круп-
ных и мелких помещичьих владе-
ний, не считая небольших усадеб 
в городах и курортных поселках 
Ялты, Алушты, Гурзуфа, Алупки 
и т.д. Туда входили наполненные 
художественными сокровищами 
знаменитые дома и дворцы, сады 
и парки, ранее принадлежавшие 
представителям царской фамилии, 
дворянской знати, промышленной 
и финансовой элиты России. 

Особо следует отметить ряд 
собраний, положивших начало 

музейным коллекциям Крыма с 
установлением советской вла-
сти на полуострове. К ним от-
носятся ценности, находившие-
ся в имении Ай-Тодор великого 
князя А. М. Романова, собрание 
произведений искусства из име-
ния «Новый Свет» Л. С. Голи-
цына, коллекция древностей  
А. Л. Бертье-Делагарда, худо-
жественная коллекция Ворон-
цовского дворца, коллекция из 
усадьбы «Сельбиляр» статс-
дамы Двора императора Алек-
сандра III Н. А. Барятинской, 
усадьбы «Уч-Чам» М. В. Баря-
тинской, собрание Ливадийского 
дворца, коллекции П. А. Деми-
дова, А. Н. Витмера, а также не-
большие частные собрания Вери-
гиной, Плотникова, Корсакова, 
Чайковского и др. По свидетель-
ству А. А. Галиченко, большие 
и разнообразные художествен-
ные коллекции мебели, ковров, 
драпировочных тканей, изделий 
декоративно-прикладного вос-
точного искусства хранились во 
дворцах Кореиза и Коккоза кн. 
Ф. Ф. Юсупова, кн. О. П. Долго-
рукой в Мисхоре, дворцах Га-
спры, Фороса и Мухалатки. 

Единственным и неповтори-
мым в своем роде являлось так-
же собрание небольшой дачи  
Я. Е. Жуковского Новый Кучук-
Кой, украшенный в стиле модерн 
произведениями видных худож-
ников Д. Замирайло, Е. Лансе-
ре, М. Врубеля, А. Матвеева,  
П. Кузнецова, П. Уткина. Строе-
ния и сад этой маленькой усадьбы 
представляли собой гармоничный 
синтез всех видов изобразитель-
ного искусства и были буквально 
насыщены скульптурой, живопи-
сью, майоликой и мозаикой. 

Следует отметить, что деталь-
ное изучение состава частных 
коллекций, существовавших на 
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полуострове до революции, ста-
ло возможным только в послед-
ние десятилетия, с открытием 
архивов. Долгое время их судь-
ба определялась лишь по тем 
вещам, которые осели в фондах 
крымских музеев, и то, только в 
тех случаях, когда обнаружива-
лись соответствующие надписи 
или инвентарные номера, выдаю-
щие их происхождение. Никаких 
других документов, в частности 
актов передачи имущества, в му-
зеях не оказалось. 

Задача изучения истории музей-
ных коллекций также осложняется 
зачастую отсутствием подробных 
описей имущества имений. Так, по 
свидетельству А. А. Галиченко в 
целом по Крыму ревком насчитал 
1134 имения и «обхватил обследо-
ванием» — 1071. К сожалению, из 
них в архивных фондах обнаруже-
но около ста актов такого обследо-
вания, в основном поместий юж-
ного побережья. 

В первые годы советской вла-
сти частные коллекции расфор-
мировывались, отдельные па-
мятники включались в состав 
коллекций музеев, созданных 
новой властью. Значительное 
число памятников было утраче-
но в результате планомерных ак-
ций советского правительства по 
продаже произведений искусства 
за рубеж. 

К концу 1923 г. все художе-
ственные музеи Крыма были 
переполнены более или менее 
ценными произведениями искус-
ства и народного быта, не говоря 
об археологических коллекциях, 
которые просто не поддавались 
учету. В ханском дворце Бахчи-
сарая и в татарском при нем му-
зее в Коккозах насчитывалось  
1715 экспонатов. В Ялтинском 
художественном музее — 2900, 
из них только картин — 700; 

стекла, фарфора и фаянса — 
1000; бронзы и прочих предметов 
декоративно-прикладного искус-
ства — 600; мебели — 250. 

Самым богатым являлся худо-
жественный отдел Центрального 
музея Тавриды, чьей комплек-
тацией занимался выдающийся 
краевед, историк, искусствовед 
А. И. Полканов, исполнявший 
к тому же обязанности его ди-
ректора. Здесь сосредоточилось 
3300 предметов, львиная доля 
которых перешла сюда из быв-
ших усадеб западного и восточ-
ного Крыма, из районов Евпато-
рии и Феодосии. 

Особое внимание следует 
уделить истории сложения кол-
лекции западноевропейской жи-
вописи Севастопольского худо-
жественного музея, т.к. в ходе 
недавних исследований, пред-
принятых в частности А. Н. Гри-
горьевой, был установлен ряд 
источников её формирования. Ос-
нову коллекции составили произ-
ведения, национализированные  
КрымОХРИСом из частных со-
браний Южного берега Крыма 
и летней императорской рези-
денции в Ливадийском дворце. 
Известно, что в конце 1911 года 
во вновь отстроенный дворец из 
Эрмитажа было передано 13 кар-
тин, среди которых значились 
следующие:

— Бассано Якопо. Завтрак па-
стухов;

— Бассано Якопо. Явление ан-
гелов пастухам;

— Джордано Лука. Святое се-
мейство;

— Роза Сальватор. Приморская 
гавань и замок на берегу залива;

— Неизвестный флорентийский 
художник ХVI в. Мадонна с мла-
денцем и Иоанном Крестителем;

— Кьяри Джузеппе Бартоломео. 
Христос, благословляющий детей;
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— Маратти, Карло. Христос и 
самаритянка. 
Другим источником формиро-
вания коллекции западноевро-
пейской живописи СХМ стали 
картины из собрания князя Льва 
Сергеевича Голицына, основате-
ля завода шампанских вин в «Но-
вом свете». Обрывочные сведе-
ния говорят о том, что Голицын 
владел богатейшим собранием 
произведений искусства, соби-
рал книги и археологические 
редкости. В собрание входило 
множество драгоценных поло-
тен старых итальянских, гол-
ландских и фламандских ма-
стеров XVI–XVII вв., древняя 
греческая, японская, китайская 
посуда и изделия из стекла пе-
тровского, елизаветинского, 
екатерининского времен. Впо-
следствии всё это экспонирова-
лось во вновь созданном музее в 
бывшем дворце князя, где было 
представлено как коллекция 
«исключительной ценности…
старинное стекло и фарфор…
был представлен ряд ценнейших 
уникумов…» [1, с. 37]. Музей 
был устроен дочерью покой-
ного князя Голицина, которую 
и назначили его заведующей.  
В 1927 г. через Центральный му-
зей Тавриды голицинская кол-
лекция поступила в собрание 
Севастопольской картинной га-
лереи. Сейчас она насчитыва-
ет всего 13 произведений. Это 
высокохудожественные и даже 
уникальные образцы живописи, 
которые составляют основное 
ядро севастопольской коллекции 
искусства Голландии и Флан-
дрии ХVII столетия. Именно по 
этим сохранившимся работам 
мы можем судить о его собира-
тельских интересах. 

• Давид Теннирс Младший (1610-
1690), Фландрия. Курильщик. 

• Гиллис Ромбоутс (1630-1678). 
Голландия. В лесу. 

• Иероним Янсенс (1624-1693). 
Фландрия. Влюблённые. 

• Я. Фернандес, Голландия. Се-
редина 17 века. Натюрморт. 

• Давид Теннирс Младший 
(1610-1690), Фландрия. Дама с 
гитарой. 

• Адриан Питерс ван де Венне 
(1589-1662), Голландия. Триумф 
Давида. 
Коллекцию западноевропейской 
живописи пополнили также ра-
боты голландских и немецких 
художников из ялтинского собра-
ния князей Барятинских. Извест-
но, что Барятинские были цените-
лями прекрасного и страстными 
коллекционерами. В Ялте пред-
ставители этой семьи появились 
в последней четверти ХIХ века. 
Они владели дворцом «Сельби-
ляр», Мария Владимировна Баря-
тинская владела дачей «Уч-Чам». 
Согласно архивным данным име-
ния отличались богатством ин-
терьеров, многие предметы ко-
торых имели музейное значение. 
Интерьеры украшали китайские, 
японские, голландские вазы, 
фарфоровые и стеклянные худо-
жественные фигуры, бронзовые 
канделябры, зеркала, бронзовые 
в мраморной оправе, круглые, 
кабинетные, настенные часы.  
В протоколах выемок усадь-
бы «Уч-Чам», составленных 1 и  
11 декабря 1920 года, 26 января 
1921 года сотрудниками Ялтин-
ского охриса Олениным, Туболь-
цевым, Каухом, Мартыновым, 
Ждановичем указаны: 5 персид-
ских ковров и 1 кавказский, вос-
точные вышивки, 52 картины и 
гравюры разных художников,  
2 литографии, иконы, голланд-
ские, китайские и японские вазы, 
японские бронзовые статуэтки, 
часы, посуда, мебель [2, л. 68–70]. 
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В собрание СХМ из богатей-
шей коллекции Барятинских 
вошли картины, такие как «Берег 
залива» Абрахама Сторна, «Пор-
трет мужчины в черной шля-
пе» Николаса Элиаса (Пикеноя), 
«Отдых на пути в Египет» Кор-
нелиуса ван Пуленбурга, пред-
ставляющего итальянизирую-
щее направление в голландской 
живописи XVII века, «Водопой» 
Филипса Ваувермана. Также из 
собрания Барятинских происхо-
дят несколько работ немецкой 
школы XIX века, ставшие основ-
ной частью этот раздела собра-
ния: «Забытое кладбище» Густава 
Пауля Клосса — представителя 
позднего немецкого романтизма; 
«Девушка, убирающая комнату» 
Вильгельма Амберга, «Больная 
и врач» австрийского живописца 
Адама Брауна. О разносторон-
них увлечениях Барятинских как 
коллекционеров свидетельствует 
работа венецианского художника  
ХVI в. (круг Пальмы Старшего) 
«Мадонна с младенцем и святы-
ми» [4, с. 38]. 

В состав Севастопольской кол-
лекции вошли также картины из 
собрания Павла Александровича 
Демидова — представителя знат-
ного российского рода, камерге-
ра, статского советника, штал-
мейстера, почетного попечителя 
Демидовского лицея, коллекцио-
нера [4, с. 40]. П. А. Демидов был 
последним владельцем Вишне-
вецкого замка, где по свидетель-
ству братьев В. и Г. Лукомских 
находилась богатая коллекция 
картин и библиотека. Во время 
первой мировой войны часть кол-
лекции была вывезена коллек-
ционером в Южное имение (Ка-
строполь?) [4, с. 40]. В 1922 году 
она была передана в Ялтинский 
народно-художественный му-
зей, в 1927 — в Севастопольскую 

картинную галерею. Коллекцию  
П. А. Демидова составляют про-
изведения портретной живописи 
XVII–ХVIII века: 

• «Портрет писателя Фенело-
на» Клода Лефевра; 

• «Портрет Марии Лещинской» 
неизвестного художника первой 
половины XVIII века; 

• «Портрет Мишеля Барона» 
Антуана Ранка; 

• «Портрет дамы в маскарад-
ном костюме», выполненный 
швейцарским художником Жозе-
фом де Ландерсе; 

• «Портрет канцлера Яна Чем-
бека» неизвестного художника 
первой половины XVIII века;

• два портрета, выполнен-
ных неизвестным польским ху-
дожником первой половины  
ХVIII века — «Портрет дамы» 
и «Портрет мужчины в латах»  
[4, с. 40]. 
Следует отметить, что интересы 
П. А. Демидова не ограничива-
лись портретной живописью и 
подтверждением тому являются 
работы, вошедшие в коллекцию 
СХМ «Святое семейство», неиз-
вестного нидерландского худож-
ника XVI века и «Поклонение 
пастухов» неизвестного итальян-
ского художника XVIII века. 

Научному сотруднику СХМ  
Н. В. Григорьевой посчастливи-
лось вернуть из небытия имя ещё 
одного коллекционера Алексан-
дра Николаевича Витмера — во-
енного историка, предпринима-
теля, литератора. Эта коллекция 
поступила в музей из его собра-
ния в Ялте в 1920 году. 

Успешный предприниматель,  
А. Н. Витмер имел значитель-
ные земельные владения в Ялте, 
Балаклаве и Царскосельском 
уезде под Санкт-Петербургом.  
В Ялте он владел несколькими 
домами и гостиницей «Ореанда». 
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Из воспоминаний его внучки  
Н. Б. Витмер известно, что все 
стены его фешенебельной гости-
ницы «Ореанда» и других домов 
в Ялте были украшены старин-
ными полотнами. 

Как сообщает Н. В. Григорье-
ва, «Севастопольская коллекция  
А. Н. Витмера, необычайная по 
разнообразию имен и неравно-
значная по своему художествен-
ному уровню, насчитывает свыше 
80 экспонатов русской и западно-
европейской живописи, графики 
и скульптуры, часть которых экс-
понируется в залах музея, другая 
находится в фондах» [4, с. 41]. 

Большая её часть — произ-
ведения русской живописи и 
графики. Среди авторов — из-
вестные русские художники  
И. К. Айвазовский, И. И. Шиш-
кин, В. А. Серов, А. П. Боголюбов,  
В. Д. Орловский, Л. И. Соломат-
кин, И. Ф. Хруцкий, К. Е. Ма-
ковский и др. Увлечение Вит-
мера охотой и верховой ездой 
отразилось на характере многих 
приобретенных им произведе-
ний — «Охотник на лошади с 
двумя борзыми» и «Одиночка»  
Н. С. Сверчкова, «Охота на вол-
ков» Е. Тихменева, «Лошадь и 
жеребенком» Р. Ф. Франца, скуль-
птурные композиции П. Ж. Мена 
«Собака с птицей в зубах» и «Со-
бака со щенками». [4, с. 41]. 

Анализируя состав коллекции, 
Н. В. Григорьева констатирует, что 
особой любовью у Витмера поль-
зовались такие художники как  
И. К. Айвазовский и И. И. Шиш-
кин. Свидетельство тому — три 
работы великого мариниста в его 
коллекции: 

• «Вид Босфора»;
• «Лунная ночь. Разбитый ко-

рабль»;
• «Море, освещённое восходя-

щей луной»; 

• два живописных пейзажа 
(«Лесное болотце» и «Лесное 
озеро»); 

• пять карандашных рисунков 
И. И. Шишкина [4, с. 42]. 
В состав коллекции А. Н. Вит-
мера входит небольшой моно-
графический комплекс картин 
русского художника второй по-
ловины XIX века Л. И. Соломат-
кина; этюд гуашью «Мальчик-
натурщик» В. А. Серова. 

Собрание западноевропейской 
живописи в коллекции Витмера 
немногочисленное. Оно пред-
ставлено следующими работами 
«Парусные лодки» Антони ванн 
Кроса, голландского пейзажи-
ста XVII в., «Путники» француз-
ского живописца конца XVIII в. 
Жака Франсуа Свебаха, «Катание 
на коньках» немецкого худож-
ника XVIII в. Христофа Йозефа 
Штумпфа, «Собаки» Г. Норда, 
«Натюрморт с фруктами» Фран-
ческо Морозини, прозванному 
Монтельпучино [4, с. 42]. 

Таким образом, частные кол-
лекции Л. С. Голицына, князей 
Барятинских, П. А. Демидова,  
А. Н. Витмера и ливадийское со-
брание императора Николая II 
сыграли ведущую роль в форми-
ровании основы севастопольской 
коллекции западноевропейской 
живописи. 

Предметы из частных собраний 
вошли в состав коллекции Вос-
точного музея в Ялте, открытого 
весной 1921 года и просущество-
вавшего до Великой отечествен-
ной войны [5]. Самым значитель-
ным приобретением Ялтинского 
музея того времени явилась архе-
ологическая коллекция великого 
князя Александра Михайловича 
из 2000 предметов, перевезенная 
из его имения «Ай-Тодор». Она 
включала скульптурные и рельеф-
ные изображения богов, жерт-
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венники, керамику, светильники, 
монеты, украшения, найденные 
в результате раскопок римского 
укрепления Харакc I–III вв. н.э. 
В 1925 или 1926 году в музей 
поступили предметы из бывше-
го дворца князя Ф.  Ф. Юсупова 
в Коккозах (ныне село Соколи-
ное Бахчисарайского района): 
преимущественно декоративные 
произведения Персии и предме-
ты быта крымских татар. 

В рассматриваемый период 
высоко котировалась коллекция 
древностей А. Л. Бертье-Дела-
гарда. Она делилась на три части. 
Первую, нумизматическую, со-
ставили боспорские и херсонес-
ские монеты, во вторую вошли 
античные, готские и византийские 
ювелирные изделия, к третьей от-
носились предметы крымско-та-
тарского быта: одежда, оружие, 
домашняя утварь [1, с. 132]. 

Как сообщает А. А. Галичен-
ко, в усадьбе «Харакс» (бывшая 
собственность вел. кн. Георгия 
Михайловича) имелась замеча-
тельная коллекция оригинальной 
графики — множество рисунков 
и акварелей современных худож-
ников: В. Васнецова, И. Пряниш-
никова, Е. Бем, Мари и Альберта 
Стевенсов [3, с. 283]. 

В оставленном хозяевами име-
нии князей Долгоруких в Мисхо-
ре насчитывалось одних только 
картин 22 единицы. Как полага-
ют исследователи, почти все эти 
вещи, принадлежавшие таким 
признанным коллекционерам, 
как Шуваловы, представляли со-
бой высокохудожественные про-
изведения искусства и неоспо-
римо имели музейное значение. 
Однако большая часть произве-
дений искусства из этой коллек-
ции была выставлена на загра-
ничные аукционы. Несколько раз 
с 1920-го по 1924 год руковод-

ство крымских органов по охране 
памятников старины и искусства 
(ОХРИСа) обращалось за помо-
щью в Москву, требовало при-
остановить вывоз ценностей из 
дворца Долгоруких, превратив-
шегося в санаторий, и разрешить 
хотя бы часть вещёй переместить 
в организованный в Воронцов-
ском дворце музей, что отчасти 
удалось. Поэтому в Алупке оказа-
лись многие предметы мебели из 
Малиновой гостиной мисхорско-
го дворца — столы и консоли в 
стиле Буль, китайский шкафчик-
кабинетик, семейные портреты и 
фотографии Потоцких, Нарыш-
киных, Шуваловых, Долгоруких. 
Все, что оставалось после прода-
жи за границу и передачи в му-
зей, попало в руки домов отдыха 
и санаториев. 

Выводы

Таким образом, естественное 
развитие усадебной культу-
ры Крыма конца XIX — начала  
ХХ вв., благоприятствовавшее 
формированию традиции частно-
го коллекционирования, было на-
рушено событиями революции и 
гражданской войны. Кардиналь-
ное изменение государственного 
строя Российской империи, мас-
совая эмиграция, национализа-
ция частных владений привела к 
перераспределению памятников 
искусства — частично они стали 
фундаментом музейных коллек-
ций Крыма или были распроданы 
советским правительством на за-
рубежных аукционах. Оставши-
еся в имениях художественные 
ценности (картины, скульптуры, 
мебель, произведения декора-
тивно-прикладного искусства, 
книжные собрания), включались 
в состав коллекций художествен-
ных музеев, таких как Севасто-
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Актуальность проблемы

Художественная культура  
ХХ века ещё в процессе своего 
формирования на рубеже сто-
летий поражала многообразием 
проявлений, причудливостью 
красок и образов, стремлением 
выйти за установленные заранее 
границы, вступить в контакт с 
наукой, техникой, философией, 
политикой. Творцы этой «новой 
реальности» — семиосферы, от-
личавшейся знаковостью, услов-
ным характером символических 
форм, «текстовостью», выступи-
ли также провозвестниками но-
вых концепций искусства, нового 
языка художественного творче-
ства, нового взгляда на мир и ме-
сто человека в нем.

Как важнейшую проблему 
времени следует отметить идею 
синтеза: искусства и науки, ис-
кусства и религии, различных 
искусств между собою. Рассма-
тривая соотношение искусств 
в рамках одной символической 
формы или семиосферы в целом, 
В. Кандинский — один из соз-
дателей нового художественно-

го языка ХХ века — проводит 
параллели между живописью и 
музыкой: «… каждый вид искус-
ства сравнивает свои элементы 
с элементами другого. Наиболее 
плодотворные уроки можно в 
данном случае извлечь из музы-
ки» [5, с. 38].

Выдающийся немецкий ху-
дожник ХХ века Томас Гро-
ховьяк (Thomas Grochowiak  
*1914 — †2012) — автор ори-
гинальных живописных работ, 
созданных методом абстракции. 
Основное художественно-образ-
ное средство мастера — цвет, 
имеющий в его работах симво-
лическое значение. И в первых 
его акварелях малого формата 
(тридцатые годы ХХ в.) прояви-
лась характерная особенность 
творчества Т. Гроховьяка — вли-
яние музыки, особенно Моцарта. 
Ещё в 1932 году художник при-
менял цветовые пятна различной 
формы, обведенные «смелыми 
линиями»; в этот период он при 
помощи сочетания цвета и ли-
ний стремился передать движе-
ние абстрактных форм (Этюд к 
«Фуриозо», 1932). 

УДК 7.038.2(430)

Музыкальный смысл 
художественного творчества Т. Гроховьяка

О. Б. Элькан 

В творчестве выдающегося немецкого художника ХХ века Т. Гроховьяка, 
одного из основателей творческого объединения Junger Westen, получили 
новаторское развитие идеи символики цвета и синтеза музыки и живописи 
В. Кандинского. Статья посвящена исследованию оригинальных живопис-
ных работ Т. Гроховьяка, созданных методом абстракции под влиянием 
музыки К. Дебюсси, Р. Вагнера, В. А. Моцарта.
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С целью создания условий для 
диахронического и синхрониче-
ского анализа явлений культуры, 
их взаимосвязи и взаимообуслов-
ленности, в теоретическом и ху-
дожественном аспектах, в статье 
осуществлена попытка рекон-
струкции художественного мира 
Т. Гроховьяка, представителя аб-
страктного направления в искус-
стве Германии.

Анализ публикаций. Идея син-
теза искусств разрабатывалась в 
европейской теории культуры, 
начиная с античности: Демокрит, 
Платон, Аристотель, Теофраст, 
Альберти, Леонардо да Винчи, 
Дидро, Гете, Гегель — список 
можно продолжить. В ХІX веке 
французский поэт Шарль Бодлер 
сформулировал «закон всеобщей 
аналогии», по которому поэзия 
должна установить соответствия 
между архитектурой, графикой, 
живописью, скульптурой и музы-
кой. В сонете «Соответствия» он 
утверждал, что в «дебрях симво-
лов <…> запах, цвет и звук между 
собой согласны» [По: 7]. 

Выше мы отметили, что идеи 
синтеза искусств были чрезвы-
чайно близки В. Кандинскому, 
который пришел к теоретическо-
му обоснованию этих идей и их 
практическому воплощению в 
трактате «О духовном в искус-
стве» [5], в целом ряде статей, 
в живописных и графических 
произведениях. Способность к 
синтетическому переживанию 
открыла Кандинскому силу му-
зыки, возможность соотношения 
звука и цвета, музыки и живо-
писи, и стала основой его худо-
жественных убеждений. Музыка 
привлекала мыслителя как ис-
кусство, «которое пользуется 
своими средствами не для изо-
бражений явлений природы, а 
для выражения душевной жизни 

музыканта и для создания своео-
бразной жизни музыкальных то-
нов» [5, с. 38].

Синтез музыки и живописи яв-
ляется наиболее ярким направле-
нием в творчестве Т. Гроховьяка, 
что отмечают и его интерпрета-
торы, ибо, как пишет Ингеборг 
Штрёле, основные работы худож-
ника «посвящены музыке как ис-
точнику вдохновения» [2]. Это же 
утверждает и искусствовед Дирк 
Тойбер [3], а самое главное — 
сам автор работ, художник Томас 
Гроховьяк, и это подтверждает 
анализ его произведений.

Эссе, в котором Гроховьяк рас-
суждает о характере творческого 
процесса, он назвал «Картины 
как музыка», определив этим осо-
бенность своего образного мира. 
Автора живописного произведе-
ния художник называет реципи-
ентом, который должен обладать 
способностью воспринимать 
акустические и оптические со-
общения, преобразующиеся в его 
переживания. Он осознает разли-
чия в характере этих сообщений: 
музыкальное основано на вре-
менном принципе, оно «развер-
тывается и заканчивается только 
в последовательности звуков и 
аккордов», в то время как живо-
писное — статично, оно «в своей 
целостности подвластно одному 
только взгляду» [1].

Т. Гроховьяк опровергает мне-
ние о том, что на основании отме-
ченных выше особенностей кар-
тина художника не в состоянии 
передать музыкальных впечат-
лений автора. Сам Гроховьяк — 
человек, тонко воспринимающий 
музыку, — писал: «Я слышу и пе-
реживаю музыку… Мелодии не 
отпускают меня, определенные 
композиторы и композиции оча-
ровывают и больше не оставля-
ют» (перевод мой. — О. Э.) И эти 
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музыкальные образы побуждают 
художника к творчеству, стано-
вятся «толчком» к формированию 
основной темы новой картины.  
Т. Гроховьяк, как человек, спо-
собный «слышать» цвет и «ви-
деть» звук (синестетик), «пере-
плавляет» музыкальные пассажи 
в своем воображении в цветовые 
сочетания. Например: «Белый 
холст замер в ожидании новых 
звуков» [1].

Выступая 14 августа 2009 года 
на открытии выставки «Томас Гро-
ховьяк. Желание цвета — музы-
кальное вдохновение» Дирк Той-
бер отметил две стороны таланта 
художника: обращение к тради-
циям и оригинальность творче-
ского почерка. В основе системы 
символических форм, образую-
щих семиосферу образного мира 
Гроховьяка, — «видящий слух» и 
«слышащий взгляд». Такими тер-
минами автор статьи обозначил 
синтетический характер произве-
дений выдающегося художника: 
они имеют симультанный харак-
тер, основанный на синестетиче-
ском явлении. «Зритель познает 
картину в её симультанности, 
одновременности», несмотря на 
то, что музыка и живопись — 
феномены разнонаправленные: 
музыка существует во времени, 
живопись — в пространстве. Ещё  
Э. Кассирер рассматривал един-
ство сознания как ряд изначаль-
ных отношений, представляю-
щих своеобразные способы их 
связи. Это — «момент распо-
ложенности», представляющий 
форму пространства, и «момент 
последовательности», являющий 
форму времени. Не случайно 
Кассирер обращает внимание на 
особые отношения этих феноме-
нов, на своеобразные способы их 
связи, являющиеся основой си-
нестезии, представляющей собой 

неотъемлемый компонент худо-
жественного мышления. В этом 
процессе решающую роль играет 
«символическая функция созна-
ния» [6].

Образный язык художествен-
ного творчества во многом опре-
деляет синтез искусств [См.: 4]. 
Размышляя о своеобразии семи-
осферы, характеризующей творче-
ство Т. Гроховьяка, Д. Тойбер от-
мечает соотношение зрительных и 
слуховых впечатлений как «после-
довательность ассоциаций», «как 
своеобразную непривычную игру, 
в которой находишь самого себя». 
Так возникает понятие «цветовых 
аккордов», соотнесенных с му-
зыкальными процессами, музы-
кальные «фразы» — с «акцентами 
цветовых форм», что дает возмож-
ность проникнуть в «характер со-
наты, тему симфонии» [3].

Слушая музыку, художник ре-
шает проблему перенесения своих 
эмоций (ощущений, настроений) 
на полотно живописного произве-
дения. Д. Тойбер заключает: этот 
процесс приводит к отделению 
структуры от реальности, т.е. «это 
<…> процесс создания абстрак-
ции». Абстракционизм — дитя  
ХХ века, но в «арсенале» художни-
ка Гроховьяка — вся европейская 
музыка — «от григорианского 
пения до джаза» [3]. В числе лю-
бимых композиторов Гроховьяка  
Д. Тойбер называет и знаменитые, 
и менее известные имена: Виваль-
ди, Бетховен, Вагнер, Шуман, 
Шунке, Равель, Булез и другие.

Это обращение к традиции. Но 
индивидуальность художествен-
ного языка формируется как во-
площение «собственного отноше-
ния к конкретному музыкальному 
произведению» — ведь именно 
музыка, звучащая во время соз-
дания живописного произведе-
ния, дает возможность живопис-
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ной рефлексии. Так формируется 
«видящий слух» и «слышащий 
взгляд» [1].

Многие работы Т. Гроховья-
ка посвящены воплощению му-
зыкальных впечатлений в цвете. 
Вдохновленный «Хором блажен-
ных теней» из оперы Глюка «Ор-
фей и Эвридика», художник пи-
шет картину, представляющую 
континуум выразительных цвето-
вых пятен, сочетающих фиолето-
вое и черное, что создает впечат-
ление золотисто-желтого сияния, 
поднимающегося ввысь. Работа 
названа «Leggiero — черное плы-
вет» (1959).

Характеру музыки Дебюсси 
соответствует «Посвящение Де-
бюсси» — цветовая масса рас-
плывается к краям полотна и 
превращается в мерцающий ко-
вер. По стилю эту картину напо-
минает работа «Треугольник в 
круге — Rondo Vivace» (1985). В 
ней изображение также получает 
устойчивость благодаря черным 
структурам, вокруг которых — 
светящиеся плоскости.

К живописному воплощению 
своих впечатлений, рожденных 
музыкой Дебюсси, Гроховьяк об-
ращается в работе «По Дебюсси: 
La Mer». Используя своеобраз-
ную технику — цветные чернила 
по бумаге — художник воссозда-
ет зримую и слышимую стихию 
волнующегося моря, многоцвет-
ного и как бы перетекающего из 
одних цвета и звука в другие.

Иные впечатления у художни-
ка рождает музыка Вагнера. Соз-
данная в той же технике — черни-
ла по бумаге, работа «По Вагнеру: 
Прелюдия к «Золоту Рейна»» соз-
дает впечатление мерцающей во-
дной поверхности, россыпи цве-
товых и звуковых оттенков.

Наиболее ярко синтез музыки 
и живописи Т. Гроховьяка прояв-

ляется в цикле абстрактных ком-
позиций «Реквием», представля-
ющем живописное воплощение 
его музыкальных впечатлений от 
«Реквиема» В. А. Моцарта. Над 
этими композициями он работает 
в 90-е годы ХХ века. «Реквием» 
Моцарта для него — «выше всего 
земного» [1].

Абстрактные формы, перете-
кая одна в другую, отражают из-
менение тональности звучания и 
смысла отдельных частей поми-
нальной мессы. В результате по-
лучается цикл. Преобладающий 
черный цвет, темные широкие 
мазки кистью, как плотная сеть 
набора символов на бумаге. Эти 
черные знаки окружающих по-
верхностей, например, синего и 
желтого цветов, или переходы 
оттенков, как бы аналогичных 
музыке, создали настроение со-
ответствующей части Реквиема.  
В некоторых изображениях — 
как искаженный взор Бога — по-
является квадрат, самодостаточ-
ная, латентная форма, которая 
придает плавающему клубку под-
вижных линий композиционную 
прочность и стабильность.

«Introitus», «Kyrie», 
«Sequentia»… Целый ряд компо-
зиций, посвященных «Sequentia», 
особенно выразителен: меняются 
цвета, становятся крайне напря-
женными их «созвучия» — все 
темнее и темнее колорит:

День гнева, тот день
Превратит мир в пепел,
По свидетельству Давида и 
Сивиллы.
Сколь великий трепет настанет,
Когда придет Судия,
Который сурово все рассудит.

И, как разрешение: «Tuba mirum», 
труба возвещает о приходе судьи:
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И вот, когда Судия воссядет,
Все тайное станет явным,
Ничто не останется
Безнаказанным.

Тьма в композиции Гроховьяка 
отступает, вверху густая синева, в 
центре которой — сияние, окру-
женное красноватым кольцом, 
его отблески — внизу, в темноте 
падшего мира.

Judex ergo cum sedebit,
Quidquid latet apparebit,
Nihil inultum ramarebit.

Т. Гроховьяк утверждает, что 
одни и те же источники, с одной 
стороны, «заставляют музыканта 
писать и исполнять музыку», с 
другой — «побуждают художни-
ка к живописи» [1].

И. Штрёле отмечает «две кон-
станты» в творчестве Томаса 
Гроховьяка: «это любовь к музы-
ке как к главному, если не един-
ственному, источнику вдохно-
вения». Вторая «константа» из 
области живописной и графиче-
ской формы — «похожие на кал-
лиграфию линии», китайские и 
арабские буквы. Штрёле называ-
ет их «повествующими» [2]. Эти 
«константы» обусловливают син-
тетическое единство плоскостей 
и символов, цвета и ритма, гармо-
нии и мелодии, в итоге — покоя 
и движения. Живописными сред-
ствами художник решает постав-

ленную им задачу: «Привести в 
движение всё» (Вариант перево-
да: «Привести в движение непод-
вижное». — О. Э.).

Выводы и перспективы 
дальнейшего исследования

Результаты анализа живопис-
ного творчества Томаса Грохо-
вьяка позволяют сделать вывод 
о том, что яркое искусство ху-
дожника воплотило синтез про-
странственных и временных фе-
номенов — живописи и музыки. 
Следуя традициям В. Кандин-
ского, Т. Гроховьяк обращается к 
идеям символики цвета и синтеза 
искусств, в основном музыки и 
живописи: эссе «Картины как му-
зыка», живописные работы «По-
священие Дебюсси», «Треуголь-
ник в круге — Rondo Vivace», 
«По Вагнеру: Прелюдия к Зо-
лоту Рейна» и другие. Наиболее 
яркий пример синтеза искусств 
в наследии Гроховьяка — цикл 
абстрактных композиций «Рек-
вием», живописное воплощение 
музыкальных впечатлений, рож-
денных музыкой Моцарта. 

Результаты данного исследо-
вания могут быть применены в 
педагогической деятельности, а 
также послужить основой даль-
нейших научных изысканий в об-
ласти синтеза искусств.
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Актуальность проблемы иссле-
дования обусловлена необходи-
мостью определения роли со-
временной массовой культуры в 
конструировании картины мира в 
жизни каждого человека. В насто-
ящее время, на современном этапе 
развития телевидения, эта пробле-
ма ещё недостаточно исследова-
на. В частности, необходимо вы-
явить характер взаимодействия 
телевидения с массовой культу-
рой, понять основы конструиро-
вания телевизионным сериалом 
картины мира. Наше обращение к 
формату телесериала вызвано все 
возрастающим количеством сери-
альных произведений в современ-
ном телеискусстве. Востребован-
ность продуктов телесериальной 
индустрии у массовой аудитории 
позволяет ставить вопрос о даль-
нейшем её исследовании.

Целью исследования является 
анализ процесса конструирова-
ния картины мира у потребителя 
через телесериал.

Культурологический анализ 
телевидения, как значимого яв-

ления культуры, началось после 
выхода в свет книги М. Маклюэ-
на «Гутенбергова галактика» [10].  
В то же время в своей книге «Од-
номерный человек» Г. Маркрузе 
охарактеризовал телевидение как 
один из главных инструментов 
манипуляций со стороны госу-
дарственных структур сознанием 
человека [9]. В отечественной на-
уке данную тему разрабатывали  
Е. Н. Шапинская [12], В. А. Ша-
пинский [13], А. В. Костина [6]. 

Проблемы репрезентации и 
формирования картины мира в 
культурологических исследова-
ниях о сериалах основаны на иде-
ях Ф. Джеймисона [2] и У. Эко 
[14]. Стоит отметить, что только 
две диссертационные работы по-
священы именно этой тематике. 
В работе С. А. Зайцевой «Жанр 
телевизионного сериала как куль-
турный текст» [3] сериал рассма-
тривается как уникальный текст. 
В своем исследовании «Телесе-
риал начала XXI века в контек-
сте традиции отечественной ки-
нодраматургии» А. З. Акопов [1] 

УДК: 008:316.75:7.097
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анализирует специфику драма-
тургии российского телесериала 
в её отличии от предшествующих 
этапов развития отечественных 
форм экранного повествования.

В современной науке пробле-
ма осмысления и конструирова-
ния картины мира, в том числе 
в телесериале, происходит через 
рефлексию в русле семиотическо-
го, культурологического и линг-
вистического анализа в работах  
Т. Ф. Кузнецовой [7], М. В. Луко-
ва [8], А. Н. Зарецкой [4] и др. 

Под картиной мира в самом 
общем виде предлагается пони-
мать упорядоченную совокуп-
ность знаний о действительности, 
сформировавшуюся в обществен-
ном сознании. По мнению А. Ко-
стиной, картина мира — «это тот 
особый взгляд на действитель-
ность, который, формируясь под 
влиянием внешних и внутренних 
обстоятельств развития челове-
ка, определяет всю систему пред-
ставлений и проявлений социаль-
ной активности человека» [5].

Культуролог Т. Кузнецова, ав-
тор книги «Культурная картина 
мира: теоретические проблемы», 
отмечает, что «уникальной осо-
бенностью» массовой культу-
ры «стало рождение «картины 
мира», представляемой читателю 
из технологии производства тек-
стов» [7, с. 178-179].

Исследователь З. Попова под-
черкивает, что по отношению к 
культуре следует выделять ху-
дожественную картину мира, 
которая «возникает в сознании 
читателя при восприятии им ху-
дожественного произведения (или 
в сознании зрителя, слушателя — 
при восприятии других произве-
дений искусства)» [11, с. 56-57].

Ученые отмечают, что  
в ХХІ веке телевидение играет 
ведущую роль в конструирова-

нии картины мира — отношении 
к жизни и отдельным её явлени-
ям, структуре интересов, культу-
ре речи и бытового поведения.  
В то же время, телевидение вы-
деляет отдельные элементы из 
общей массы культурных явле-
ний и придает им особый вес, 
повышает ценность одной идеи, 
обесценивает другую. Исследо-
ватель М. Луков отмечает, что на 
ранних этапах развития телеви-
дение фактически не создавало 
свою картину мира, а информи-
ровало о существовании других 
картин мира, в то время как в 
конце ХХ века оно обрело спо-
собность такую специфическую 
телевизионную картину мира 
создавать [8].

Новые технологии коммуника-
ции находят свое отражение в ме-
диа пространстве. Так, например, 
в последнее время получила но-
вый формат индустрия телевизи-
онных сериалов. Они стали одним 
из важнейших источников фор-
мирования картины мира и суж-
дений о ней реципиента. Данная 
художественная продукция позво-
ляет зрителю увидеть привычный 
для него мир в образах; при про-
смотре сериала возникает самои-
дентификация зрителя с героями, 
в результате чего они становятся 
«своими», при этом положитель-
ные герои вызывают искренние 
чувства любви, а преследующие 
их враги или создающие им пре-
пятствия соперники — чувства 
ненависти. В телесериалах могут 
быть отработаны также новизна 
события, его необычность, еди-
ничность и трудность нахождения 
аналогии в собственном социо-
культурном опыте.

 По нашему мнению, текст те-
лесериала — это продукт массо-
вой культуры. Мы также соглас-
ны с концепцией А. Зарецкой в 
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том, что картину мира телесери-
ала можно определить как «ин-
формационную модель реального 
мира, создаваемую каждым от-
дельным телесериалом, который 
категорирует и структурирует 
(адаптирует) мир для своих зри-
телей с определенных идейных 
позиций» [4].

Научный интерес к проблеме 
конструирования картины мира 
в телесериале обусловлен изме-
нениями в сфере производства в 
современной массовой культуре, 
в частности, в культурной ие-
рархии видеопродукции. Стало 
очевидно, что новые техноло-
гии, позволяющие многократно 
ускорять передачу информации, 
транслировать ценности, пред-
ставления, даже картины мира, 
не только способствуют выстра-
иванию новой геополитической 
ситуации, но и подчиняются 
иным принципам. Если в ХХ веке 
на вершине находились шедев-
ры кинорежиссеров, т. к. пред-
полагалось, что драматическая 
глубина, психологическая утон-
ченность свойственны фильмам, 
созданным для просмотра в ки-
нотеатрах, а сериалам отводилась 
роль расслабления после труд-
ного рабочего дня, то в ХХІ веке 
ситуация изменилась: сериалы 
стали полноценными драматиче-
скими произведениями. 

Следует отметить, что в насто-
ящее время появилась возмож-
ность смотреть видеопродукцию 
в высоком качестве в удобное 
время, потреблять не телевизион-
ные каналы целиком, а отдельные 
программы. В результате каждый 
потребитель может сформировать 
свой собственный видеоканал, 
состоящий из той продукции, ко-
торой он отдает предпочтение. 
Просмотр фильма дома — инди-
видуальное явление. При этом 

простота в понимании языка те-
лесериала не мешает, а возможно 
позволяет изменять образ жизни 
реципиента. По мнению С. За-
йцевой, «текст телесериала пре-
зентует, помимо набора типов 
взаимодействий и отношений, 
обыденную реальность, ежеднев-
ные социокультурные отноше-
ния, определяет значение семьи 
в обществе и влияние на неё фак-
торов внешнего окружения» [3]. 
Язык телесериала может быть 
также рассмотрен как один из ин-
струментов модернизации образа 
жизни человека. 

С другой стороны, сериал 
сложен своим объемом. Совсем 
не просто уделять от восьми до 
двадцати часов экранному вре-
мени, да ещё при сложном сюже-
те, глубоких характерах, широ-
ких жанровых рамках. Следует 
отметить и такие особенности 
телеаудитории: в отличие от ки-
нематографа кинозритель моло-
деет, а телезритель стареет. Если 
«Сумерки», «Голодные игры», 
«Гарри Поттер», экранизации ко-
миксов рассчитаны на подрост-
ков, то круг интересов старшего 
поколения не ограничивается 
вампирами и супергероями. Этот 
телезритель способен смотреть 
серьезную драму. 

Картина мира, представля-
емая сериалом, в современной 
массовой культуре представля-
ется синтезом весьма заурядных 
действий повседневной жизни, 
практических действий, обстоя-
тельств. Однако неординарные 
события и способы выстраивания 
межличностных механизмов вза-
имодействия и действия также в 
нем присутствуют. 

Пример конструирования кар-
тины мира мы находим в работе 
А. Зарецкой [4]. В анализе сери-
ала «Офис» автор рассматривает 
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представление зрителя о работе. 
Создается картина мира, осно-
ванная на оппозиции концептов 
«начальство» — «подчиненные». 
Вся жизнь сотрудников, очевид-
но, «вертится» вокруг работы. На 
работе заводят романы и женятся, 
дружат и ссорятся, играют на му-
зыкальных инструментах, справ-
ляют свадьбы и отмечают Новый 
год. Все другие учреждения как 
будто не существуют — зачем, 
если есть можно на работе, болеть 
и выздоравливать — там же. Зна-
менательным является отсутствие 
детей, либо их номинальное вве-
дение в сюжет в качестве стати-
стов в эпизодах — а между тем 
дети, играя значительную роль в 
жизни большинства людей, всег-
да вызывают сильные эмоции. 
Название сериала часто отсылает 
нас к офису, который, как прави-
ло, являет собой прототип вообра-
жаемого американского стандар-
та: столы клерков в просторной 
комнате, офисные перегородки, 
компьютеры, кабинет босса, от-
дельная комната для ланча. Ви-
зуальные знаки: внешний вид ра-
ботников; типичные должности и 
должностные обязанности имеют 
вербальное выражение. Типичные 
ситуации (сценарии) имеют также 
предсказуемые и узнаваемые эта-
пы офисной работы, привычной 
для американского зрителя. 

Жанр телесериала — инстру-
мент рационализации события с 
точки зрения его социокультур-
ной значимости, способ смысло-
образования, дающий возмож-
ность артикулировать изменения 
социокультурных конструкций 
в реальности, репрезентируемых 
через событие. Данный способ 
осмысления жанра сериала дает 
возможность дифференцировать 
событие и сюжет через феномен 
человеческой жизни.

Например, жанр детектива, 
как один из наиболее популяр-
ных жанров массовой культуры, 
обязательно включается в теле-
сериал. И он достаточно часто 
является контекстом жанра тра-
гедии или мелодрамы. Концепция 
детективных серий отличается от 
жанра детектива, представленно-
го в сериалах, где она репрезен-
тирована как детективная драма. 
Серии можно отнести к чисто 
развлекательному, близкому к 
приключенческому, жанру, ув-
лекающему реципиента своим 
напряженным, часто интеллекту-
альным поиском.

Так, например, сериал «Чисто 
английские убийства» («Убий-
ства в Мидсомере») — класси-
ческий пример британского де-
тективного телепроекта, снятого 
по мотивам произведений из-
вестной английской писатель-
ницы Каролины Грэм. Действие 
многосерийного кинопроекта 
разворачивается в вымышленном 
графстве Мидсомер, являющемся 
классическим примером англий-
ской территории. На маленьком 
острове, где располагается граф-
ство, постоянно случается что-то 
криминальное. Все консерватив-
ные жители его буквально по-
грязли в злодеяниях, однако и 
расследования будут вести такие 
же консервативные детективы — 
умные, обаятельные, с чувством 
юмора. Изощрённые преступле-
ния и страсти на фоне зеленых 
лужаек правильной формы и тем-
ных аккуратных аллей вызывают 
у опытных детективов удивле-
ние. Главным героем киносери-
ала является старший инспектор 
Том Барнаби, который обладает 
качествами, присущими клас-
сическому детективу: он умен и 
наблюдателен, хороший семья-
нин, обаятельный полицейский 



68

с деликатными манерами и сред-
ними способностями. У него нет 
острой проницательности Шерло-
ка Холмса или безукоризненной 
работы «серых клеточек» Эркюля 
Пуаро, он приближен к реалиям 
обычной жизни, похож на чело-
века, с которым обычно имеешь 
дело. Жена Тома, Джойс — типич-
ная английская домохозяйка, вме-
сте с мужем постоянно участвует 
в общественной жизни графства. 
Итак, картина мира в данном се-
риале представлена типичными 
английскими пейзажами и типич-
ными жителями.

Отечественный детективный 
сериал «Каменская» также во 
многом связан с эффектом «уз-
навания себя». Героями этого де-
тектива становятся люди «из тол-
пы»: челноки, продавцы цветов и 
газет, служащие, учителя, врачи, 
бывшие советские интеллигенты, 
проблемы которых близки и по-
нятны широкому читателю. Мас-
совому зрителю представляется 
конструкт картины мира — «се-
рийная» героиня Настя Камен-
ская, типичная российская жен-
щина среднего класса, усталая 
и неприметная, равнодушная к 
моде и кулинарии, обладает пре-
красным аналитическим умом и 
способна конкурировать с муж-
чинами в профессиональной дея-
тельности. В картину мира авто-
ры сериала включают не только 
детективную интригу, но и соци-
альный контекст, расширяя тем 
самым границы жанра, соединяя 
структуру полицейского, крими-
нального, производственного и 
любовного романов. 

Особое место в телеинду-
стрии занимают медицинские 
сериалы — идеальный формат 
для долгой истории на телевиде-
нии. Конструирование телевизи-
онной «медицинской» картины 

мира — это истории не только 
про смерть и рождение, а и про 
страшные угрозы и чудесное спа-
сение. Популярность культового 
медицинского сериала «Доктор 
Хаус» свидетельствует о том, что 
создатели смогли угадать, культ 
какого героя нужен современни-
кам. Этот герой говорит прямо в 
глаза неприятную правду, грубит, 
нарушает правила приличия, не 
соблюдает политкорректность, не 
щадит ничьих чувств и не терпит 
авторитетов. В то же время со-
циум требует от человека быть 
вежливым, предупредительным 
и позитивным членом общества. 
Мы не можем сказать вслух все-
го, чего желаем и о чем думаем. 
А доктор Хаус может. И мы с 
восторгом наблюдаем, как он на-
рушает табу. Но такие дерзости 
разрешены только гению: доктор 
Хаус — гениальный диагност. 
Можно заметить параллели меж-
ду доктором Хаусом и Холмсом. 
Сам сериал построен как детек-
тив, где убийца, которого нужно 
найти и обезвредить до того, как 
он нанесет смертельный удар, — 
это болезнь. Доктор Хаус борется 
с болезнью, со смертью, он рас-
следует «преступления» против 
здоровья человека, как их рассле-
довал знаменитый сыщик.

Таким образом, сегодня основ-
ная функция современной массо-
вой культуры как наиболее эффек-
тивного механизма воздействия 
на массовое сознание — форми-
ровать представления людей о 
мире: о закономерностях развития 
общества, критериях прогресса, 
смысле человеческого существо-
вания, степени значимости фе-
номенов и явлений окружающей 
действительности.

Картина мира, которую пре-
зентуют телесериалы как продук-
ты массовой культуры, помогает 
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of the world, therefore, in the XXI century, television plays a significant role in the 
construction of representations of the person about the world and the hierarchy 
of values.

The picture of the world, represented by means of TV series, is a synthesis 
of events of everyday life and ways of forming of interpersonal mechanisms of 
interaction.
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человеку выстроить такой образ 
реальности, который будет спо-
собствовать его взаимодействию 
с социально и культурно близки-
ми ему людьми; позволит гармо-

низировать отношения с миром и 
воспринимать его в качестве об-
ладающего определенным поряд-
ком, логикой, не стремящегося к 
разрушению.
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Продолжая разговор о фено-
мене вырождения (дегенерации) 
современного театра, нужно от-
метить, что анализ болезненно 
преломленного драматургическо-
го материала и специфических ре-
жиссерских «инноваций», нача-
тый в двух предыдущих статьях, 
имеет смысл лишь тогда, когда 
имеется сама пьеса или инсцени-
ровка, т.е. искомый базис любого 
сценического построения. 

Однако на сегодняшний день 
некоторые «альтернативные те-
атры» строят свою работу на 
принципиально иных подходах к 
«ортодоксальному» театральному 
делу. Таким театральным коллек-
тивам не нужны ни драматурги, 
ни пьесы, как пережиток «ре-
троградного театрального пред-
принимательства», ни сценогра-
фы, да и сами режиссеры. А что 
же нужно? Им необходим всего 
лишь коллектив единомышлен-
ников, объединившийся под теми 
или иными театральными идея-
ми, лозунгами, программами. А 
вот тогда для исследователей теа-

тра должны возникнуть вопросы: 
«Под какой театральной идеей 
объединяется тот или иной кол-
лектив? Что он декларирует сво-
им творчеством? Каковы отли-
чительные черты и особенности 
нового театрального объединения 
творцов-единомышленников?» 

В этом и заключается суть про-
блемы, ибо истинные мотивы 
подобных объединений иногда 
тщательно скрыты. Их возник-
новение происходит иногда на 
почве расстроенной психики или 
девиантной сексуальности, или 
ещё какого-либо сложного синте-
за аномальных пристрастий и ак-
центуаций. Принцип организации 
такого коллектива имеет одно-
значно аномальную (патологиче-
скую) природу. Тут мы подраз-
умеваем контингент «творцов», 
так или иначе затронутых психо-
антропологическим феноменом 
конституциональной дегенера-
ции — химеризмом. 

Подобные индивиды подсо-
знательно тянутся друг к другу, 
солидаризируют свои ряды, со-
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общества, объединения и т.д.  
И театральные коллективы — не 
исключение из этого правила. 
Люди с различными психосексу-
альными проблемами подсозна-
тельно чувствуют потребность в 
объединении. Иногда потенци-
альный лидер быстро формирует 
вокруг себя среду из «единовер-
цев» и «сочувствующих». Порой 
они сходятся на почве идентичной 
психоэмоциональной акцентуа-
ции, демонстративно-поведенче-
ских характеристик, нетрадици-
онной сексуальности, душевных 
болезней, и т.д. Иногда людей 
сближают схожие душевные дра-
мы, личная или социальная несо-
стоятельность, доведенная до раз-
меров комплекса озлобленность. 
Дальше дело техники: оформить, 
скажем, общество «любителей 
природы», открыть «попечи-
тельский совет» при интернате 
малолетних сирот или создать 
«авангардный театр». И под этим 
прикрытием удовлетворять свои 
скрытые и больные пристрастия…

Вот примеры. Есть так называ-
емый польский альтернативный 
театр «Suka OFF». Это — извест-
ная в западных кругах скандаль-
ная группа. её творчество, по 
оценкам официальной театраль-
ной критики, балансирует на гра-
ни «обычной выходки молодых 
перформеров, которые делают 
себе имя на желании что-то до-
нести с помощью грубой эстети-
ки» [1]. Этот театр не имеет ста-
ционарной площадки, находится 
в плоскости авангарда и выходит 
далеко за границы искусства.

«Деятельность этой группы ак-
тивно разоблачает наличие скры-
той цензуры в так называемых 
«демократических» обществах» 
[1]. Члены этого театрального 
объединения считают, что цен-
зура в виде церковной морали, 

традиции и нормы поведения по-
стоянно угрожают современным 
Художникам. Они убеждены, что 
«эти бастионы правильного по-
ведения и хорошего тона держат 
остро наточенные топоры, гото-
вые в любой момент отсечь всё 
лишнее и непонятное».

Спектакли Suka OFF проходят 
в частных помещёниях, посколь-
ку польские чиновники запре-
щают этому театру выступать на 
открытых сценах. Зато группу по-
стоянно приглашают на сцены Ев-
ропы, Японии, Чили, Аргентины, 
Бразилии. Так почему, как счита-
ют члены группы, «обремененная 
консерватизмом» католическая 
мораль запрещает им открытые 
показы? Почему моральные устои 
традиционного общества мешают 
существованию этого театрально-
го коллектива?

Ответ очень прост. То, чем за-
нимается этот коллектив едино-
мышленников, никакого отноше-
ния к искусству не имеет! Все, 
что происходит в этом «театре», 
классифицируется только меди-
цинской (психиатрической) тер-
минологией — «патологическая 
и демонстративная форма ярко 
выраженного садомазохизма».  
В это трудно поверить? Вот кра-
ткое описание начала их «пред-
ставления». «Посреди комнаты 
два человека: девушка и парень. 
Девушка медленно делает надре-
зы лезвием на руке перформера, 
ожидая, пока его тело зальет его 
же кровь. После чего он вкалыва-
ет себе в ягодицу раствор героина 
и начинается акция» [1]. Теперь 
нам становится понятной позиция 
польской церкви к подобным «теа-
тральным спектаклям». Но ребята 
недовольны, им хотелось бы пу-
скать друг другу кровь при огром-
ном скоплении народа, под крик 
испуганных женщин и плач детей.
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С 1995 г. учредителем и коор-
динатором (не режиссером) груп-
пы является Петр Венгжиньськи. 
Его команда состоит из четырех 
молодых людей, которые, кроме 
перформативных акций, занима-
ются видеоартом, фотографией 
и дизайном. Разумеется, все на-
званные увлечения коллектива 
имеют ту же болезненную приро-
ду. Фотографируются в основном 
обнаженные и окровавленные 
тела, снимается на видео процесс 
кровопускания и т.п. Таким обра-
зом, скрытая патология молодых 
людей приобретает визуальное 
воплощение. Они наслаждаются 
создаваемым кровавым действом, 
получая удовольствие от самого 
процесса и одновременно наблю-
дая его как бы со стороны. Вуай-
еризм как сексуальная аномалия 
тут также проявляет себя у всех 
четырех людей абсолютно ясно 
и зримо. Причинять боль себе и 
другому и получать от этого удо-
вольствие — типичная клиниче-
ская картина садомазохизма. В их 
случае это синтез двух аномалий: 
сексуальной и психоневрологи-
ческой. Но именуют они это теа-
тром! Свои кровавые действа на-
зывают «акциями». 

Акции группы Sukа OFF (по их 
утверждениям) сосредоточены:

• на попытках определения 
«третьего пола» через стирания 
индивидуальных черт сексуаль-
ного кода мужчины и женщины; 

• на критике человеческой при-
роды: жестокость и страх как 
вирусы цивилизации показаны 
с помощью настоящей крови и 
синтетических вещёств: жидкого 
латекса, акрила и т.д.;

• на постиндустриальной эсте-
тике: «столкновения» обнаженно-
го человеческого тела и материи 
города посредством использова-
ния силикона, бетона, стали и т.д.

Молодые люди определяют свое 
«искусство» на грани театра и 
перформанса. Они даже не дога-
дываются, что не являются «пер-
вопроходцами» в использовании 
«грубой телесности». Француз-
ская перформанка Орлан под-
вергала свое тело многим пла-
стическим операциям, стремясь 
подорвать «стереотипные нормы 
красоты». Похожую проблему 
решала и английская феминистка 
Джо Спенс, которая использовала 
фото своего изувеченного раком 
тела как модель конструирования 
общественных проекций. Актеры 
лаборатории Ежи Гротовского 
после многочасовых физических 
пыток также употребляли нарко-
тические средства, чтобы расши-
рить границы свого сознания и из-
бавиться от психических барьеров 
на пути к «полному обнажению». 

Не слишком осведомленные 
в проблемах больной психики 
театральные критики называли 
это «экспериментами с телом» и 
считали их «выразительным кон-
фликтом между обществом, вла-
стью и человеком». Мы же, изучая 
феномен дегенерации как много-
аспектный и многопрофильный 
процесс психосексуальных и фи-
зиологических трансформаций 
человеческого организма, долж-
ны понимать все выше описанные 
псевдотеатральные действа как 
визуализацию скрытых и глубин-
ных изменений человеческой пси-
хики. Именно так феномен вы-
рождения человека проявляет 
себя в творческом аспекте.

Один из спектаклей-перфор-
мансов группы Suсa OFF — 
«WHITE ROOM». Это самая 
масштабная акция группы. В ней 
«актеры» создают апокалипти-
ческое место, где тело выполня-
ет роль резервуара. С помощью 
болевых средств перформеры 
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избавляются от лишних чувств. 
Зритель в этом перформансе ста-
новится вуаеристом, откровенно 
подглядывающим за сексуальны-
ми и садомазохистскими действи-
ями перформеров [1]. 

 Небольшой отрывок из интер-
вью выше означенной группы пор-
талу «ШО». Вопрос: «Является ли 
вашей основной художественной 
задачей шокировать зрителей?» 

Ответ: «Исходной точкой на-
шего творчества был независи-
мый театр и визуальное искус-
ство. Мы начали выступать в 
фетиш-клубах пять лет назад. 
Лондонский театр Torture Garden 
стал местом, где мы могли поэк-
спериментировать с идеями, кото-
рые являются табуированными на 
театральной сцене. Мы могли об-
нажаться, насколько считали 
необходимым, делать в наших 
перформансах кровопускание и 
подвешивание на мясных крю-
ках (выделено мною. — Ю. Ф.), 
поскольку для аудитории этого 
клуба кровь и нагота не являются 
чем-то шокирующим…» [2]. 

Тут мы дополнительно уста-
навливаем у членов группы та-
кую психосексуальную анома-
лию, как сексуальный садизм 
(эрототиранизм, активная алго-
лагния) — удовлетворение, полу-
чаемое путем причинения стра-
даний или унижений партнеру. В 
перечне проблем этих молодых 
людей и такая сексуальная пер-
версия, как «накалывание», что 
является разновидностью садиз-
ма, при которой удовлетворение 
доставляет укалывание партне-
ра различными острыми пред-
метами. А коллективный садо-
мазохизм и эксгибиционизм тут 
очевидны. Нужны ли дополни-
тельные исследования для «твор-
ческого» поиска этого «театраль-
ного коллектива»? Полагаю, нет.

С 27 сентября по 2 октября 
2010 г. в Минске проходил оче-
редной международный фести-
валь студенческих театров «Те-
атральный куфар», где театр 
римской театральной академии 
«Sofia Amendolea» давал спек-
такль «Плохие люди в Гуантана-
мо» (режиссер и автор сценария 
Ф. Омодеи) [3].

Шокировавшая минскую пу-
блику голая правда о плохих лю-
дях в Гуантанамо призов на фе-
стивале не получила, зато имела 
наибольший общественный резо-
нанс, как в Минске, так и за его 
пределами. Нужно заметить, что 
на своей родине, в Италии, этот 
спектакль был запрещён за амо-
ральность [4]! В чем же «секрет» 
таких несхожих реакций на спек-
такль? «Секрет» в индивидуаль-
ных зрительских реакциях на уви-
денное сценическое действие. 

Суть в том, что в течение всего 
весьма специфичного театрально-
го действа на сцене люди, одетые 
в военную форму, издеваются, 
безжалостно мучают и пытают 
абсолютно обнаженных людей. 
Вот такой спектакль! Пьеса «Пло-
хие люди в Гуантанамо» написа-
на по мотивам реальной истории 
трех пакистанских заключенных 
из города Типтона (Великобри-
тания), которые отправились в 
Пакистан отпраздновать свадьбу 
одного из них. Схваченные сол-
датами армии США и обвинен-
ные в терроризме, они попали в 
тюрьму, где провели 2 года в за-
ключении, пока не была доказана 
их невиновность. Это случилось в 
2004 г. А чуть позже достоянием 
общественности стали фотогра-
фии обнаженных, с закрытыми 
под капюшонами лицами заклю-
ченных иракской тюрьмы, кото-
рые подвергались физическим, 
психологическим и сексуальным 
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издевательствам. «Наш спектакль 
своим происхождением обязан 
этим ужасным фотографиям, ко-
торые обошли весь мир благодаря 
Интернету, информагентствам и 
документальным фильмам» [5]. 

Нужно понимать так, что этот 
спектакль призван всколыхнуть 
сознание мировой общественно-
сти и обратить внимание Мино-
бороны США на факты открытого 
издевательства над заключенны-
ми в их тюрьмах. Но тут возни-
кает вопрос о методах подобного 
«театрального негодования», ху-
дожественной ценности данного 
«спектакля-обвинения», этиче-
ской и эстетической его основе. 
С одной стороны, люди борются 
с деспотизмом и жестокостью,  
а с другой, максимально досто-
верно воплощают и демонстри-
руют её на сцене воочию и во 
всех «прелестях». Разумеется, 
опять мало кто понимает, что за 
подобными театральными ак-
циями стоит нечто большее и 
менее привлекательно. А имен-
но — человеческая извращен-
ность и патологическая жажда 
демонстрации аномальных пси-
хосексуальных наклонностей. В 
результате, на сцене — врожден-
ная немотивированная агрессив-
ность, садизм, эксгибиционизм, 
вуайеризм, психопатология и 
множество других фобий и ма-
ний. Одним словом, весь набор 
тех самых аномалий, которые и 
именуются дегенеративными от-
клонениями, или первой стадией 
вырождения. 

Вопрос, зачем все это демон-
стрировать зрителю, ни у кого 
из действующих лиц этого спек-
такля не возникает. Потому что 
ответ у них есть. Хочется! И без 
этого они просто не могут. А это 
и есть очевидные проявления де-
генеративных процессов, уже 

глубоко укоренившихся в психо-
сексуальной сфере этих людей. 

«Это очень тяжело — раздеть-
ся на сцене перед целым залом. 
Это определенная смелость и ак-
теров, и режиссера — показать та-
кой спектакль, заставить актеров 
раздеться, снять какие-то свои 
внутренние комплексы и проти-
воречия» [5], — заметила по по-
воду этого спектакля Екатерина 
Солодуха, директор фестиваля.  
И в этом её комментарии видно 
типичное отношение к увиденно-
му проявлению патологии боль-
шинства неискушенных зрителей 
и даже опытных театроведов. Ибо 
больные наклонности и чело-
веческие пороки, как правило, 
тщательно камуфлируются, 
прикрываются художествен-
ными задачами, благовидными 
намерениями и возвышенными 
побуждениями.

В русском фольклоре есть та-
кая поговорка: «Каков поп, таков 
и приход». И эту абсолютно точ-
но подмеченную народом законо-
мерность можно проследить как в 
театральном искусстве, так и в от-
дельно взятом конкретном театре. 

На самом деле от отдельной 
личности и в истории, и в куль-
туре, и в искусстве зависит до-
статочно много. В нашем случае 
личность художественного ру-
ководителя театра как идеоло-
га, вдохновителя и организатора 
творческого процесса определяет 
и развитие театра, его стратегию и 
тактику, его общую художествен-
ную ценность, и даже атмосферу в 
коллективе. Морально-нравствен-
ный, психически и физически 
здоровый и талантливый лидер 
формирует вокруг себя такую же 
позитивную среду. В противном 
случае, будет достигнут обратный 
эффект. Человек с признаками де-
генерации (хочет он того или нет) 
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будет аккумулировать вокруг себя 
среду с негативными признаками. 
Автор этих строк может привести 
примеры жестоких и тоталитар-
ных театров, где деспотизм стал 
определяющим методом руковод-
ства, аморальность — основным 
содержанием, а низкокачествен-
ные и антихудожественные спек-
такли — показателем внутреннего 
разложения личности режиссера-
постановщика или худрука теа-
тра. Такие театральные коллек-
тивы (по воле художественного 
руководителя) живут в мире вы-
вернутых наизнанку ценностей. 
Там ставятся пошлые, вульгарные 
и антихудожественные спектакли 
с порочными идеями и насквозь 
болезненными воплощениями. 
Как правило, все это прикрывает-
ся творческим поиском, новатор-
ством, коммерческими соображе-
ниями и прочими уловками. 

К примеру, если у режиссе-
ра-постановщика спектакля есть 
серьезные половые проблемы с 
противоестественной психосек-
суальной акцентуацией, то и ста-
вить спектакли он будет только 
«про это» и «об этом». Но при-
крытием подобного болезненно-
го пристрастия режиссера стоит, 
скажем, актуальная проблема 
взаимоотношений в семье или 
тема «подлинного и мнимого в 
любви» и прочие искусные пси-
хологические или социальные 
камуфляжи. Примеров таких 
идейных подмен и театральных 
искажений много. На них не сто-
ит останавливаться. 

В своем романе «Нереальная 
реальность, или Рожденные за-
ново» автор данной статьи до-
статочно много уделил внимания 
такому театральному коллективу 
с его главной фигурой генерально-
го директора и художественного 
руководителя в одном лице — 

Аполлона Карловича Барского-
Мейерсона [6].

В театральной истории есть 
примеры, когда люди с больной 
психикой становились идеолога-
ми целых театральных направле-
ний, получивших распростране-
ние по всему миру, с миллионной 
аудиторией последователей и по-
клонников. 

Вот подобный пример. Но сна-
чала приведем цитату Антонена 
Мари Жозефа Арто (1896-1948) — 
основоположника и идеолога «Те-
атра жестокости», о котором уже 
шла речь в предыдущих статьях. 
«В проявленном мире, говоря ме-
тафизически, зло есть постоянный 
закон, а то, что называют добром, 
есть усилие и уже представляет 
собою жестокость, которая накла-
дывается на другую жестокость. 
Не понимать этого — значит, не 
понимать метафизических идей. 
Именно жестокостью сплавляют-
ся воедино вещи, составляющие 
план сотворенного. На лицевой 
стороне, снаружи, всегда добро, но 
изнанка — это зло. Зло, которое, в 
конце концов, окажется сокращен-
ным до минимума, но произойдет 
это лишь в то высшее мгновение, 
когда все, что было, замрет на 
грани возвращения к хаосу» [7].  
И ещё одно его высказывание: 
«Публика поверит в сновидения 
театра только при условии, что 
они будут представлены именно 
как сны, а не как сколки с реально-
сти, — при условии, что они дадут 
публике возможность освободить 
в себе магическую силу сновиде-
ния, — а ведь публика узнает эту 
силу лишь тогда, когда та несет в 
себе отпечаток ужаса и жестоко-
сти. Отсюда этот призыв к жесто-
кости и ужасу, которые берутся 
в самом широком плане, причем 
всеохватность такой жестокости 
служит мерой нашей собствен-
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ной витальности, поворачивая нас 
лицом ко всем нашим возможно-
стям» [7].

Таких цитат Арто, иллюстри-
рующих его разработку теории 
жестокости, можно привести 
достаточно много. По большей 
части они весьма туманны и 
противоречивы. Арто усердно те-
оретизировал, и это связано с его 
попытками художественно реали-
зовать концепцию принципиаль-
но иного театра. 

Сегодня во всем театральном 
мире считается, что Арто опре-
делил высший уровень развития 
авангардного театра XX в., ока-
зав огромное влияние на круп-
нейших режиссеров. Творчество 
Арто считается новаторским, 
противостоящим общепринятым 
художественным нормам, а так-
же представлению о человеке как 
индивидуальном, субъективном 
совершенстве. «Пафос Арто на-
правлен на опровержение ском-
прометировавшего себя старого 
гуманизма, на снятие оппозиции 
добра и зла, на отрицание само-
утверждения человека через лич-
ностное начало» [8]. Миссией 
Театра Жестокости является раз-
рушение шедевров и всего логи-
ческого, пустословного, надуман-
ного, того, что закрепостило, по 
его мнению, наши чувства, а зна-
чит, самих нас.

Но что-то тут смущает. Что 
же? Ведь Арто — общепризнан-
ная крупная фигура в мировой 
театральной истории, достаточно 
авторитетная и уважаемая. А сму-
щает только одно — официальное 
сумасшествие этой личности. Но 
именно на этот факт никто из по-
следователей Арто упорно не об-
ращает внимание! Дело в том, 
что в возрасте пяти лет (1901 г.) 
Арто перенес тяжелое заболева-
ние, предположительно менингит, 

следствием которого стала душев-
ная болезнь, ослаблявшаяся или 
усиливающаяся в разные периоды 
жизни [9]. Уже в 1914 г., во вре-
мя приступа тяжелой депрессии, 
Арто уничтожил свои ранние про-
изведения — стихи, дневниковые 
записи. С 1915 по 1920 г. он про-
водит в различных санаториях. 
Затем его призывают на военную 
службу, но вскоре комиссуют по 
состоянию здоровья. В 1919 г., на-
ходясь в швейцарском санатории, 
Арто начинает принимать нарко-
тики, чтобы заглушить постоян-
ные головные боли. Дальше он 
находится под присмотром док-
тора-психиатра Эдуарда Тулуза, 
предпринимая первые литератур-
ные шаги. К 1925 г. психическое 
состояние Арто усугубляется, и 
именно в это время он становится 
одной из заметных фигур в движе-
нии сюрреалистов, а потом реша-
ет создать новый театр, назвав его 
именем Альфреда Жарри, перво-
го «бунтаря французской сцены».  
1 октября 1932 г. в «Нувель Ревю 
Франсез» был опубликован мани-
фест «Театра Жестокости». В нем 
были сформулированы основные 
принципы театральной системы, 
которую Арто разрабатывал в 
первой половине 1930-х гг. И как 
раз этот период его творчества за-
кончился в 1937 г. — сумасшед-
шим домом и полной изоляцией.

 Болезнь, как жестокая жиз-
ненная реальность, порождает в 
сознании Арто соответствующие 
литературные воплощения. Арто 
определяет сущность кризиса ев-
ропейской культуры как страх 
перед реальностью. Противосто-
ять этому страху способен театр, 
в котором человек останется один 
на один с реальностью и сможет 
увидеть свое подлинное лицо, 
как оно есть, без маски, которую 
он надевает, вступая в контакт с 
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социумом. Разумеется, речь идет 
не о театре удовольствия, а о те-
атре жестокого тотального воз-
действия на зрителя [8, 9]. Для 
Арто, с болезненно преломлен-
ным сознанием, жизнь — это ис-
ключительно жестокость, а театр 
должен служить жизни, то есть 
жестокости. И именно такой те-
атр, по его мнению, должен стать 
явлением, выходящим за рамки 
искусства. Постоянные головные 
боли и невыносимые страдания 
формируют мировоззрение Арто, 
главным содержанием которого 
становятся деструкция и негатив. 
Жизнь заставляет человека стра-
дать, и он отвечает ей взаимной 
ненавистью. Боль, смерть, жесто-
кость и страдания — главное со-
держание личности Арто.

Одну за другой он задумы-
вает сценические постановки, 
считая, что эти спектакли будут 
способствовать воплощению его 
мыслей об опредмечивании в со-
знании зрителя жестокости, воли 
к насилию, что позволит в конеч-
ном итоге сознанию в процессе 
спектакля очиститься от всего 
негативного. Его пьесы («Семья 
Ченчи» по Шелли и Стендалю) 
изобиловали насилием и кровью.

Таким образом, артодианские 
концепции театра получают пря-
молинейное воплощение на сце-
не. «Сейчас непременно потре-
буется и некоторое количество 
настоящей крови, чтобы действи-
тельно обнаружить потребную 
для театра жестокость» [9]. 

В ноябре 1936 г., с целью изба-
виться от наркомании, Арто про-
ходит несколько курсов лечения в 
Париже. Но ситуация с психиче-
ским здоровьем только усугубля-
ется. К этому времени у Арто уже 
развилась мания преследования. 
Он полагал, что за ним охотится 
полиция, что на него направля-

ет разрушительную энергию Да-
лай-Лама и т.д. В Гавре он был 
насильно помещён в клинику как 
опасный душевнобольной. Только 
сеансы электрошока на непродол-
жительное время стабилизирова-
ли его психическое состояние. Но 
к этому времени у него уже начал-
ся глубинный и необратимый про-
цесс разложения организма. 

В феврале 1938 г., наконец, вы-
шла из печати книга «Театр и его 
Двойник». Физически истощен-
ный, с безнадежно разрушенной 
психикой Арто впервые взял в 
руки свое произведение только в 
январе 1945-го.… Это было вто-
рое издание. Но автора это уже 
мало интересовало… Лишь после 
мощнейшего электрошока Арто 
на непродолжительное время смог 
вновь осознать себя как личность 
и частично вернуться к существо-
ванию без посторонней помощи.

В последние месяцы жизни он 
уже не ограничивал себя в упо-
треблении наркотиков, желая за-
глушить боль, и 4 марта 1948 г. 
умер от рака прямой кишки [9]. 
(Начавшаяся на клеточном уров-
не дегенерация привела к обшир-
ной онкологии.) Неоперабельный 
рак врачи констатировали уже по-
сле смерти Арто…

Так безжалостно и зримо фе-
номен дегенерации проявляет 
себя в театральном искусстве, 
но эти проявления упорно не ви-
дят или всячески замалчивают 
театральные критики, СМИ, ис-
кусствоведы и т.д. Почему? По-
тому что в нашем обществе ещё 
долго будут существовать табу 
на многие социально острые, и 
потому закрытые, проблемы, а 
явление вырождения именно к 
таким и относится. 

В силу отрицательности «де-
ликатной природы» феномена 
дегенерации, сопровождающей-



78

ся раскрытием изнаночной сто-
роны культуры, публичное из-
ложение, скажем, отчужденных 
акциденций безобразного отно-
сится к изложению того, о чем 
«не говорят» — в деформации 
как его завершенной стадии фе-
номен дегенерации высказыва-
ет себя предельными формами 
омерзительного и относится к 
извращенным явлениям регрессии 
человека. К регрессии, достиг-
шей в современном мире куль-
минации, в которой не только 
не считает себя бесстыдной, 
но и которой манкирует, подоб-
но выставляющему напоказ свои 
увечья нищему. В этом смысле 
предложенный нами цикл статей 
о современных болезнях театра 
может сыграть роль и выполнить 

функции журнала «Здоровье», 
по которому можно изучить без-
образные болезни ума, чувств и 
плоти, их симптомы, клинику и 
формы проявления. Ибо если де-
формация свойственна все же не 
всем, то опасность негативной 
прогрессии аморфности угрожа-
ет каждому без исключения. 

 Сегодня накопилось слишком 
много вопросов, упирающихся в 
тупик социокультурного регрес-
са, духовного кризиса, проблему 
прогрессирующей культурной 
деградации, деградации внутрен-
него мира человека, его патологи-
ческих, псевдотворческих прояв-
лений. И театр, как модель мира и 
зеркало социальных процессов и 
противоречий, очень показателен 
в этом смысле.
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Постановка проблемы

Лексический состав фразео-
логических единиц корейского и 
английского языков весьма раз-
нообразен. В нем нашли отра-
жение присущие народам факты 
истории, экономические, геогра-
фические особенности, отголо-
ски общественных отношений, 
бытовых и правовых норм, обы-
чаев, верований и суеверий. 

Каждый народ в пословицах 
использует свои местные реалии, 
у каждой ФЕ и пословицы свой 
набор именований предметов, свя-
занных с местными особенностя-
ми, но смысл изречений, их форма 
у разных народов часто совпада-
ют [1 — 3].Сходство может быть 
только ситуативным, но реалии 
могут быть различными. Напри-
мер, английская паремия: “Empty 
vessels make the most sound” (букв. 
Пустая бочка пуще гремит) и 
корейская “빈 국자 숲 덜걱 덜걱 소
리 난다” (Пустой черпак (из высу-
шенной половины тыквы-горлян-
ки) пуще гремит). Смысл один, но 
предметные реалии различны. 

Фауна

Группу диких животных со-
ставляют хищные звери, которые 
обычно служат олицетворением 
жадности, неблагодарности вла-
стителей, наводящих страх на 
слабых и безобидных животных 
своей кровожадностью и жесто-
костью. Например: «Стоит лишь 
хвост тигра увидеть — страх 
берет», «Как голодный тигр на-
брасывается на сырое мясо», «На 
заре тигр не разбирает, кто ему 
попался — монах или пес». В пред-
ставлениях корейцев тигр также 
символизирует силу и могуще-
ство, что делает его предметом 
суеверного поклонения. Не слу-
чайно в старину его изображения 
красовались на военных стягах и 
знаменах. Например, следующие 
паремии: «Тигр — царь леса», 
«Храбрый, словно оседлал тигра». 
Сказочный курящий тигр ассо-
циируется с давним прошлым:  
«В те времена, когда тигр ещё ку-
рил табак». Медведь в изречениях 
олицетворяет силу, жадность, гру-
бость и глупость: «Силен как мед-
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ведь», «Поднял медведь камень, 
чтобы слизать с него муравьев, 
да об него ушибся». Лиса, как и в 
других фольклорных жанрах, слу-
жит олицетворением коварства, 
жадности, а её ловкость и хи-
трость направлены на зло. Напри-
мер: «Лиса и во сне видит куру», 
«Столетнюю лису не проведешь», 
«Сколько лис в твоей утробе?» 
(о хитром человеке). В созна-
нии корейцев лиса также связана 
с представлениями о несчастье, 
злой силе, враждебной человеку 
магии: «Если лиса перейдет тебе 
дорогу — жди несчастья». 

Олень, косуля, заяц противопо-
ставлены хищным, кровожадным 
зверям как воплощение кротости, 
добра, пугливости, трусости, без-
обидности и беззащитности. 

В народном представлении 
заяц — олицетворение трусости. 
Образ трусливого зайца наиболее 
популярен в современном созна-
нии. Говорят: «Как заяц перед ша-
калом», «Удирает как заяц». Рас-
пространено представление, что 
заяц спит с открытыми глазами: 
«Спит как заяц» (говорят о том, 
у кого чуткий сон). Мышь в ко-
рейских пословичных изречениях 
выступает как вор, наглец, трус и 
лицемер. Например: «Ворует как 
мышь», «Как шаги мышки перед 
кошкой», «Как мышиные слезы по 
издохшей кошке». Однако мышь 
олицетворяет ещё и такое поло-
жительное качество как упорство: 
«Одну дырку и мышь прогрызет».

Водные и обитающие около 
воды существа также встречают-
ся в корейских пословицах. Так, 
улитка, или прудник, олицетво-
ряет бродячую жизнь, медлитель-
ность: «Что же мне носить дом 
на себе, как улитка?».

Двустворчатая раковина ас-
социируется, прежде всего, с не-
разлучностью влюбленных или 

супругов. Существует поверье, 
будто двустворчатая раковина — 
это фазан и фазаночка, которые 
погрузились в глубокие воды, 
чтобы не расставаться вовеки. 
Кроме того, раковина — олице-
творение чистоты, порядочности: 
«Раковина моллюска не покрыва-
ется ржавчиной».

Черепаха, краб, рак олице-
творяют медлительность и непо-
воротливость: «Куда добежит 
заяц, туда доползет и черепаха».  
А вот краб и рак — символы тру-
сости: «Детеныши краба хва-
тают клешней, котята царапа-
ются». Черепаха входит в число 
десяти символов долголетия: 
«Журавль завидует долголетию 
черепахи».

Из домашних животных в ко-
рейских пословицах чаще всего 
упоминается вол, иногда бык или 
буйвол — опора крестьянина. 
Вол в народной традиции — осо-
бо почитаемое животное, так как 
в Корее во многих случаях он за-
меняет лошадь. Вол, имеющий 
огромное значение в хозяйствен-
ной жизни корейцев в качестве 
тяговой силы, — самый любимый 
персонаж корейских изречений. 
Человек любуется его силой, его 
могучим сложением. Вол наделен 
такими положительными чертами 
как сила, трудолюбие, благодар-
ность и преданность. Например: 
«На вола можно надеяться, а на 
человека нет», «Даже глупый вол 
признает своего хозяина».

Собака — один из наиболее 
распространенных персонажей 
корейских пословиц. Любопыт-
но отметить, что этот персонаж 
многозначен. Он олицетворяет и 
положительные, и отрицательные 
качества. «Съевшая мою кашу со-
бака меня же и кусает за пятки», 
«У злой собаки раны на морде не 
успевают заживать» — в этих 
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примерах собака проявляет от-
рицательные черты: неблагодар-
ность, жадность, драчливость. 
Примеры положительных ка-
честв: «Даже собака через пять 
дней узнает хозяина», «И собака 
прибежит, если её позовешь», 
«Щенок и тот виляет хвостом, 
когда увидит своего хозяина». 
Щенок в корейских пословицах 
нередко связан с представлени-
ем о неразумности, неопытности, 
наивности и глупости. 

В корейских пословицах бога-
то представлены и пернатые. Из 
домашних птиц наиболее часто 
встречается петух. Этот персонаж 
многозначен. Во-первых, петух 
оповещает о времени, олицетво-
ряя тем самым новые надежды на 
счастье: «Не бывает, чтобы про-
пел петух, а не наступило утро, 
не бывает, чтобы пропела курица 
и наступило утро». Во-вторых, 
петух — бабник, драчун, задира 
и упрямец. Курица олицетворяет 
сварливую, самоуправную и злую 
жену: «Когда курица начинает 
петь с петухом, в доме наступа-
ет разлад» [8, c.45].

Сова в корейских пословичных 
изречениях сравнивается с теми, 
кто не умеет считать, а также с 
запасливыми людьми. По народ-
ному поверью, сова способна счи-
тать лишь до двух: «Счет совы», 
«Сова умеет считать только — 
один и два». Сова, однако, весь-
ма хозяйственная птица: «Как 
хозяйство совы» (т.е. все есть). 
«Нашел гнездо совы», — так го-
ворят о человеке, который нашел 
клад или неожиданно разбогател, 
так как сова, по поверью, очень 
запаслива.

Флора

Народная фитонимия — одна 
из самых древних микросистем, в 

которой закреплен опыт практи-
ческого и культурно-мифологи-
ческого освоения мира растений 
как части окружающей челове-
ка природы. Эти представления 
фиксируются внутренней формой 
наименований, отражающих важ-
ные для опознания растений при-
знаки. Поскольку номинативный 
процесс имеет ярко выраженный 
антропоцентрический характер, 
признаки, положенные в основу 
наименований, могут отражать не 
только объективные свойства рас-
тений, но и такие, которыми они 
не обладают, которые приписы-
вает этому растению номинатор, 
а также эмоциональные состоя-
ния человека, связанные с воз-
действием на него того или иного 
растения. Следовательно, номина-
тивные признаки могут быть обу-
словлены ситуацией, состоянием 
субъекта, его ассоциациями, уров-
нем его языковой компетенции.

В корейском и английском язы-
ках существует немало фразеоло-
гических и устойчивых словосо-
четаний, в состав которых входят 
фитонимы — названия растений. 
Это названия деревьев и кустар-
ников, цветов и трав, культурных 
и дикорастущих деревьев. 

Каждый народ запечатлевает 
в языке, наряду с другими факта-
ми реальной жизни, явления при-
роды, то есть то, что ему близко 
и понятно. С этой точкой зрения 
вполне объяснимо, что большин-
ство фразеологизмов корейского 
и английского языков содержит 
название тех деревьев, которые 
растут на территории Великобри-
тании, США и Республики Корея. 

Интересно отметить, что в ко-
рейском языке сосна, в отличие 
от английского языка, имеет сим-
волическое прочтение. В Корее 
сосна, как и бамбук, издавна счи-
талась символом верности и по-
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стоянства. С бамбуком и сосной 
связан комплекс представлений 
о вечном, неизменном, как свой-
стве мира и человека.

В корейских средневековых 
повестях отмечены устойчивые 
словосочетания с фитонимом ива. 
꽃 가운데 녹색 버드 나무를 아프게하
지 마십시오 (букв. не сломать зеле-
ной ивы среди цветов) — не знать 
женской любви, 도로 버드 나무와 장
미 (букв. Ива и роза при дороге) — 
женщина легкого поведения. Эти 
устойчивые выражения практиче-
ски не употребляются в современ-
ной речи корейца, однако в тесте 
встречается и клишированное 
сравнение женского стана с ивой: 
좋은 유연한 버드 나무처럼 (букв. 
Словно прекрасная гибкая ива). 
Это дерево с гибкими ветвями и 
узкими листьями растет на терри-
тории России и является одним из 
любимейших персонажей русских 
народных песен [8, c. 33 — 47].

В Корее одним из популярных 
деревьев всегда был одон — мас-
личное дерево. Одон в корейской 
ментальности — символ долго-
летия. Наименование этого дере-
ва часто встречается в корейской 
поэзии. С одоном связано много 
преданий, в частности, будто бы 
именно на них жили фениксы.

Кипарис — вечнозеленое и 
долголетнее дерево с прочной 
и стойкой древесиной являлось 
символом долгожительства, а 
также нравственной стойкости и 
жизненной силы. Вечнозеленые 
сосна и кипарис были предметом 
особого почитания: с ними связа-
ны представления о королевских 
предках. Эти хвойные деревья 
играют определенную роль в пре-
даниях о происхождении родона-
чальников древних корейских ро-
дов. Кипарис называли янбаном 
(дворянином). Это нашло отраже-
ние в литературе.

В корейских фразеологизмах и 
устойчивых словосочетаниях ис-
пользуются наименования дере-
вьев, характерные для корейского 
регионов. В составе корейских 
фразеологизмов и устойчивых 
выражений встречаются деревья, 
характерные для корейского по-
луострова: ива, дикая слива, одон, 
мандариновое дерево, персико-
вые деревья.

Устойчивое словосочетание 연
꽃의 단계 (букв. ступать по лото-
сам) означает красивую походку. 
В основе его лежит некий эпизод 
из жизни красавиц древности. 
Правитель княжества Ци князь 
Дунь-хунь приказал вырезать из 
золота цветы лотоса и разбросать 
их по полу, а затем велел своей 
наложнице Пань Фэй пройти по 
ним. Глядя на неё, он пригова-
ривал: «Каждый её шаг рожда-
ет цветок лотоса». В корейской 
средневековой литературе при-
сутствует большое количество 
эталонных клишированных срав-
нений, компонентами которых 
являются разные виды цветов. 
Эти сравнения, большей частью, 
заимствованные из китайского 
языка, переходили из повести в 
повесть, из стихотворения в сти-
хотворение. Фитоним «орхидея» 
имеет символичное прочтение в 
традиционной корейской поэзии. 
Это символ красоты на земле.  
В современном корейском языке 
такие сравнения не употребля-
ются. Итак, как видно из прове-
денного анализа, наименования 
цветов, встречающиеся во фразео-
логизмах, устойчивых словосоче-
таниях и устойчивых сравнениях 
корейского и английского языков 
практически не совпадают.

Некоторые из них имеют точ-
ки соприкосновения в компо-
нентном составе, то есть исполь-
зуются одни и те же названия 
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плодов, но структурно и семан-
тически они очень далеки друг 
от друга. Например, в корейском 
и английском языках имеются 
фразеологизмы с номинативным 
компонентом боб. Англ.: to spill 
the beans и др. [6, 9, 13].

В корейском языке существует 
гораздо больше пословиц с номи-
нативным компонентом «боб», 
так как бобы издавна являются 
основной пищей корейцев. 가뭄 콩
에서 성장하는 경우로 (букв. Словно 
в засуху боб растет — очень ред-
ко), 콩의 가루가 (букв. Становить-
ся порошком из бобов — разбить-
ся вдребезги). 

Таким образом, каждый из раз-
ноструктурных языков исполь-
зует свои наименования для соз-
дания фразеологических единиц. 
Каждое животное или растение 
носит свой определенный харак-
тер. В корейских пословицах есть 
компоненты, которые схожи по 
смыслу с английским языком, но 
все же большинство из них раз-
личаются. Разница обусловлена 
национальной спецификой куль-
туры, образа жизни, образного 
восприятия внешнего мира обо-
ими народами.

Благодаря своей образности, 
эмоциональной окрашенности, 
оценочности, стилистической 
маркированности, фразеологи-
ческие единицы (ФЕ) являются 
важным экспрессивным сред-
ством и активно используются в 
устной и письменной коммуни-
кации в разных типах дискурса. 
С другой стороны, в силу иди-
оматичности, обусловленной 
исторической изменчивостью 
языка, спецификой лексико-
синтаксической сочетаемости и 
влиянием истории и культуры, 
фразеологизмы представляют со-
бой значительные трудности для 
перевода. Вследствие этого со-

поставление фразеологии имеет 
значение для практики и общей 
теории перевода, так как позво-
ляет выявить те лингвистические 
и экстралингвистические факто-
ры, которые составляют лингво-
культурный барьер.

Зоонимические ФЕ являются 
ядром фразеологического фонда 
любого языка и представляют со-
бой универсалию. В родственных 
языках метафорическое означива-
ние действительности с помощью 
названий животных, запечатлен-
ное во фразеологии, в значитель-
ное мере совпадает, Тем интерес-
нее представляется соотношение 
этих пластов фразеологизмов в 
неродственных, столь далеких 
друг от друга языках, как англий-
ский и корейский. 

Во фразеологии корейского 
языка было выявлено160 ФЕ, со-
держащих 25 названий живот-
ных, наиболее активными из них 
во фразеологии оказались: 

• dog — 49 ФЕ, 
• tiger — 32, 
• cow — 15, 
• horse — 11, 
• cat — 11, 
• mouse — 10, 
• fish — 9, 
• bird — 8, 
• bear — 6, 
• chicken — 6, 
• crow — 5, 
• frog — 5, 
• hare — 3, 
• fox — 3. 

Единичные фразеологизмы об-
разованы такими названиями жи-
вотных, как hen, sparrow, swallow, 
magpie, pheasant, pig, calf, ass, 
hound, monkey, weasel[1]*. 

В английском языке имеется 
более 1000 зоонимических фра-
зеологизмов, в составе которых 
представлены 103 названия жи-
вотных. Наиболее фразеологиче-
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ски активными английскими на-
званиями животных являются: 

• dog — 103 ФЕ, 
• cat — 77, 
• horse — 73, 
• bird — 53, 
• fish — 39, 
• pig — 29, 
• cock — 25, 
• goose — 24, 
• ass — 24, 
• lion — 24, 
• bear — 27, 
• bee — 24, 
• cow — 18, 
• duck — 18, 
• sheep — 17, 
• bull — 16, 
• wolf — 14, 
• calf — 13, 
• chicken — 13, 
• monkey — 13, 
• ape — 13, 
• hen — 11, 
• hog — 11, 
• mouse — 11 [2]. 

Хотя корпус отобранных зоони-
мических фразеологизмов корей-
ского языка оказался значительно 
меньше, чем в английском языке, 
так как автору [1] недоступны 
были другие, возможно, суще-
ствующие лексикографические 
источники корейской фразеоло-
гии, тем не менее, собранный ма-
териал позволяет сделать следую-
щие выводы.

Частотность употребления на-
званий животных во фразеологии 
в значительной мере обусловле-
на экстралингвистическими фак-
торами. Распространенность 
конкретных видов животных в 
среде обитания данного народа 
и их близость к человеку (напри-
мер, собак и кошек) позволяли 
людям наблюдать повадки этих 
животных и проводить параллели 
с поведением людей, о чем сви-
детельствует наибольшая фразо-

образовательная активность этих 
наименований в обоих языках. 
Присутствие в фауне Кореи ти-
гра и отсутствие его в фауне Бри-
танских островов объясняет ин-
тенсивное использование образа 
тигра в корейской фразеологии  
(산 호랑이 눈썹을 찾는다 “to look for 
eyebrows of a tiger”— ‘to do which 
is impossible’), в то время как в 
английской фразеологии обнару-
жено всего 3ФЕ с этим словом  
(paper tiger «бумажный тигр» — 
‘о человеке, с виду сильном и 
опасном, а на самом деле слабом 
и нерешительном’). 

Другим экстралингвистиче-
ским фактором, влияющим на 
использование название живот-
ного во фразеологии, является 
полезность этого животного 
для человека. Это подкрепляется 
высокой частотностью использо-
вания во фразеологии обоих язы-
ков образов домашних животных: 
лошадей, коров, кур, при этом, 
однако, высокочастотными в ан-
глийской фразеологии оказались 
наименования гораздо большего 
числа домашних животных (ср.: 
список выше), которые вообще не 
представлены в корейской фразе-
ологии или представлены единич-
ными ФЕ. Так, слово pig образует 
29 ФЕ, а его корейский коррелят 
зафиксирован только в одной ФЕ, 
что, по-видимому, свидетельству-
ет о меньшей значимости свиней 
как источника продукта питания 
для корейцев, и, в целом, о значи-
мости их для экономики. Отсут-
ствие в корейской фразеологии 
столь активно используемых в 
английской фразеологии образов 
гусей, уток, овец, очевидно, обу-
словлено тем же фактором. 

Экстралингвистическим фак-
тором, обусловливающим не 
только частотность употребления 
во фразеологии, но и образную 
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основу ФЕ, являются внешние 
признаки животных, их повадки и 
отношение людей к этим живот-
ным: 고양이 쥐생각 — “Cat’s regard 
of a mouse” — ‘When a person 
pretends to have regard for smb, but 
actually hasn’t’; англ. ФЕ : to play 
cat and mouse with smb.

К лингвистическим факторам, 
детерминирующим особенности 
английских и корейских фразео-
логизмов, включающих названия 
одних и тех же животных в этих 
двух языках, являются расхожде-
ния в их лексико-грамматических 
системах. Так, во фразеологии 
английского языка представлены 
отдельные наименования одних и 
тех же животных по признаку:

• «пола» (bull — cow, horse — 
mare, pig/hog — sow, ram — sheep, 
cock — hen, напр., like bull in a china 
shop — ‘как слон в посудной лав-
ке’; cash cow —‘дойная корова’;

• «возраста» (bull — calf,  
sheep — lamb, dog — puppy,  

cock — chicken, напр. : to kill the 
fatted calf — “заклать упитанного 
теленка” — ‘угостить лучшим’); 

• «прирученности» (hare-
rabbit), в то время как в корей-
ском языке эти различительные 
признаки обозначаются с помо-
щью суффиксов, а во фразеоло-
гии употребляются в основном 
обобщенные наименования без 
отмеченных выше признаков, 
хотя и встречается использование 
наименований конкретной особи 
и детеныша, например, 소 닭 보듯 
닭 소 보듯 — “To look at each other 
like a cow at a chicken” — ‘Not to 
be interested in each other’.

Влияние названных факторов 
в сочетании с другими особен-
ностями культуры и менталите-
та обусловливают значительное 
расхождение зоонимической 
идиоматики корейского и ан-
глийского языков.
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