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И. А. Андрющенко, Е. Ю. Сервуля

Актуальные театральные практики: 
поиски коммуникации со зрителем

 
Статья посвящена анализу трансформации коммуникативных стратегий в актуальных 

театральных практиках. На основе краткой характеристики новых (нетрадиционных) для 
российского театрального процесса форм выявляются коммуникативные доминанты, опре-
деляющие цели и формы взаимодействия со зрителем. 

Ключевые слова: актуальные театральные практики, русский театр, формы и виды 
коммуникации, коммуникативная доминанта.

Введение. Художественный процесс 
последнего десятилетия в России раз-
вивается в русле общемировых тенден-
ций: быстрые изменения в культурных 
практиках затрагивают и форму, и со-
держание; новые сценарии культурного 
потребления требуют новых идей и пере-
осмысления старых; размывание границ 
между элитарной и массовой культурой; 
неочевидность ценности классики и, од-
новременно, рождение новой элитарно-
сти через формирование «современной 
классики». «Не исключением является и 
российский театр, которой прошёл слож-
ный путь трансформации художествен-
ной парадигмы от «театра как миссии» 
до «театра как товара», прошёл путь про-
тивоборства традиции и инновации, по-
пыток их соединения и непримиримого 
взаимного отрицания» [5, с. 69-70]. 

Отечественный театр во многом опре-
делил свое положение в общем про-
странстве русской культуры. Однако 
поиски адекватного языка для диалога 
театра с современным зрителем остают-
ся актуальными. В мире быстро меняю-
щихся технологий и идей для привлече-
ния внимания зрителя уже недостаточно 
интересной темы, хорошей актерской 

игры и зрелищных декораций. Наше 
время характеризуется поисками новых 
коммуникативных возможностей, кото-
рые, по сути, есть не столько запрос на 
новизну, сколько запрос на понимание и 
принятие. 

Объектом исследования являются ак-
туальные театральные практики; предме-
том – коммуникативные доминанты, ко-
торые реализованы в различных формах 
современного театрального процесса.

Цель исследования – выявление но-
вых форм коммуникации в актуальных 
театральных практиках.

Специфика объекта и предмета иссле-
дования потребовала применения куль-
турологического подхода. В основу дан-
ного подхода легли общенаучные методы 
(анализ эмпирического материала, обоб-
щение) и специальные: историко-куль-
турный, компаративного анализа.

В современной культуре значение 
понятия «театр» существенно транс-
формировалось. Это связано не только 
с изменениями художественного языка 
и появлением новых форм театрально-
го искусства. Важным для театрально-
го действия является то, насколько оно 
актуально и значимо для современного 

общества, насколько режиссер может пе-
редать свое авторское видение текста, ин-
терпретировать его так, чтобы диалог со 
зрителем состоялся. Со второй половины 
ХХ века в театральном искусстве сфор-
мировался устойчивый тренд на присут-
ствие самостоятельной, индивидуальной, 
зрелой режиссерской позиции. Эта тен-
денция выразилась, например, в поста-
новках классических литературных про-
изведений, адаптированных к реалиям, 
повседневности, этическим проблемам 
современного общества. Так, «отреф-
лексированная» по-новому классическая 
пьеса А. Н. Островского «Гроза» вдруг 
перестает быть хрестоматийной истори-
ей, а ставит совершенно иные, актуаль-
ные для современного человека пробле-
мы – одиночества, поисков себя. 

Другим очевидным трендом, опре-
делившим трансформацию театрально-
го искусства, можно назвать эпатаж и 
провокацию как действенные приемы 
привлечения внимания зрителя, акту-
ализации общественного диалога на 
тему ценностей, этических норм, роли 
искусства в обществе, права художника 
на свой, шокирующий или не воспри-
нимаемый людьми, взгляд на мир, че-
ловека, творчество. Даже беглый обзор 
прессы даст возможность зафиксировать 
четко обозначившийся факт  – присут-
ствие в российских реалиях широкого 
общественного диалога о театральном 
искусстве, режиссерской мастерстве и 
все том же праве на индивидуальный 
творческий акт. Еще совсем недавно это 
казалось абсолютно забытой приметой 
советской культурной жизни. Но ука-
занное не означает, конечно, что десять 
или двадцать лет назад в обществе не 
обсуждался театр. Однако активность 
вовлечения в процесс самых различных 
слоев общества, диапазон затрагиваемых 
проблем, «язык» диалога вышли на со-
вершенно иной уровень. В современном 
российском обществе дискуссия о спек-
такле, которая ведется с экранов телеви-
зора, легко переходит в социальные сети. 
Как результат – вовлеченными в процесс 
оказываются не только представители 
профессионального сообщества и по-

читатели театра, но и пользователи со-
циальных сетей, для описания которых 
трудно обозначить конкретные социаль-
ные страты, поскольку коммуникация в 
сети чаще всего анонимна. Примеры об-
щественных дискуссий, вызванных те-
атральными постановками, проектами, 
личностями, многочисленны: спектакли 
К. Богомолова, К. Серебренникова, И. 
Вырыпаева и др. 

Двумя названными трендами транс-
формация театрального процесса, конеч-
но, не ограничивается. Они выделены 
нами из ряда других, поскольку наибо-
лее тесно связаны с важнейшей функ-
цией театра  – коммуникативной. Очень 
актуально звучит утверждение известно-
го польского театрального режиссёра и 
теоретика театра Ежи Гротовского: «Те-
атр может существовать без грима, без 
автономного костюма, без декораций, 
без электроосвещения, без музыкально-
го сопровождения и т.д. Но он не может 
существовать, если нет взаимодействия 
актера со зрителем» [3, с. 13].

Современные исследования коммуни-
кативной функции театра основываются 
на двух основных теоретических подхо-
дах – философском и семиотическом. Те-
оретической базой для анализа коммуни-
кативной природы театра могут служить 
работы теоретиков театра и театральных 
деятелей (В.  Э.  Мейерхольд, К.  С.  Ста-
ниславский, А.  А.  Архангельский), се-
миотиков (Ю. Кристева, Ю. М. Лотман, 
Г.  Г.  Почепцов и др.), исследователей 
публики как культурного феномена 
(Н.  И.  Игнатов, Л.  Гуревич, Н.  А. Хре-
нов, И. Ф. Петровская и др.). 

Особенный интерес для нашего ис-
следования представляет понятие «ком-
муникативной доминанты». Термин 
«доминанта» пришел в гуманитарный 
дискурс из естественных наук. Так, в 20-
30 годы ХХ века выдающийся русский 
мыслитель, ученый-физиолог А.  А.  Ух-
томский, опираясь на работы Н. Е. Вве-
денского, разработал теорию доминанты 
как общебиологического принципа, ле-
жащего в основе активности всех живых 
систем [6]. Научные интересы А. А. Ух-
томского были чрезвычайно широки: 
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теория доминанты позволяет изучать 
психологические и социальные процес-
сы. В гуманитарном аспекте мыслитель 
рассматривал концепцию доминанты как 
учение о направленности сознания лю-
дей на поступки определенного рода. 

Позже термин «доминанта» стал ши-
роко применяться в научном дискурсе 
многих дисциплин. Так, под «социологи-
ческими доминантами коммуникации» 
понимают социально обусловленную и 
доминирующую характеристику комму-
никации, которую принято делить на че-
тыре группы: стратификационную, ситу-
ативную, оценочную и функциональную. 
В той или иной степени, в рамках наше-
го исследования может быть использо-
ван опыт социологического осмысления 
всех указанных характеристик. Однако в 
опыте анализа актуальных театральных 
практик наиболее важными представля-
ются функциональные характеристики 
коммуникации. 

Термин «доминанта» в вариантах 
«коммуникативная доминанта», «доми-
нанты в коммуникации» также глубоко 
исследуются в рамках филологии: от 
русского формализма (Р. О. Якобсон) до 
современных теорий речевого акта (Дж. 
Остин, Дж. Сёрль, Дж. Лич и др.). 

В контексте нашего исследования мы 
будем рассматривать коммуникативную 
доминанту как ключевую характеристи-
ку театральной коммуникации, выбор 
которой определяется не только целями 
искусства (немотивированными и моти-
вированными) и содержанием коммуни-
кации, но и эстетическим измерением 
человеческого опыта. Возможно, даль-
нейшие исследования смогут привести 
к построению некоторой системы, в ко-
торой традиционные и новые театраль-
ные практики типологизированы с точки 
зрения как формальных признаков (при-
нятые в театроведении классификации – 
например, по видам действий актера в 
процессе представления, по содержанию 
театрального действия, по формам, в ко-
торых мы воспринимаем образ, и т.д.), 
так и неформальных (к ним можно от-
нести классификации по форме, типу, 
месту и даже цели диалога со зрителем, 

которые представлены в широком спек-
тре современных театральных практик).

«Театр всегда был и остается нестан-
дартным видом искусства, это происхо-
дит благодаря тому, что он является про-
цессуальным явлением, практически не 
поддающимся фиксации» [4, с. 283]. Ис-
кусство создается в настоящий момент, 
поэтому оно актуальное и действенное. 
Коммуникативный процесс идет здесь 
и сейчас, происходит в момент сопри-
косновения человека с театром в самом 
широком смысле. Это означает, что ком-
муникация не ограничивается самим 
действием – три звонка в начале спекта-
кля и закрывающийся занавес в конце не 
могут быть приравнены к началу и кон-
цу коммуникации. Зритель попадает в 
«поле притяжения» театра гораздо рань-
ше (когда выбирает театр, спектакль, 
пьесу, жанр, актера, режиссера и т.д.) 
и покидает его совсем не тогда, когда 
опускается занавес (отметим, что совре-
менный театр во многом оборвал связь с 
театральными формальностями, которые 
на протяжении последних двухсот лет 
были атрибутами театра). Особенностью 
культурного потребления является слабо 
фиксируемый формальными методами, 
не всегда очевидный и пролонгирован-
ный результат: трудно измерить полу-
ченные в театре эмоции, их глубину и 
окраску, невозможно подсчитать время, 
которое, возможно, тратит человек на по-
иски ответов на заданные в театральном 
действии вопросы. Спектакль окончен, 
но коммуникация продолжается: диалог 
с другими зрителями, настоящими и по-
тенциальными, внутренний монолог как 
ответ на «театральный текст», диалог че-
рез письменный текст – первоисточник, 
рецензию, критику. 

Мысль о том, что различные по фор-
ме театральные практики в стремлении 
воздействовать на зрителя актуализи-
руют разные каналы коммуникации, не 
нова. Обновленными можно назвать, 
скорее, «инструментарий» как совокуп-
ность приемов, используемых в рамках 
театрального действия для достижения 
поставленной цели, а также сами цели, 
которые могут быть не так очевидны, 

как кажется на первый взгляд. Таким 
образом, в рамках данной работы мы 
стремимся не столько описать особен-
ности современных театральных прак-
тик, сколько зафиксировать связь между 
формами коммуникации, реализуемыми 
отдельными театральными практиками, 
и целями коммуникации. 

Относительно новым явлением в рос-
сийском театральном пространстве яв-
ляется визуальный театр. Характеризуя 
визуальный театр, театральный критик 
Дина Годер пишет: «Постановки стро-
ятся по закону ассоциативных, а не сю-
жетных связей, часто из обрывочных 
эпизодов-вспышек, логическая связь 
между которыми осуществляется скорее 
в сознании зрителей, чем на сцене» [2, 
с. 157]. В рамках поставленной в статье 
цели, отметим, что коммуникативной до-
минантой данной театральной практики 
является визуализация сценических об-
разов, которые, по замыслу режиссера, 
должны вызывать у зрителя определен-
ные ассоциативные связи. В этом смысле 
становится очевидным, что содержание 
спектакля (литературная основа, пьеса, 
текст) перестает быть фокусом театраль-
ного действия. На первый план выходит 
интерпретация  – режиссера, актера, ху-
дожника, сценографа. Визуальный театр 
«говорит» со зрителем на другом поле – 
слово уступает место визуальному обра-
зу. Оставляем за рамками нашей работы 
сложные и, безусловно, связанные с те-
мой вопросы единства или многообразия 
интерпретаций, их предсказуемости (или 
глубже – конструируемости), индивиду-
альности зрительского восприятия, тре-
бующие отдельного рассмотрения.

Одной из наиболее важных для наше-
го анализа формой актуального театраль-
ного процесса является иммерсивный 
театр, центральная идея  – погружение 
зрителя в сам творческий процесс, в 
действие, настроение, «картину мира», 
создаваемую в спектакле. Зачастую это 
достигается путем использования опре-
деленного местоположения, позволяю-
щего аудитории общаться с актерами и 
взаимодействовать с окружающей сре-
дой, тем самым разрушая четвертую 

стену. Аудитория получает возможность 
участвовать в изменении повествования 
во время представления. Иммерсивный 
театр может принимать различные фор-
мы в зависимости от степени вовлечен-
ности аудитории, начиная от открытого 
признания присутствия аудитории и за-
канчивая полной свободой выбора ауди-
тории при определении повествования. 
Примером такого спектакля в России 
является «Потеря равновесия» Андрея 
Гогуна. Данный спектакль вошел в про-
грамму Первого фестиваля спектаклей в 
нетеатральных пространствах «Точка до-
ступа: Театр в городе». В нем повество-
валось о моряках-подводниках, которые 
выживали в экстремальных условиях. 
По замыслу режиссера, действие проис-
ходило в бассейне заброшенного завода, 
зрители вовлекались в тематику спекта-
кля уже самой локацией. Иммерсивный 
театр, как было сказано выше, использу-
ет множество различных приемов, кото-
рые объединены единой целью – погру-
зить зрителя в действие, чтобы добиться 
максимальной эмоциональной отдачи. 
Таким образом, коммуникативной до-
минантой в данном случае выступают 
эмоции участников спектакля – актеров 
и зрителей, вовлеченных в действие. 
Отметим, что эмоциональный отклик 
является атрибутом любой театральной 
коммуникации. Однако в данном случае 
речь идет о другом уровне «эмоциональ-
ной коммуникации»: иммерсивный те-
атр строит своего рода «силовое поле», 
в котором действуют иные законы. Если 
в классической театральной постанов-
ке актер транслирует эмоции персона-
жа (безусловно, нельзя не учитывать и 
градус эмоциональности исполнителя, 
актера), то в этом театре зритель утра-
чивает роль наблюдателя, но приобре-
тает статус актера, непосредственного 
участника действия, становится таким 
же «персонажем», как и профессио-
нальные актеры. Наслоение внутренних 
переживаний актера и личности, кото-
рые соединяются в ограниченное время 
«спектакля», являются особенностью 
коммуникативной доминанты иммер-
сивного театра.
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Иной подход можно найти в не-
скольких новых для российского теа-
трального процесса практиках. Парти-
ципаторный театр  – это форма театра, 
в которой зрители взаимодействуют с 
исполнителями или ведущими, тем са-
мым влияя на дальнейшее построение 
сюжета. Такого рода театральные поста-
новки часто создаются для очень моло-
дой аудитории, позволяя младенцам и 
малышам присоединиться к действию. 
Особенностью этой театральной фор-
мы можно назвать не только ситуативно 
трансформируемый сюжет, но и непред-
сказуемость эмоциональных реакций 
зрителей. Коммуникация в данном слу-
чае может включать несколько способов. 
Так, с одной стороны, очевидна близость 
в способах коммуникации с иммерсив-
ным театром: в обоих случаях зритель, 
утрачивая статус наблюдающего и ста-
новясь частью действия, многократно 
увеличивает эмоциональную вовлечен-
ность в действие. Также объединяющим 
моментом можно считать тот факт, что 
партиципаторный театр, как и иммер-
сивный, в значительной степени связан 
с немотивированными целями искус-
ства (поиски внутренней и внешней 
гармонии, свободное проявление вооб-
ражения, обращение к зрителю без вре-
менных, языковых, пространственных 
и прочих ограничений, удовлетворение 
потребности людей в ритуализации и 
символизации их жизненного простран-
ства). Однако партиципаторный театр, в 
отличие от иммерсивного, совершенно 
по-иному взаимодействует с мотивиро-
ванными целями искусства (реализация 
идеи, политической, религиозной, эсте-
тической программы автора, выражение 
протеста и т.д.), поскольку зритель до 
определенной степени свободен в трас-
нформации сюжета, его интерпретации. 
Как уже было отмечено, в российском 
театральном пространстве партиципа-
торный театр представлен, чаще всего, 
спектаклями для детей. Но потенциаль-
но театральные события данного типа 
для взрослых – это вхождение в поле не-
определенности: каждая идея автора, его 
посыл, авторская интерпретация может 

быть оспорена зрителем путем выбора 
альтернативной траектории развития 
сюжета. 

Спектакль – променад. В таком спек-
такле аудитория перемещается между 
локациями, следуя действиям от сцены 
к сцене. Одним из самых значительных 
проектов указанного направления стал 
«Мобильный художественный театр» 
Михаила Зыгаря. Это мобильное при-
ложение, с помощью которого зритель 
превращается в участника действия и в 
любое время может прогуляться по за-
данному маршруту, получая поданную 
в художественной форме информацию 
об объектах, людях, времени, социо-
культурных реалиях, связанных одной 
темой. Коммуникация в данном виде 
театральной практики строится по мо-
дели «прогулка с…» (другом, экспертом, 
выдающимся человеком, иным заинте-
ресованным лицом) и, в зависимости 
от выбора «сопровождающего лица», 
может актуализировать различные фор-
мы воздействия на зрителя – слово, му-
зыкальный фрагмент, даже пауза. Важ-
но отметить, что существенной частью 
коммуникации в данном случае высту-
пает также визуальное сопровождение, 
которое планируется авторами спекта-
кля-променада, но фактически исполня-
ется самим «зрителем». Именно он опре-
деляет скорость движения, варьирует 
траекторию, реализует смысловые или 
эмоциональные паузы и т.д. 

Представленными нами театральны-
ми практиками их актуальный репертуар 
далеко не исчерпан. Еще одной важной 
тенденцией современного театрального 
процесса является непрерывный син-
тез форм. На наш взгляд, новые синте-
тические формы театрального действия 
обусловлены, прежде всего, поиском 
новых коммуникативных возможностей 
театра, расширением их границ. Театр, 
как и другие виды искусства, «обречен» 
на постоянную трансформацию диалога, 
на смещение и смену коммуникативных 
доминант.

Таким образом, современный театр 
превращается во многомерное простран-
ство смыслов, которое может транслиро-

ваться с помощью различных коммуни-
кативных «инструментов». Театральное 
действие постепенно утрачивает тра-
диционные черты – не только атрибуты 
классического театра: сцена, занавес, 
отделенность актеров и зрителей друг от 
друга, «прописанность» и предопреде-
ленность их ролей в театральном процес-

се – но и менее формальные, например, 
локация, акцент на синтезе вербального 
и визуального, обмен актеров и зрителей 
статусами (адресат  – адресант), множе-
ственность коммуникативных форматов, 
которые позволяют синтезировать раз-
личные виды искусств.
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Культурное наследие как объект междисципли-
нарного исследования

В статье анализируются различные научные подходы к изучению культурного наследия 
(культурологический, правовой, экономический, информационно-временной, феноменологи-
ческий, аксиологический, системный, функциональный). Объединение данных подходов по-
зволяет иначе взглянуть на понятие культурного наследия. В связи с этим сформулировано 
определение культурного наследия с позиции междисциплинарного подхода.

Ключевые слова: культура, культурное наследие, междисциплинарный подход, ресурс 
развития.

Актуальность исследования обу-
словлена тем, что в настоящее время 
культурное наследие все чаще рассма-
тривается как ресурс развития региона. 
В связи с этим характерным явлением 
современности в сфере наследия яв-
ляется его коммерциализация, которая 
приводит к таким проблемам, как утра-
та идентичности объекта, отрицательное 
влияние на окружающую среду и исто-
рико-культурный ландшафт, нарушение 
локальных культур, деградация местных 
культур из-за туризма и др. Для решения 
данных проблем необходимо рассмо-
трение культурного наследия с позиции 
междисциплинарного подхода, который 
позволит выйти за рамки узко культуро-
логического взгляда на поставленную за-
дачу и привлечь исследования смежных 
наук не только для изучения и выработки 
стратегий сохранения и трансляции ма-
териального и нематериального культур-
ного наследия, но и сформировать опти-
мальные пути привлечения культурного 
наследия к социально-экономическому 
развитию региона.

Анализ последних исследований и 
публикаций свидетельствует о том, что 

существует большое количество подхо-
дов к пониманию культурного наследия, 
в связи с чем проблема определения по-
нятия культурного наследия с позиции 
междисциплинарного подхода является 
актуальной в современных условиях. 
Исследования культурного наследия со-
держат работы зарубежных авторов, та-
ких как Д. Тросби, Р. Чепайтене, а также 
отражены в отечественной литературе 
в трудах Д.  С.  Лихачёва, Ю.  А.  Веде-
нина, А.  И.  Ельчанинова, Е.  Л.  Ивано-
вой, Е. Н. Селезневой, Н. В. Кумсковой, 
Г. В. Драча, А. Я. Флиера, Л. В. Баевой, 
Ю. Н. Гладкого, С. П. Калита, О. В. Гал-
ковой, А. Я. Рубинштейна, Д. Н. Замяти-
на, А. И. Кравченко и др.

Целью исследования является опре-
деление культурного наследия с позиции 
междисциплинарного подхода.

Объектом исследования  – культур-
ное наследие.

В качестве предмета исследования 
рассматривается культурное наследие 
как объект междисциплинарного иссле-
дования. 

На сегодняшний день выделяют раз-
личные подходы к пониманию культур-

ного наследия, основанные на междисци-
плинарности вышеозначенной проблемы. 
Так, в статье 1 Декларации прав куль-
туры, разработанной Д. С. Лихачёвым, 
культурное наследие рассматривается с 
точки зрения информационно-времен-
ного подхода как «форма закрепления и 
передачи совокупного духовного опыта 
человечества» [13]. По мнению автора, 
к культурному наследию можно отнести 
все то, что обладает исторической и куль-
турной ценностью (традиции, обычаи, 
книги, произведения искусства, уникаль-
ные ландшафтные зоны и местности ар-
хеологического, исторического и научно-
го значения и т. п.).

Исследователь Е. Л. Иванова отмечает, 
что существуют два подхода к трактовке 
понятия культурного наследия. С точки 
зрения первого подхода, наследие рас-
сматривается как ресурс или уникальный 
товар, который продается и способствует 
развитию культурной индустрии. Вто-
рой подход связан с экологией культуры, 
в которой «…наследование понимается 
как процесс преемственности (право- и 
смыслопреемственности), опирающийся 
на общественные инициативы и исполь-
зующий наследие как ресурс гуманитар-
ного и регионального развития» [6, с.14]. 
Эти два подхода имеют общее основа-
ние  – культурное наследие является ре-
сурсом развития. Исключением является 
только то, что в первом подходе наследие 
рассматривается как ресурс развития 
культурной индустрии, а во втором – как 
ресурс гуманитарного и регионального 
развития. 

Аксиологический подход к понима-
нию культурного наследия упоминает 
Е. Н. Селезнёва, определяя его «как куль-
турно-ценностное пространство, состав-
ленное из объектов прошлого, упорядо-
ченных в соответствии с выделенными 
социокультурными критериями» [16]. 
Автор выделяет следующие оценочные 
критерии наследия: утилитарные (сохра-
нение наследия рассматривается с точки 
зрения полезности), прагматические (свя-
заны с происходящей коммерциализаци-
ей культуры) и эстетические (сохранение 
и наследование эстетических объектов, 

идентичных своей эпохе). Помимо этого, 
Е.  Н.  Селезнёва рассматривает культур-
ное наследие как феноменологическую 
категорию, «…которая фиксирует резуль-
таты передачи и наследования в социу-
ме определенных объектов прошлого» 
[16]. С данной точки зрения реализует-
ся информационно-временной поход к 
пониманию наследия, представленный 
Д.  С.  Лихачёвым, который упоминает в 
своём исследовании Н. В. Кумскова, по-
лагая, что культурное наследие является 
источником информации о человеческой 
цивилизации, изменяющейся во време-
ни и пространстве и представляющей 
собой социально-культурную систему, 
взаимодействующую с внешней средой и 
временем. Именно в наследии «заложена 
“память” культуры, ее информационные 
коды» [12, с. 115]. Но при этом, с такой 
точки зрения, применяется еще и систем-
ный подход, поскольку наследие предста-
ет в виде социально-культурной системы. 

Как часть социального и историческо-
го опыта культурное наследие рассма-
тривает советский и российский куль-
туролог А. Я. Флиер, представляя его в 
виде так называемой совокупности тек-
стов культуры прошлого (вербальных и 
невербальных), «…свидетельствующих 
о неизменности или высокой степени 
преемственности в базовых ценностных 
установках данного конкретно-историче-
ского общества» [20, с. 86-87]. 

По мнению Г. В. Драча, культурное 
наследие представляет собой культурные 
достижения и опыт человеческого обще-
ства в историческом развитии, обладает 
ценностью вне временных рамок и вклю-
чает различные культурные элементы, 
передающиеся из поколения в поколение 
[11, с. 158].

По словам Л. В. Баевой: «Культурное 
наследие во многом определяется как во-
площение традиции, передача которой 
способствует наделению смыслом про-
шлого и настоящего» [2, с. 109]. Данным 
автором представлена модель культурно-
го наследия и определены основные его 
функции. Модель культурного наследия 
включает следующие элементы: объект 
культурного наследия, субъект культур-
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ного наследия, механизмы сохранения 
культурного наследия, формы сохра-
нения культурного наследия, функции 
культурного наследия, границы и уровни 
культурного наследия. Культурное на-
следие выполняет следующие функции: 
репродуктивную, которая связана с вос-
производством культуры; креативную, 
способствующую развитию культуры; 
аксиологическую, связанную с ценност-
ным содержанием культуры; экзистен-
циальную, которая наполняет смыслом 
бытие человека в культуре; этическую и 
другие [2, с. 114].

Наследие человечества с социальным 
кодом сравнивает Ю. Н. Гладкий, полагая, 
что с его помощью «…память включает-
ся в современные процессы жизнедея-
тельности людей» [15, с. 44]. Носителя-
ми данных о прошлом являются объекты 
культурного и природного наследия.

По мнению С. П. Калита, культур-
ное наследие подразделяется на матери-
альное и нематериальное (духовное) [7, 
с.  15]. Этой же позиции придерживает-
ся А.  И.  Кравченко, считая культурное 
наследие частью материальной и нема-
териальной культуры, которая создана 
«прошлыми поколениями, выдержавшая 
испытание временем и передающаяся 
следующим поколениям как нечто цен-
ное и почитаемое» [10, с. 24].

Существует также экономический 
подход к пониманию культурного насле-
дия. Так, О. В. Галкова применяет тео-
рию коммодификации или товаризации к 
наследию, рассматривая его как продукт, 
который можно реализовать на рынке [3, 
с. 45]. Д. Тросби считает наследие куль-
турным капиталом, существующим в 
материальной и нематериальной формах 
и создающим экономическую и культур-
ную ценность [18, с. 34-35]. 

В системе статистики ЮНЕСКО 
культурное наследия является не только 
экономической ценностью, но и обще-
ственным благом, включающим ценно-
сти эстетического, исторического, соци-
ального, духовного и образовательного 
характера [17, с. 25]. Этой же позиции 
придерживается А. Я. Рубинштейн счи-
тая, что культурное наследие является 

категорией общественных благ, обла-
дающих потребительскими свойствами 
неисключаемости (любой человек может 
стать потребителем данных благ) и несо-
перничества (доступность блага для мно-
гих потребителей) [1, с. 15]. При этом, по 
мнению А. Я. Рубинштейна, культурное 
наследие привлекает инвесторов, кото-
рые вкладывают денежные средства, 
способствующие развитию регионов и 
городов. В сложившихся современных 
условиях наследие становится отдельной 
индустрией, которая направлена на созда-
ние культурного продукта для удовлетво-
рения культурных потребностей людей с 
учетом имеющихся ресурсов определен-
ной территории, другими словами, насле-
дие рассматривается как ресурс развития. 
Характерным явлением современности в 
сфере наследия является его коммерциа-
лизация, имеющая как преимущества, так 
и недостатки. К преимуществам можно 
отнести: придание новой ценности объ-
ектам, популярность объектов наследия; 
привлечение новых источников финан-
сирования (негосударственные источни-
ки); имеет дополнительное экономиче-
ское значение (создаются рабочие места, 
прибыль от туризма и т. д.); учитываются 
всевозможные запросы потребителей в 
результате чего растет конкуренция на-
следия на рынке индустрии развлечений; 
лучшее усвоение информации об объекте 
наследия. Но данное явление, несмотря 
на многочисленные преимущества, имеет 
и ряд недостатков: проблема аутентично-
сти; желание угодить вкусу потребителя; 
негативное влияние на экологическую 
ситуацию; нарушение локальных куль-
тур; деградация местных культур из-за 
туризма и др. [21, с. 179-180].

Нельзя не согласиться с мнением 
Д.  Н.  Замятина, который сравнивает на-
следие с «кожей» культуры, необходимой 
для её существования и развития. Насле-
дие является важной частью культуры, 
развитие культуры способствует разви-
тию наследия. Анализируя образ насле-
дия в культуре, Д. Н. Замятин использует 
образ «дерева-культуры», где «кора»  – 
это и есть та самая «кожа» культуры; «об-
раз наследия в культуре наращивается 

самой культурой, как годовые древесные 
кольца» [5, с. 122-123]. Это дерево растет 
во времени и пространстве и выполняет 
защитную функцию культуры. При этом, 
исследователь рассматривает наследие 
как символический капитал, а также счи-
тает, что наследие связывает различные 
культуры с помощью культурной памяти 
[5, с. 122-123]. 

Правовой подход к пониманию куль-
турного наследия основан на исследо-
вании различных международных и 
отечественных правовых актов. Так, в 
Конвенции об охране Всемирного куль-
турного и природного наследия ЮНЕ-
СКО, принятой 16 ноября 1972 года, 
объекты культурного наследия для вклю-
чения их в Список Всемирного наследия 
должны обладать выдающейся универ-
сальной ценностью, аутентичностью и 
целостностью [8, с. 2]. В данной конвен-
ции используется комплексный подход, 
отражающий взаимосвязь природного и 
культурного наследия. В соответствии с 
законом Российской Федерации «Об объ-
ектах культурного наследия (памятниках 
истории и культуры) народов Россий-
ской Федерации», принятым 24 мая 2002 
года, в основе сохранения культурного 
наследия лежит его ценность [19, с. 3]. 
Особое внимание в настоящее время уде-
ляют объектам нематериального (духов-
ного) культурного наследия. В конвенции 
ЮНЕСКО «Об охране нематериально-
го культурного наследия», принятой 17 
октября 2003 года Генеральной конфе-
ренцией Организации Объединенных 
Наций по вопросам образования, науки 
и культуры, под нематериальным куль-
турным наследием понимаются «обычаи, 
формы представления и выражения, зна-
ния и навыки, а также связанные с ними 
инструменты, предметы, артефакты и 
культурные пространства, признанные 
сообществами, группами и, в некоторых 
случаях, отдельными лицами в качестве 
части их культурного наследия» [9]. Зна-
чимость нематериального культурного 
наследия связана с богатством знаний, 
умений, мастерством определенного на-
рода, передающихся будущим поколени-
ям. Благодаря появлению данной конвен-

ции, внимание стало уделяться не только 
сохранению материального культурного 
наследия, но и нематериального. По мне-
нию Р. Чепайтене, духовное культурное 
наследие наполняет смыслом материаль-
ное [21, с. 156]. Нематериальное культур-
ное наследие – живое выражение культу-
ры народа. 

В 1992 г. был создан Российский на-
учно-исследовательский институт куль-
турного и природного наследия им. Д. 
С. Лихачёва для реализации Конвенции 
ЮНЕСКО «Об охране Всемирного куль-
турного и природного наследия». Инсти-
тут разработал новые подходы к понима-
нию культурного наследия. Деятельность 
института началась с создания страте-
гии, направленной на сохранение и ис-
пользование наследия, в основу которой 
были положены три концепции, связан-
ные с именами выдающихся российских 
ученых – В. И. Вернадского и Д. С. Ли-
хачёва: ноосферная, экологии культуры 
и культурного ландшафта [3, с. 113]. Ин-
ститут наследия принимал активное уча-
стие в работе над Национальным атласом 
России, состоящим из 4-х томов: «Общая 
характеристика территории», «Приро-
да. Экология», «Население. Экономи-
ка» и «История. Культура». Четвёртый 
том включает два раздела: «История» и 
«Культура» [14]. В разделе под названи-
ем «Культурное и природное наследие 
России» отражены основные функции 
наследия: 

- наследие как историческая память 
(носителями информации о прошлом яв-
ляются объекты природного и культурно-
го наследия); 

- наследие как основа устойчивого 
развития (используется для определения 
стратегии развития с учетом объектов 
природного и культурного наследия как 
материального, так н нематериального 
характера); сохранение наследия способ-
ствует благополучию и повышению каче-
ства жизни общества, является не толь-
ко основой, а своеобразным стимулом 
устойчивого развития;

- наследие как основа сохранения 
культурного и природного разнообразия 
(разнообразие будет существовать только 
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в том случае, если будут сохраняться все 
слои культурного и природного наследия 
и возникать новые формы культуры: ма-
териальная и духовная) [4, с. 54-55]. 

Во многих исследованиях, как отме-
чает Р. Чепайтене, культурное наследие 
часто подразделяется на природное (при-
родные памятники, природные ландшаф-
ты) и культурное (городские ландшафты, 
архитектурные памятники, артефакты, 
деятельность человека), но, при этом, 
например, в Австралии, отдельно выде-
ляется смешанное наследие, к которому 
относятся культурные ландшафты, ассо-
циативные места и люди [21, с. 24]. Автор 
акцентирует внимание на двух понятиях 
культурного наследия: классическом и 
современном, постмодернистском. Клас-
сическое понятие культурного наследия 
как культурных ценностей ограничивает 
возможности использования наследия и 
связано с передачей аутентичных куль-
турных ценностей будущим поколениям. 
Современное постмодернистское поня-
тие культурного наследия как культурного 
ресурса предполагает активное использо-
вание культурных ценностей, и при этом 
«культурные ценности воспринимаются 
как культурные ресурсы» [21, с. 27-28].

Выводы. Таким образом, в исследо-
вании проанализированы работы учёных 
различных направлений, на основании 
которых можно определить культурное 
наследие с позиции междисциплинар-
ного подхода, базирующегося на син-
тезе культурологического, экономиче-
ского, правового, аксиологического, 
информационно-временного, функцио-
нального и системного подходов к по-
ниманию наследия. На основании про-
веденного исследования в современных 
условиях культурное наследие необходи-
мо рассматривать как сложную систему, 
включающую материальные и духовные 
объекты культуры, взаимодействующие с 
природной средой, которые несут в себе 
изменяющуюся во времени и простран-
стве информацию и обладают ценностью 
(культурной и экономической), целост-
ностью и аутентичностью; как источник 
исторической памяти, созданной про-
шлыми поколениями, являющейся об-
щественным благом и культурным капи-
талом; как основу устойчивого развития, 
сохранения культурного и природного 
разнообразия.

1. Актуальные проблемы экономики культурного наследия / под ред. А. Я. Рубинштейна. – 
М.: Государственный институт искусствознания, 2016. – 108 с.

2. Баева Л. В. Сохранение культурного наследия как воплощение традиции / Л. В. Баева // 
Философия и общество. – 2012. − №1. – С.109-118.

3. Галкова О. В. Теоретические основы культурного наследия / О. В. Галкова // Logos et 
Praxis. − 2011. − №3 [Электронный ресурс]. − URL: https://cyberleninka.ru/article/n/teoreticheskie-
osnovy-kulturnogo-naslediya (дата обращения: 10.01.2020).

4. Ельчанинов А. И. Ю. А. Веденин и картографирование культурного и природного на-
следия России / А. И. Ельчанинов // В фокусе наследия: сборник статей, посвященных 80-ле-
тию Ю. А. Веденина и 25-летию создания Российского научно-исследовательского института 
культурного и природного наследия имени Д. С. Лихачёва. – М.: Институт географии РАН, 
2017. – С. 48-66.

5. Замятин Д. Н. Образ наследия в культуре: методологические подходы к изучению по-
нятия «наследие» / Д. Н. Замятин // Этнографическое обозрение. – 2008. − №8. – С. 121-130.

6. Иванова Е. Л. Обсуждение вопросов культурного наследия на III форуме в Казани (2003) / 
Е. Л. Иванова // Этнометодология: проблемы, подходы, концепции. – 2007. − №12. − С. 10-15.

7. Калита С. П. Культурное наследие: трансляция и интерпретация / С. П. Калита // Вестник 
РУДН. – 2007. − №4. − С. 14-20.

8. Конвенция об охране Всемирного культурного и природного наследия ЮНЕСКО [Элек-
тронный ресурс]. − URL: http://whc.unesco.org/archive/convention-ru.pdf (дата обращения: 
08.01.2020).

9. Конвенции ЮНЕСКО «Об охране нематериального культурного наследия» [Электрон-
ный ресурс]. − URL: https://www.un.org/ru/documents/decl_conv/conventions/cultural_heritage_
conv.shtml (дата обращения: 08.01.2020).

10. Кравченко А. И. Культурология: учебник / А. И. Кравченко. – М.: Проспект, 2017. – 288 с. 

11. Культурология: учебное пособие / под ред. проф. Г. В. Драча. − М.: Альфа-М, 2003. − 432 с. 
12. Кумскова Н. В. Культурное наследие и процессы глобализации / Н. В. Кумскова // Вест-

ник Кыргызско-Российского Славянского университета. – 2011. − №6. − С. 115-118.
13. Лихачев Д. С. Декларация прав культуры (проект) [Электронный ресурс]. − URL: http://

www.lihachev.ru/lihachev/deklaratsiya/123/ (дата обращения: 15.01.2020).
14. Национальный атлас России [Электронный ресурс]. − URL:  

http://xn--80aaaa1bhnclcci1cl5c4ep.xn--p1ai/cd4/about.html (дата обращения: 28.01.2020).
15. Природное и культурное наследие: междисциплинарные исследования, сохранение и 

развитие. Коллективная монография по материалам VI Международной научно-практической 
конференции, Санкт-Петербург, РГПУ им. А. И. Герцена, 25-26 октября 2017 года / Отв. ред. 
В. П. Соломин, Н. О. Верещагина, А. Н. Паранина. − СПб: Изд-во РГПУ им. А. И. Герцена, 
2017. – 570 с.

16. Селезнёва Е. Н. Теоретико-методологические проблемы актуализации культурного на-
следия / Е. Н. Селезнёва // Культурологический журнал. − 2013. − №2 (12) [Электронный ре-
сурс]. − URL: https://elibrary.ru/item.asp?id=20523158 (дата обращения: 31.01.2020).

17. Система статистики культуры ЮНЕСКО-2009 [Электронный ресурс]. − URL: http://uis.
unesco.org/sites/default/files/documents/unesco-framework-for-cultural-statistics-2009-ru.pdf (дата 
обращения: 27.01.2020).

18. Тросби Д. Экономика и культура / пер. с англ. И. Кушнаревой. − М.: Изд. дом Высшей 
школы экономики, 2013. − 256 с.

19. Федеральный закон Российской Федерации «Об объектах культурного наследия (па-
мятниках истории и культуры) народов Российской Федерации» [Электронный ресурс]. − 
URL: http://www.consultant.ru/document/cons_doc_LAW_37318 (дата обращения: 24.01.2020).

20. Флиер А. Я. Культурология для культурологов: учебное пособие для магистрантов и 
аспирантов, докторантов и соискателей, а также преподавателей культурологии / А. Я. Флиер. − 
М.: Академический Проект, 2000. − 496 с.

21. Чепайтене Р. Культурное наследие в глобальном мире / Чепайтене Р. – Вильнюс: ЕГУ, 
2010. – 298 с.

The article analyzes the various scientific approaches to the study of the cultural heritage 
(cultural, legal, economic, time-information, phenomenological, axiological, systemic, functional). 
Combining of these approaches allows us to take a different look at the concept of the cultural 
heritage. In this regard, it was formulated the definition of the cultural heritage from the perspective 
of an interdisciplinary approach.

Keywords: culture, the cultural heritage, the interdisciplinary approach, the development 
resource.



16 17

УДК 796

Д. В. Власов

Теоретико-методологические подходы
 к исследованию синтеза

спорта и искусства в культуре
 
В рамках статьи обосновывается, что ученые-теоретики в процессе сравнительного 

анализа спорта и искусства, наряду с существенными различиями, обнаружили у них много 
общего, сходного. Указанные обстоятельства побуждают поставить вопрос о том, воз-
можно ли каким-то образом интегрировать, синтезировать эти социальные явления – эле-
менты культуры, и использовать данные интеграцию и синтез для их дальнейшего развития, 
взаимообогащения, более активного приобщения людей к миру спорта и искусства.

Ключевые слова: синтез искусства и спорта, культура, теория, подход.

Цель статьи. Синтез представляет 
собой создание нового путем соедине-
ния существовавших ранее компонен-
тов. История искусства и спорта сви-
детельствует о факте перманентности 
объединения этих двух культурных фе-
номенов. Так, известные нам наскаль-
ные изображения доисторических мета-
телей копий в мамонтов можно считать 
первыми подобными попытками, и с 
тех пор человечеством создан огромный 
пласт на тему «спорт в искусстве». Наи-
более показателен в этом воображаемом 
музее раздел «античное искусство». 
Очевидно, что не просто популярность, 
а, точнее, важность спорта для жизни в 
Древней Греции была столь высока, что 
одной из главных тем в изобразитель-
ном искусстве стал спорт. Многие по-
эты того времени, в том числе великий 
Гомер, отражали в своих произведениях 
данное обстоятельство и тот факт, что из 
примерно 20 000 аттических ваз, дошед-
ших до нашего времени, 19 000 связаны 
именно со спортивной тематикой. 

Художники Эллады талантливо во-
площали тренды своего времени  – лю-
бовь к спорту, красивому атлетическо-
му телу и вкус к высокому искусству, и 
поэтому хранящиеся в музеях античные 
вазы с фигурами борцов, бегунов, скуль-
птуры атлетов сегодня не только счита-
ются бесценными, но и безукоризненны-
ми эстетическими объектами. Считать 
ли эти артефакты синтезом спорта и 
искусства? В рамках данной статьи осу-
ществляется попытка ответить на этот 
вопрос.

В культурологическом аспекте, кото-
рый является ракурсом данного исследо-
вания, на этот вопрос можно ответить – 
«да», ведь одно из известнейших в мире 
произведений искусства – работа антич-
ного скульптора Мирона «Дискобол»  
(V век до н.э.) – стала символом совре-
менного олимпийского движения, т.е. 
спорта. С другой стороны, в этой скуль-
птуре именно сочетание спортивного 
движения и пластики здорового тела, 
дают новое целое, которое можно на-

звать античным идеалом красоты. Мы 
сознательно в нашей оценке не перехо-
дим на искусствоведческий ракурс, где 
нашли бы большое количество других 
дефиниций, и далее будем стараться не 
выходить за рамки явлений культуры.

Размышляя далее отметим, что если в 
античности доминировала эстетическая 
категория спортивной тематики в ис-
кусстве, то в другие эпохи изображение 
спортивных сцен решало иные задачи. 
Так, Питер Брейгель, изображая обыч-
ное катание на коньках по замерзшей 
реке семейных компаний, транслирует 
впечатление уютной, налаженной жиз-
ни жителей бюргерского местечка, ощу-
щение мира и лада обыденной жизни. 
По сути, художник «пропагандировал» 
целый набор житейских ценностей. И 
образ массового, домашнего, спорта в 
Европе в ХVI веке, занял прочное место 
в общечеловеческом культурном про-
странстве не без участия данного произ-
ведения.

Иначе выглядит спорт в советском 
изобразительном искусстве 20-30–х го-
дов ХХ века. Время технического и все 
покоряющего энтузиазма вдохновило 
многих художников на написание картин 
с изображениями планеристов, парашю-
тистов, потому как надо было решать за-
дачи освоения пространства и времени. 
Полотна советских художников, мозаи-
ки в московском метро А. Дейнеки были 
откровенно прикладными в культурном 
значении понятия, так как эти образы 
были направлены на воспитание челове-
ка новой формации, этапу научно-техни-
ческого развития общества. 

Еще одну культурную идею – раскре-
пощение женщины, движение к равно-
правию – воплощали картины советских 
художников. И следует отметить, что 
созданный ими образ физического и мо-
рального женского здоровья, многими 
ценителями и специалистами и сегод-
ня считается непревзойденным. Эту же 
идею демонстрировали многочисленные 
парковые «девушки с веслом». К сожа-
лению, невысокий уровень исполнения 
тиражных копий свел данный жанр, аги-

тирующий за спорт, а по сути, уходящий 
корнями к античному идеалу искусства, 
к анекдоту.

Итак, приведенные примеры говорят 
об уходящем в глубины времени фе-
номене соединения двух весомых для 
общества областей культуры. О спор-
те, как о головной части физической 
культуры, построенной на соревнова-
тельном принципе отношений, и об ис-
кусстве, как о творческом воплощении 
действительности посредством фанта-
стических образов. 

Необходимо отметить, что в послед-
нюю четверть прошедшего века целый 
ряд исследователей декларировал на-
личие данного синтеза или движение к 
нему, приводя то одни, то другие приме-
ры. Как правило, это были примеры из 
мира спорта, деятели же искусства про-
являли меньшую активность, хотя имен-
но у них имеются профессионалы, на-
зываемые искусствоведами, призванные 
следить за всеми нюансами изменений 
исследуемой области.

Обратимся к культурологам. Многие 
из них, согласно известной доктрине, не 
называют искусство спортом, но спорт 
причисляют к искусству. Известный 
ученый из США Лоу Б., посвятивший 
данной теме немало книг и статей, в од-
ном из своих трудов рассуждает об опре-
деленном единстве спорта и искусства. 
Сравнивая спортсмена и художника, он 
замечает, что оба само выражаются, но 
при помощи разных средств – последний 
использует краски и холст, а первый  – 
свое тело. В целом же, и то и другое есть 
художественная деятельность [3].

К подобному же заключению пришел 
и другой известный ученый, исследова-
тель спорта, Фернан Ландри (Канада), 
который отметил, что высокий спорт 
может считаться искусством, особенно в 
тех своих видах, где ведущую роль игра-
ет художественный образ, создаваемый 
спортсменом (спортивные танцы, фи-
гурное катание, гимнастика, синхронное 
плавание).

Германский ученый Э. Фриденберг 
называет спорт одним из видов при-
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кладного искусства и утверждает, что 
ближайший его «родственник»  – балет, 
где также главное художественное сред-
ство – тело человека [9].

Отечественный ученый Д. В. Никишин 
писал о смысловой целостности спортив-
ного соревнования (на примере футболь-
ного состязания), сравнивая эту особен-
ность с произведением искусства: «…это 
аналогично восприятию художественного 
произведения, которое есть целостное, 
замкнутое на себя художественное обра-
зование, где каждый фрагмент указывает 
на целое, несет в себе идею этого целого, 
конкретизирует его» [5].

Важно в рассматриваемом ракурсе 
спорта как явления, родственного ис-
кусству, и наблюдение, что спортивное 
состязание зритель воспринимает как 
«случай символической репрезентации 
жизни, и любое переживание в равной 
степени приближает к этому случаю» 
[2]. Точно такие же зрительские пережи-
вания происходят во время театрального 
представления, просмотра фильма.

Эстетика, красота нередко присут-
ствуют в оценке произведения искус-
ства, стоит представить, скажем, малахи-
товую вазу в Эрмитаже. Но разве полет 
лыжника с трамплина, бег спортсмена 
по дорожке стадиона, или прыжок в вы-
соту не оценивается по тем же канонам 
красоты и не вызывает в сознании зри-
теля схожей радости от совершенства 
пластики? Френсис Бэкон говорил, что 
«в деле красоты отдают предпочтение 
красивым формам … и красивым движе-
ниям лица и всего тела…» [1].

 Но, как в искусстве есть понятие 
абсурда, так и в спорте, как оказалось, 
идея Бэкона может быть доведена до аб-
сурдного результата. Бодибилдинг, стро-
ительство тела с гипертрофированны-
ми мускулами, а бодибилдеры, кто эти 
люди  – спортсмены или своеобразные 
скульпторы? Ведь они так же, как и ве-
ликий Роден, который говорил: «Я беру 
кусок мрамора и отсекаю все лишнее», 
убирают из своего тела жир, воду, добав-
ляют мышечную массу, чтобы получить 
именно те формы, которые они сами 

себе задали. Выступая на конкурсах эти 
живые скульптуры вызывают восхище-
ние зрителей богатырским сложением, и 
только специалисты знают, какой ущерб 
нанесли эти люди своему здоровью. Но 
ведь и актерам нередко, чтобы соответ-
ствовать роли, приходится нелегко ху-
деть. И здесь есть, хотя и не позитивная, 
но параллель со спортом.

Рассмотрим еще один вид контакта 
искусства и спорта -искусство «тату». 
Изначально люди первобытного мира 
наносили татуировки на различные ча-
сти тела с целью сообщения другим 
членам общества информации о себе  – 
принадлежности к тому или иному пле-
мени, социальном статусе и т.п. В более 
близкие к нам времена татуировка стала 
знаком для субкультурных общностей – 
моряков, заключенных. В нынешнем, 
ХХI веке, этот «жанр художества» стал 
модным у молодежи. Не остались в сто-
роне и спортсмены – во время спортив-
ных соревнований на мускулистых те-
лах атлетов можно увидеть различные 
рисунки, подчас выполненные настоя-
щими художниками. Такое своеобразное 
соединение спорта с изобразительным 
искусством можно называть «прямым 
контактом».

Пример совершенно другого сочета-
ния двух великих сфер. Как, например, 
увидеть границу между спортом и ис-
кусством, рассматривая интересный для 
нашей темы пример  – документальный 
фильм «Мир тишины» Жака-Ива Кусто – 
спортсмена, путешественника, режиссе-
ра? Фильм, посвященный подводному 
миру океана, получил немало призов 
за художественный уровень и является 
бесспорным произведением искусства. 
В то же время талантливая лента стала 
для тысяч людей стимулом для занятий 
дайвингом, подводным плаванием. Ис-
кусство, показывая красоту подводного 
мира и, в то же время, эстетику движе-
ний спортсменов-пловцов, породило це-
лое спортивное движение дайверов.

Еще одна общая эстетическая катего-
рия – чувство возвышенного – реквием 
Моцарта в концертном зале и пережи-

вания зрителей на стадионе во время 
исполнения гимна страны при награж-
дении спортсмена. В указанном случае 
можно утверждать о сходном эстетиче-
ском впечатлении от обоих объектов на-
шего научного интереса. 

Рассматривая другие аналогии, об-
наруживается факт, что спорт и сегодня 
занимает в культурном пространстве важ-
ное место. Так, в одном из документов 
ЮНЕСКО заявлено: «… спорт стал одной 
из основ современной культуры [6]<…> 
спорт все более утверждается как суще-
ственный элемент культуры» [4].

Спорт как образец культуры тела, как 
источник для творчества модельеров, 
как бесконечная тема вдохновения для 
художников и скульпторов, как увлека-
тельное зрелище на стадионах и по ТВ 
для миллионов жителей Земли, наконец, 
как культурный способ соперничества 
между странами и индивидуумами  – 
можно сказать, что этот феномен бук-
вально пронизывает большинство сфер 
жизни современного общества.

Но ведь и искусство присутствует не 
только в музеях и выставочных залах, но 
и в жилищах, одежде, досуге, предмет-
ном мире. В то же время оба феномена 
живут в мире культуры, причем в разном 
соотношении и автономно, и соприкаса-
ясь, взаимопроникая друг в друга. 

Как могут быть соединены сферы с 
достаточно разнородными понятийны-
ми характеристиками1 ?

Искусство Спорт
- форма творчества - вид физической

деятельности
- создание 
художественных 
образов

- игровая 
деятельность

- духовное 
самовыражение

- соревнователь-
ность

- высказывание о 
мире

- самовыражение

- культурная 
деятельность

- физическое 
самоутверждение

1 Набор этих характеристик может быть произ-
вольно увеличен.

Обратимся к наиболее близким к ис-
кусству видам спорта – фигурному ката-
нию на льду, спортивным танцам, син-
хронному плаванию, художественной 
гимнастике. Со стороны искусства в них 
присутствуют музыка, ритмичные дви-
жения, пластичные и эстетичные движе-
ния и позы, и, наконец, то главное, без 
чего немыслимо произведение  – худо-
жественный образ. По крайней мере, у 
спортсменов высокого уровня мы часто 
видим попытки создать тот или иной яр-
кий, выразительный образ, который го-
ворит со зрителями языком искусства, то 
есть чувствами. Не происходит ли в такие 
моменты трансформация спортивного 
выступления в форму некоего искусства? 
Не происходит ли тот самый синтез?

Чтобы найти общее, необходимо 
уточнить частности. В искусстве худо-
жественный образ  – специфическое, 
личностное, оригинальное отображение 
действительности, воздвигаемое твор-
ческим видением художника, или же его 
фантазия, далеко, а то и совсем уходящая 
от реальности. Цель образа, созданного 
художником, воздействовать на чувства 
зрителя. У спортсменов высокого уров-
ня мы часто видим попытки сформиро-
вать тот или иной яркий, выразительный 
образ, который говорит со зрителями 
языком искусства, то есть чувствами. Не 
происходит ли в такие моменты транс-
формация спортивного выступления в 
форму некоего искусства? Не происхо-
дит ли тот самый, искомый нами синтез?

 Первое движение мысли  – обычно 
утвердительное, мало того, есть авто-
ры книг о спорте и искусстве, которые 
поддерживают и такую точку зрения. 
Но рассмотрим внимательнее. Пер-
вое – у самих спортсменов и их трене-
ров, то есть тех людей, которые задают 
целевые установки в перечисленных 
«художественных видах спорта, отсут-
ствует такая задача, как «создание худо-
жественного образа», а речь идет только 
об «эстетическом совершенстве движе-
ний». Второе  – именно этот критерий 
лежит и в оценке выступлений спортив-
ными судьями [7].
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Понятие же «эстетическое совершен-
ство» может быть вообще не связано с 
искусством. Так, Дж. Столнитц пишет, 
что за границами области искусства пре-
бывает немалое количество действий, 
которые причисляют к эстетическим 
[11]. Например, составление букетов, 
садово-парковый дизайн, сооружение 
прически парикмахером. Собственно, 
речь идет о целом классе направленных, 
конструктивных действий по созда-
нию эстетических объектов или прида-
нию предмету, индивиду эстетических  
качеств.

Однако в каждой из таких ситуаций 
речь не идет о создании художественно-
го образа или о появлении произведе-
ния искусства. То же можно сказать и о 
вышеперечисленных видах спорта. Да, 
они ближе к искусству, чем многие дру-
гие виды, но дистанция остается. Даже 
если фигурист, гимнастка, спортивный 
танцор создадут художественный образ 
в своем выступлении на соревновании, 
оцениваться он будет по техническим па-
раметрам, а яркость образа будет только 
учитываться как эстетический элемент, а 
это далеко не главный критерий.

Видение данной ситуации как не сли-
яние спорта с искусством, станет еще 
более выпуклым, если представить, 
скажем, спортсменов, художественных 
гимнастов, которых пригласили для 
выступления на сцене в театрализован-
ной постановке. В этом случае, когда по 
замыслу режиссера они будут решать 
на сцене художественную задачу, мы и 
встретимся с искусством, но не тогда, 
когда они выступают на соревнованиях.

Иногда бывает полезно, уйдя от круп-
ного плана, перейти на общий, с тем, 
чтобы затем сфокусировать взгляд по-и-
ному. Интересно, например, посмотреть 
на проблему, исследуя свойство зрелищ-
ности нашего объекта. Отечественный 
культуролог В. И. Столяров называет 
зрелищность одним из принципиальных 
свойств как спорта, так и искусства [7]. 
Автор считает, что именно в зрелищно-
сти возникает и разрешается диалекти-
ческое противоречие между стороной 

спортивной, результативной и эстети-
ческой, тяготеющей к художественному 
началу. Разворачивая концепцию, он за-
мечает, что «…несмотря на условность 
и ограниченность, свободное творче-
ство присуще спортивному состязанию» 
[7]. Собственно, именно творчество 
спортсмена на глазах зрителей и дела-
ет спорт зрелищным. Для тех, кто си-
дит на трибунах, незнание следующего 
движения соревнующихся создает ин-
тригу, ощущение спектакля с неизвест-
ным концом. Конечно, такое творчество 
доступно только спортсменам высокого 
уровня, обладающим тем особым ин-
теллектом, который приобретается с об-
ширным опытом. Но ведь, собственно, 
то же самое происходит и в театре, когда 
нас поражает игра большого актера.

Еще один из важных выводов Столя-
рова состоит в том, что спортивные зре-
лища обязательно включают в себя ком-
понент искусства. При этом имеется в 
виду не та, по сути, оформительская роль 
искусства, которая обычно присутствует 
на крупных состязаниях – музыка, пес-
ни, проекции, а внутренняя, имманент-
ная спорту, компонента творчества.

Казалось бы, пишет В. И. Столяров, 
весь спорт основан на достижениях, ре-
зультатах, очках, баллах, а оценка спор-
тивного выступления ограничивается 
количественными показателями. Одна-
ко это не так. Существует важное каче-
ство, определяющее социокультурную 
роль спорта в социуме. Это динамичная, 
творческая ипостась, которая, с одной 
стороны, демонстрирует свободу духа 
человека, способного не только на труд, 
удовлетворение непосредственных по-
требностей, но и на вольную игру, в ко-
торой он творит себя как homo ludens – 
человек играющий, творческий, и, с 
другой стороны, в этом действии созида-
ет художественный образ свободного от 
притяжения приземленных нужд чело-
века. Как раз в таком акте и кроется вол-
нующая эстетика спорта, привлекающая 
художников, скульпторов, режиссеров.

Искусство, как известно, область 
само рефлексии. Спортсмен участвует 

в игре, состязании не в качестве неко-
его робота, механического исполнителя 
сложного движения или разрывающего 
финишную ленточку в установленное 
время. Напротив, именно в это время он 
играет в одной из бесчисленных сцен ве-
ликого театра в пьесе о соревнующемся, 
играющем, борющемся человеке. И это, 
бесспорно, и есть художественный об-
раз [7]. 

Так можем ли мы заявить, что по 
некоторым позициям (но не по всем!) 
спорт и искусство совпадают? Приве-
денные примеры говорят об этом. И 
если посмотреть на явление, которое 
названо выше «зрелищностью», можно 
ответить утвердительно. Некоторые бо-
евые искусства, такие как украинский 
гопак и бразильская капоэйра, называют 
танцами как раз за их дуализм, где труд-
но провести грань между понятиями 
«спорт-искусство».

В этой области есть и более тонкие 
переплетения. Заглянем в сложно устро-
енный мир боевых искусств, который 
уже своим названием акцентирует нашу 
тему. В нем соединяются физическая 
сила, гибкие движения, философское 
мышление, несгибаемая сила духа. Суть 
современного боевого искусства состо-
ит в постижении гармонии с собой и с 
окружающим миром, в духовном совер-
шенстве бойца  – чем совершеннее его 
«Я», тем выше боевое искусство. То есть 
речь идет о внутренней красоте челове-
ка, что, кстати, является целью многих 
религиозных и эзотерических учений. 
Считается, что этой цели служит и ис-
кусство как таковое.

Таким образом, и здесь, в неожидан-
ном месте, пути обоих культурных фено-
менов пересекаются. К этому фрагменту 
общей позитивной картины еще одного 
случая единения спорта и искусства до-
бавим эпизод, который имеет и воспи-
тательное значение. В одном из штатов 
США судья направляет преступников, 
осужденных за агрессивные проявле-
ния, на занятия боевыми искусствами, 
и это дает положительные результаты – 
люди перевоспитываются.

Возвращаясь к началу статьи, ко вре-
менам Древней Греции, с которых мы 
начали тему, заметим, что со временем 
культура и искусство станут такой же 
привычной и полноправной частью бу-
дущих олимпиад, как и спорт. Так было 
в античные времена в Греции, когда на 
олимпийском стадионе собирались не 
только атлеты, но и поэты, музыканты, 
художники, певцы. Звучала музыка, чи-
тались громко стихи, тут же шла бойкая 
торговля сувенирами  – впрочем, как и 
сейчас. Тогда болельщики, они же и зри-
тели, аплодировали не только борцам и 
дискоболам, конникам и гонщикам на 
колесницах, но и флейтистам, и тан-
цорам, внимали перипетиям трагедий, 
разыгрываемых актерами, ликовали 
при увенчании лаврами победителей в 
состязаниях, т.е. в целом, происходило 
то, что в наше время назвали бы празд-
ником спорта и искусства. Основатель 
современного олимпийского движения 
барон Пьер де Кубертэн мечтал о воз-
рождении этой прекрасной традиции и 
говорил, что придуманный им лозунг 
Олимпиад – «Citius, altius, forties» («Бы-
стрее, выше, сильнее») и есть то самое 
стремление к совершенству, которое 
свойственно искусству. 

Пьер де Кубертэн посвятил зна-
чительную часть своей жизни идее 
интеграции спорта с искусством. Во 
многочисленных статьях великий об-
щественный деятель пропагандировал 
мысль о возрождении синкретизма пер-
вых олимпиад и призывал к комплекс-
ности подхода в организации крупных 
спортивных соревнований, рекомен-
довал включать в программы спортив-
ных праздников выступления деятелей 
искусств, продумывать специальную 
архитектуру стадионов и оформление 
трибун, и даже музыкальное сопрово-
ждение соревнований. 

Большое внимание Пьер де Кубертэн 
уделял учению об эвритмии  – особом 
художественном движении, сочетаю-
щем танец и пантомиму, поэтическую 
рецитацию и музыкальный ритм, то 
есть именно тому действу, где спорт и 
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искусство, в буквальном смысле, шага-
ют вместе. По мысли ученого, это был 
бы образ смелого и сильного движения 
человечества к обществу будущего. В 
настоящее же время его девиз «Спорт − 
это ключ к искусству» еще ждет своего 
воплощения, а богатое идеологическое 
наследие – научных исследований и раз-
работок.

Кроме многообещающих перспек-
тив развития кубертеновских идей в 
будущем, есть интересные идеи инте-
грации спорта с искусством и в совре-
менной России. Уже упоминаемый нами 
видный культуролог профессор В. И. 
Столяров не только разработал проект 
практической интеграции под названи-
ем «СпАрт» но и принял участие в его 
осуществлении. Проект имеет научную 
базу и работает на реализацию гармо-
ничного сочетания духовного и физи-
ческого развития человека. Программа 
этого новаторского движения выглядит 
следующим образом:

1. Спорт и искусство – важнейшие со-
ставляющие общей культуры человека.

2. Их интеграция способствует гар-
моничному развитию индивида.

3. Интеграция основана не на искус-
ственном преобразовании спорта в ис-
кусство, что невозможно, а на дополне-
нии одного другим.

4. Каждый участник «СпАрт» должен 
развиваться в выбранных им видах спор-
та и искусства.

Главная часть программы «Спартан-
ские Игры», та, в которой в одно и то же 
время проходят соревнования и в спорте, 
и в искусстве. При этом, скрупулезно под-
бираются виды спорта с максимальным 
эстетическим содержанием и продумы-
ваются особые художественные конкурсы 
с приемами, заимствованными у спорта. 
Очень важный момент, по сути, сердце-
вина проекта – каждый участник должен 
соревноваться в обоих видах состязаний, 
тем самым демонстрируя как физическое, 
так и своё духовное развитие.

Другая, менее видимая, но, возмож-
но, гораздо более важная часть проекта 
заключается в том, что в Играх нельзя 
участвовать без солидной предвари-
тельной подготовки. Это и есть острие 
идеи, состоящей в максимальном гармо-
ничном развитии человека. Поэтому по-
тенциальные участники соревнований в 
спартанских школах должны занимать-
ся как спортом, так и различными ис-
кусствами под руководством тренеров и 
преподавателей. 

Проект «СпАрт» уже апробирован во 
многих городах РФ, где были проведены 
многочисленные Спартанские игры. В 
них участвовали школьники, студенты, 
служащие разных возрастов. В настоя-
щее время происходит движение за раз-
витие проекта в более широком масштабе 
[8].

Можно предположить, что в вечном 
диалоге «спорт-искусство» их интегра-
ция, а в перспективе и синтез, станут 
необходимостью. Помимо неожиданных 
сочетаний традиционных форм появят-
ся новые технологии, которые выведут 
на небывалые пересечения двух маги-
стральных направлений человеческой 
культуры. Ведь, скажем, до появления 
фототехники, способной выполнить 
серийную фотосъемку быстро двига-
ющихся объектов, было трудно пой-
мать самый выразительный, красивый 
момент прыжка, гола, броска. Теперь 
спортивная фотография демонстрирует 
удивительные по красоте моменты на-
пряжения человеческих сил, нюансов 
мимики, выражений лица, которым мо-
жет позавидовать театр. 

Обобщая вышесказанное, отметим 
глобальность этих двух феноменов  – 
спорта и искусства, которые мощно и 
плодотворно живут и развиваются с не-
запамятных времен в человеческом об-
ществе, при этом очевидно, что каждый 
из них самодостаточен. В то же время 
возможность синтеза, соединения двух 
этих сфер активно рассматривается со-
временной культурологией как перспек-
тивная тенденция формирования новых 
видов жизнедеятельности. 
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The article substantiates that theoretical scientists found many similarities in the process of 
the comparative analysis of sports and art, along with significant differences between them. These 
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mutual enrichment, and more active involvement of people in the world of sports and art.
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Геймификация 
в современной массовой культуре

 (на примере коллекционных карточных игр)
Настоящая статья посвящена отдельным аспектам геймификации, влияющим на массо-

вую культуру, на примере жанра коллекционных карточных игра. Автор отмечает несколько 
элементов игры, которые оказывают позитивное влияние на рост популярности культуры 
разнообразных народов, населяющих Российскую Федерацию, а также появление и успех 
становления жанра коллекционных карточных игр, его основные представители.

Ключевые слова: коллекционные карточные игры, ККИ, MTG, Magic, Hearthstone, лор, 
фентези, геймификация.

На сегодняшний момент элементы 
геймификации (адаптация игровых ме-
тодов к неигровым процессам) активно 
используют крупные компании и фирмы, 
в первую очередь в маркетинговых и об-
разовательных целях. В качестве состав-
ных элементов они могут применять та-
кие механики, как задания, за успешное 
выполнение которых можно начислять 
дополнительные баллы или очки; уров-
ни, выполнение которых предполагает 
дальнейшее продвижение по принципу 
«от простого к более сложному» и т.д. 
Все эти механики присущи компьютер-
ным играм, к которым в современном 
обществе сформировалось весьма неод-
нозначное отношение.

Американский философ Джордан 
Шапиро связывает это, в первую очередь, 
с тем, «…что мы живём в культуре геро-
изма и прогресса, которая рассматривает 
любые инновации как революции. Вме-
сто того чтобы праздновать преобра-
зование и рост, мы продолжаем делить 
мир на две категории: передовую и уста-
ревшую. Мы всегда боимся, что новая 

школа полностью вытеснит старую шко-
лу, от которой мы не готовы отказаться» 
[3]. На самом деле, особой новизны на 
2020 г. геймификация не представляет. 
Компьютерные и настольные игры в це-
лом, и отдельные составляющие гейми-
фикации, уже давно влияют на культуру 
нашего мира. В качестве примера хоте-
лось бы привести один из самых увле-
кательных игровых жанров – коллекци-
онные карточные игры (далее  – ККИ), 
которые на сегодняшний день довольно 
неожиданно, но в тот же самый момент 
крепко, внедрились в игровую культуру, 
повлияв на игровой рынок, разработчи-
ков и игроков. 

Согласно развиваемому нами подходу, 
коллекционные карточные игры являют-
ся обязательной составной частью гей-
мификации и универсальным продуктом, 
влияющим на множество факторов раз-
вития современной массовой культуры.

Объектом исследования является 
современная массовая культура. Пред-
мет исследования  – коллекционные 
карточные игры как отражение процесса 

геймификации современной массовой 
культуры.

Цель  – раскрыть феномен коллекци-
онных карточных игр и выявить их вли-
яние на развитие современной массовой 
культуры.

Актуальность данного исследования 
обусловлена тем, что на сегодняшний 
день карточные игры являются очень 
востребованным продуктом игровой ин-
дустрии. Так, в октябре 2019 года амери-
канская компания Riot Games, известная 
благодаря своему крупному MOBA-про-
екту (Multiplayer Online Battle Arena  – 
один из самых популярных жанров ком-
пьютерных игр. – Авт.) League of Legends 
анонсировала создание коллекционной 
карточной игры Legends of Runeterra, ко-
торую достаточно тепло встретили кри-
тики и обычные игроки [5]. Данная ККИ 
создана по вселенной League of Legends 
с целью привлечения многомиллионной 
аудитории (по состоянию на 2016 год 
ежемесячная аудитория игры составляет 
более 100 миллионов игроков по всему 
миру), и уже сейчас её начинают сравни-
вать с другими ККИ, которые также споя-
вились на основе той или иной игры. Речь 
идет о новинках последнего десятиле-
тия – за последние 5 лет разработчиками 
разных фирм были выпущены такие игры, 
как The Elder Scrolls Legends (основанная 
на серии RPG (прим. Role-playing game) 
игр The Elder Scrolls), Artifact (основан-
ная на MOBA Dota 2), Gwent (трилогия 
RPG Witchter) и т.д. Отдельно выделим 
игру Hearthstone от создателей популяр-
ной вселенной World of Warcraft – фирмы 
Blizzard Entertainment. На сегодняшний 
момент успех Hearthstone, которая в 2018 
году вошла в десятку самых прибыль-
ных игр на ПК, не смогла повторить ни 
одна из ранее перечисленных карточных 
игр. Популярность данной игры под-
тверждают и количество просмотров на 
видеостриминговом сервисе Twitch (50 
тысяч зрителей и более), а также аудито-
рия игроков, продолжающих ежедневно 
играть в карты [7].

Успех Hearthstone доказывает, что 
ККИ  – это не только бизнес, не только 
развлечение или его «запущенная» фор-

ма, перетекающая в психологическую 
зависимость, но отдельно сформиро-
вавшаяся субкультура, имеющая непо-
средственное отношение к гик-культуре 
(англ. Geek  – человек, чрезвычайно ув-
леченный чем-либо, фанат предпочитаю-
щий интеллектуальные развлечения циф-
ровой эпохи), жанру фентези, а также к 
коллекционированию, которое является 
элитарным искусством. Можно с уверен-
ностью сказать, что играть в коллекцион-
ные карточные игры стало престижно в 
современном обществе.

Стоит отметить, что между коллек-
ционными карточками и обычными 
игральными картами, или картами таро, 
существуют большие различия. В отли-
чие от своих, более «старших», предше-
ственников, коллекционные карты по-
явились только вначале XX в. История 
появления первой такой игры не имеет 
четкой хронологии  – известно только, 
что её выпустила американская фирма 
«Allegheny Card Company» в 1904 году на 
фоне успеха традиционного для амери-
канцев хобби коллекционирования бейс-
больных карточек. Отличие в обычном 
коллекционировании и выпущенной в те 
годы игрой заключалось в наличии пра-
вил и особенностях каждой карты, кото-
рые были обозначены на их «рубашках» 
(задней стороне карты) [1]. Не вдаваясь в 
игровые детали, отметим, что сама игра 
оказалось непопулярной из-за её неорди-
нарности и сложности, и последующие 
девяносто лет жанра ККИ, как такового, 
не существовало.

В 1993 году выпускник Пенсильван-
ского университета, математик и дизайнер 
Ричард Гарфилд представил публике ле-
гендарную ККИ Magic: The Gathering (да-
лее – MTG, Magic), которая на сегодняш-
ний момент получила статус культовой. 
MTG не является игровым набором, как 
некоторые настольные игры, а использует 
бустеры – наборы, в которых запакованы 
случайные карты из заранее известного 
количества. Из этих карт игрок составля-
ет игровую колоду, которой в дальнейшем 
играет против своих соперников. 

За 1993 год небольшая компания 
«Wizards of the Coast», выпустившая 



26 27

игру, обогатилась за счёт продажи бу-
стеров на 200 тысяч долларов, а в начале 
2000-х уже более 7 миллионов человек по 
всему миру играли в Magic [10]. Быстро 
осознав успешность данной формулы 
обогащения, многие игровые компании 
стали выпускать свои коллекционные 
карточные игры на различные тематику. 
При этом тематика лора (англ. Lore  – 
знания. Авт.)  – совокупность основной 
информации о мире того или иного ху-
дожественного произведения  – таких 
карт была достаточно разнообразной – от 
«Властелина колец» до «Звездных воин». 
Но игровая механика всегда оставалось 
примерно похожей: игрок составляет ко-
лоду, согласно правилам игры, и играет 
против другого игрока (реже – игроков), 
также составившего себе колоду. Тем са-
мым Ричард Гарфилд и его игра создали 
целый жанр ККИ, который и существует 
на сегодняшний день. 

Чуть выше в статье уже упоминался 
феномен успеха Hearthstone. За основу 
этой игры также была взята Magic, не-
которые механики которой упрощены до 
минимума для привлечения аудитории, 
которая до этого вообще никогда не игра-
ла в игры такого типа. Hearthstone кажет-
ся довольно «приветливой» для новичков 
и действительно может втягивать в игро-
вой процесс. В отличие от большинства 
ККИ, где присутствует необходимость 
покупки стартового набора, в Hearthstone 
дается определенное количество игровых 
карт для конструирования колоды, тем 
самым ликвидируется препятствие меж-
ду игроком и игрой. Кроме того, в игре 
появилась система квестов (англ. Quest – 
задание в ролевых играх, которое необхо-
димо выполнить игроку для достижения 
определенной цели), за выполнение кото-
рых дается игровая валюта в виде золота, 
позволяющая обходить схему «Pay-to-
win» (данная схема буквально обозначает 
«Плати и побеждай» и позволяет игро-
ку добиться существенного прогресса в 
игре за реальную валюту).

Ежегодно число людей, увлеченных 
коллекционными карточными играми, 
растет, и Российская Федерация не яв-
ляется исключением. Серия Magic стала 

заполонять прилавки магазинов Москвы 
и Санкт-Петербурга в конце 1990-х го-
дов, и сейчас в стране ежегодно прово-
дится множество турниров по данной 
игре, имеющих статус как местных, так 
и всероссийских. Русскому игроку при-
шелся по душе и Hearthstone – на сегод-
няшний момент россияне одержали верх 
в крупных международных турнирах, 
посвященных данной игре (например, 
Hearthstone World Championship) [4]. При 
этом стоит отметить, что свои карьеры 
российские киберспортсмены по ККИ 
начинали намного позже своих западных 
коллег (преобладающее большинство с 
2015-2016 годов). 

Говоря о российской коллекционной 
карточной продукции, нельзя не упомя-
нуть игру «Берсерк», которая была созда-
на как попытка адаптировать Magic под 
русских. Выпускаемая с 2003 года игра 
на сегодняшний момент имеет 23 тема-
тических сета и три компьютерные игры. 
Стоит отметить, что лор игры является 
фентезийным, с героями русских сказок, 
так и существ из фентези-миров других 
авторов (К. Льюис, Дж. Толкин и т.д.) [6].

Коллекционные карточные игры – это 
уникальный продукт культуры, который, 
с одной стороны, имеет связь с предыду-
щими поколениями, сохраняя основные 
идеи, разработанные предшественника-
ми, но в то же время совершенствует на-
копленный опыт и приносит инновации, 
свойственные современному техническо-
му прогрессу. Такое развитие жанра вли-
яет и на личность человека. 

MTG и ККИ, в целом, стали неотъемле-
мой частью гик-культуры, которая к XXI 
веку начала ассоциироваться и с настоль-
ными играми. Феномен успеха сложился 
благодаря тому, что гикам свойственны 
любовь к фантастике и фентези (лор в 
Magic непосредственно фентезийный), 
коллекционированию в целом, а также к 
первоисточнику Magic – настольной игре 
Dungeons & Dragons, вдохновлявшей Р. 
Гарфилда при создании своей собствен-
ной игры. MTG имеет свойство сближать 
людей, и делать это не только во время 
игрового процесса. Так, для сбора кон-
курентоспособной колоды недостаточ-

но покупать бустеры – некоторые карты 
являются настолько редкими, что игроки 
во всем мире обмениваются ими или вы-
ставляют на продажу. Стоимость некото-
рых карт превышает 10 000 $ [8]. Игро-
ки постоянно общаются друг с другом в 
процессе обмена, используя при этом на 
собственный слэнг, который не всегда по-
нятен даже геймерам с большим стажем. 

Любители настольных игр нашли 
ККИ качественной и хорошо прорабо-
танной, отмечая вариативность, позво-
ляющую составить множество комби-
наций и ходов для достижения победы. 
Ещё задолго до проведения первых кибер 
спортивных мероприятий уже проходи-
ли первые международные турниры по 
MTG, собиравшие тысячи профессио-
нальных игроков из разных уголков пла-
неты. На сегодняшний день в Magic или 
Hearthstone есть свои кумиры, звезды, 
и даже легенды, а начинающие игроки 
вдохновляются перспективой защищать 
цвета флага своей страны на одном из 
будущих чемпионатов мира по ККИ. Для 
достижения поставленных перед собой 
целей игроку предстоит освоить карточ-
ную игру в совершенстве, а поскольку 
карточным играм свойственно обнов-
ляться, до конца это сделать невозможно. 
ККИ учат человека применять свои зна-
ния в стандартных и нестандартных об-
стоятельствах, развивая свой интеллект. 
Доказано, что из-за наличия множества 
деталей, которые необходимо запом-
нить, компьютерные игры стимулируют 
и развивают память, но коллекционные 
карточные игры развивают еще эффек-
тивнее. В картах необходимо комбини-
ровать, продумывать на несколько ходов 
вперед, предугадывать ходы соперника, 
что, несомненно, позволяет улучшить 
свои аналитические способности и навы-
ки принятия решений. Игрок приобрета-
ет навыки совершенно новых элементов, 
обогащая свой опыт.

ККИ также оказали большое влияние 
на коллекционирование в России, придя 
на замену коллекционированию марок, 
монет и, в первую очередь, значков. Кол-
лекционирование значков в СССР яв-
лялось особой культурой, а фалеристы 

(коллекционеры значков) своим поведе-
нием напоминали поведение современ-
ных коллекционеров карт: встречались 
по выходным на самостоятельно орга-
низованных мини-выставках, обменива-
лись своими экспонатами, выкупали же-
лаемые экземпляры. Проводя параллели 
между фалеристами и современными 
коллекционерами карточек, стоит также 
отметить сходство в выпуске  – новые 
значки выпускались на территории Со-
ветского Союза ежегодно, как и новые 
наборы карт; значки также делились на 
разные уровни по редкости: находящиеся 
в свободной продаже, и наградные, кото-
рые найти было не так легко. Но если в 
случае со значками главной целью было 
собрать их все, то коллекционеры карточ-
ных игр, ставят целью собрать, в первую 
очередь, сильнейшую колоду для победы, 
и коллекционирование часто отходит на 
второй план. Особенно это прослежива-
ется после появления ККИ Hearthstone, 
где игрок может «уничтожить» любую из 
карт в своей коллекции и взамен создать 
ту карту, которой у него нет (часто новую 
или более сильную). 

Коллекционные карточные игры, как 
правило, содержат кроме основной ин-
формации (очков атаки, защиты, описа-
ния способности) и дополнительную – о 
персонаже или событии, изображенном 
на карте. Как правило, такая информа-
ция располагается на задней стороне 
карты или в специальном окне электрон-
ной версии. Благодаря этой информации 
игрок, который далек от лора того или 
иного мира, может представить какой 
персонаж, оружие, событие изображе-
ны на карте в целях расширения своего 
кругозора. Несмотря на то, что фольклор 
универсален, и сюжеты, возникающие в 
одной стране, с таким же успехом могут 
повторяться в другой – по нашему усмот-
рению – ККИ от российского производи-
теля могут быть непосредственно более 
лояльными к российскому фольклору. И 
сейчас мы говорим не только об Иване 
Дураке, Змее Горыныче или Садко – пер-
сонажах столь знакомых, но и о Шурале, 
Бисура, Анкы-келе, и т.д. Благодаря кар-
точкам, которые содержат информацию 
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о фольклоре и культуре других народов 
Российской Федерации, игрок культурно 
развивается в процессе игры.

В качестве примера можно привести 
серию игр и книг «Ведьмак» Анжея Сап-
ковского. «Ведьмак» представляет со-
бой славянское фентези с такими фоль-
клорными персонажами, как Кикимора, 
Кащей, Баба-Яга и др. Изначально эти 
книги были известны только в пределах 
Восточной Европы, однако после выхода 
серии одноименных компьютерных игр, к 
восточноевропейской культуре проявили 
интерес игроки всего мира. На фоне тако-
го успеха книжная серия «Ведьмак» была 
экранизирована крупнейшим американ-
ским поставщиком сериалов и фильмов – 
компанией «Netflix», которую только за 
первые 4 недели после релиза посмотре-
ли более 76 млн. человек по всему миру 
[2]. Стоит отметить, что во «Вселенной» 
6 присутствовал гвинт – карточная игра, 
в которую очень любили играть книж-
ные персонажи. Впоследствии игровая 
механика гвинт стала самостоятельной 
онлайн-игрой, как и вышеупомянутые 
Hearthstone или Magic, сохранив и рас-
ширив тот самый славянский фольклор-
ный оттенок.

Уже на протяжении нескольких лет 
россиянам категорически не хватает 
собственного фольклора, но не из-за от-
сутствия такового вообще (как раз фоль-
клора в России достаточно). Проблема 
заключается в том, что современный по-
требитель не имеет возможности полно-
стью удовлетворить запросы, связанные 
с культурным воспитанием, зачастую по-
лучает низкокачественный продукт или 
ищет его западный аналог. За последние 
годы в стране заметны такие тенденции, 
как создание фольклорных фильмов: 
«Книга мастеров», «Реальная сказка», 
«Последний богатырь»; серии «Волко-
дав» М.В. Семеновой, циклы романов 
«Князья леса» Е.А. Дворецкой и «Тайный 
город» В.Ю. Панова; серии компьютер-
ных игр «Князь», «Златогорье» и т.д. 

Коллекционные карточные игры спо-
собствуют популяризации культуры на-

родов России. Создание таких карт может 
быть разделено на несколько бустеров, 
например, сказки и мифы «Южного фе-
дерального округа», или региональные – 
«Сказки и мифы Поволжья». Карты с та-
кими изображениями и информацией не 
только знакомят с фольклором разных ре-
гионов, но и способствуют объединению 
и общению игроков со всей России.

Выводы. Сегодня коллекционные кар-
точные игры стали популярным развлече-
нием во всём мире и имеют многомилли-
онную аудиторию. По нашему мнению, 
ККИ не только могут помочь интересно 
провести время, но также влияют на та-
кие факторы, как развитие традиций, вос-
питание и интеллект. 

1. Карточные игры, благодаря своим 
правилам, способствуют развитию ин-
теллекта, памяти, аналитического мыш-
ления и скорости принятия решений.

2. Коллекционные карточные игры, 
благодаря сезонным и рейтинговым тур-
нирам, формируют лидерские качества 
личности: желание побеждать, быть пер-
выми. Многие игроки ставят перед собой 
цель: принять участие в международном 
турнире и представлять цвета своего го-
сударственного флага.

3. Благодаря тому, что карты стали 
повсеместным увлечением, игроки под-
держивают связь друг с другом по всему 
миру, находят новых друзей. Как прави-
ло, игры сближают людей, позволяют за-
водить новые знакомства, изучать другие 
культуры и языки.

4. ККИ  – это не «чужеродное тело» 
далекое от наших традиций или культу-
ры. Проведя небольшой исторический 
экскурс, можно прийти к выводу, что кол-
лекционирование значков в Советском 
Союзе очень похоже на современное кол-
лекционирование карт, которые являет-
ся популярным увлечением среди части 
россиян. 

5. Коллекционные карточные игры 
имеют тесную связь с фольклором бла-
годаря своей фентезийной составляющей 
и содержат познавательную информацию 
из истории и культуры других стран.
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The article is devoted to the certain aspects of gamification that affect mass culture, using the 
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Рекреационная составляющая 
в системе гуманизации труда

Рекреационная составляющая в системе гуманизации труда является важнейшим фак-
тором повышения качества трудовых функций и оказывает стимулирующее воздействие 
на рост производительных возможностей работников и повышение качества функциони-
рования всех секторов экономики, обеспечивает поддержание здорового психологического 
климата в коллективе.

Ключевые слова: рекреация, гуманизация труда, принципы гуманизации труда, рекреаци-
онная составляющая.

Актуальность. Важнейшей состав-
ляющей социально-экономического 
развития регионов Российской Федера-
ции является обеспечение устойчиво-
го экономического роста и повышение 
уровня жизни населения. Решение этих 
проблем зависит от производительных 
возможностей работников, основанных 
на их здоровье, физическом и психоло-
гическом состоянии, что соответствует 
требованиям гуманизации труда во всех 
отраслях экономики. Кроме того, в ре-
шении вопросов повышения качества 
трудовых функций важную роль игра-
ет сфера туризма и рекреации, которая 
оказывает стимулирующее воздействие 
на работников и функционирование 
всех секторов экономики. Развитие ре-
креационно-туристического комплекса, 
в свою очередь, обеспечивает создание 
дополнительных рабочих мест в реги-
оне, расширение объектов инвестиро-
вания, активизацию предприниматель-
ской деятельности.

Постановка проблемы. Проблема 
гуманизации труда в настоящее время 
является важнейшим фактором совер-

шенствования организационно-техно-
логического и социально-экономиче-
ского содержания трудового процесса, 
который непосредственно связан с не-
обходимостью восстановления здоро-
вья, физических и духовных сил, влия-
ющих на трудоспособность работников.

Анализ последних исследований и 
публикаций. Исследованию проблем 
рекреации и особенностей гуманиза-
ции труда посвящены научные труды 
таких отечественных ученых: Н. И. До-
лишный, С. М. Злупко, П. А. Игнатов-
ский, Е. Г. Мамытова, Т. А. Самойлюк,  
Н. А. Титова, О. С. Шаптала и других.

Выделение нерешенной проблемы. 
Главной особенностью предоставления 
рекреационно-туристических услуг яв-
ляется их социальная значимость. В 
соответствии с Конституцией, Россий-
ская Федерация  – социальное государ-
ство, политика которого направлена на 
создание условий, обеспечивающих 
достойную жизнь и свободное разви-
тие человека [1]. Поэтому государством 
гражданину предоставляются социаль-
ные гарантии, которые представляют 

собой совокупность материальных и 
юридических средств, обеспечивающих 
реализацию конституционных социаль-
но-экономических и социально-поли-
тических прав граждан (право на труд, 
отдых, образование, медицинскую по-
мощь и т.п.). При этом, особенностью 
социально-ориентированной экономики 
являются факторы психофизического 
характера гуманизации труда.

Объект и предмет исследования. 
Объектом исследования выступает кон-
цепция гуманизации труда, а предме-
том  – его принципы и содержательные 
элементы.

Цель статьи. Цель данной статьи за-
ключается в определении места рекреа-
ционных мероприятий в системе гума-
низации труда.

Изложение основного материала. 
Основой любой организации и главным 
её богатством являются люди. Хотя во 
многих сферах хозяйствования машины 
стали полновластными хозяевами тех-
нологических и управленческих про-
цессов, вытеснили человека почти пол-
ностью или полностью из отдельных 
подразделений, всё же роль и значение 
человека в организации не только не 
снизились, но и значительно возросли, 
имея ввиду необходимость приложения 
значительных физических и психологи-
ческих усилий. 

Соответственно, в определенной 
мере, в современных условиях, повы-
шается роль человеческого труда в жиз-
ни общества, в экономическом и соци-

альном прогрессе. Происходит развитие 
новых коллективных форм труда не 
только в организации, но и различных 
формах хозяйствования, через которые 
удается привлекать работников к управ-
лению, повышать их творческую и тру-
довую активность, в том числе и в тури-
стской сфере деятельности.

В настоящее время много говорят о 
социально-ориентированной экономи-
ке, одним из направлений которой явля-
ется развитие человека в процессе тру-
да. Это означает превращение труда в 
сферу развития человека, постепенный 
переход к содержательному труду в ком-
фортных условиях, изменение отноше-
ний в коллективе и прочее.

Одной чертой социально-ориенти-
рованной экономики является процесс 
гуманизации труда, что означает при-
способление (адаптацию) той или иной 
стороны трудовой жизни к человеку, 
предполагающего создание наиболее 
благоприятных условий и организа-
ции труда для максимальной реализа-
ции трудового потенциала работника. 
Направления гуманизации включают в 
себя: трудовой процесс и технологию, 
оздоровление окружающей среды, эсте-
тику оформления места работника, мо-
тивацию самоохраны труда.

Основное назначение гуманизации 
труда – снижение риска от трудовой де-
ятельности, повышение комфортабель-
ности условий труда и удовлетворенно-
сти ими работников.

Рисунок 1. Принципы гуманизации труда 
в социально-ориентированной экономике по Н. Геррику и М. Маккоби
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Концепция предусматривает соблю-
дение соответствующих принципов  
(рис. 1), которые изложены Н. Герриком 
и М. Маккоби [2]:

1. Принцип безопасности означает, 
что индивид на рабочем месте должен 
ощущать отсутствие угрозы для свое-
го здоровья, соответствующего уровня 
дохода, стабильности в обеспеченности 
работой в будущем и т.д.

2. Принцип справедливости состоит 
в долевом выражении участия в доходе 
в соответствии с долей вклада в дости-
жение целей организации, фирмы, уч-
реждения.

3. Принцип развития личности – это 
соответствующая организация труда, 
при которой труд должен быть органи-
зован таким образом, чтобы соответ-
ствовать наиболее полному развитию 
неповторимых личностных качеств 
каждого работника.

4. Принцип демократии предусма-
тривает отмену жесткой иерархии ад-
министративного аппарата, самоуправ-
ление автономных групп работников, 
выборность руководства организации, 
коллективное демократическое реше-
ние таких вопросов, как распределение 
доходов, инвестиционная политика.

В работе Т. А. Самойлюк указанные 
принципы [3] были дополнены принци-

пами взаимной ответственности и лич-
ностно-мотивационного восприятия. 
Автор указывает, что соблюдение прав 
и обязанностей всех участников фирмы 
следует рассматривать как принцип вза-
имной ответственности, а готовность 
работников принимать меры по гумани-
зации труда, наличие для этого опреде-
ленных личностных и профессиональ-
ных качеств соответствуют принципу 
личностно-мотивационного восприятия 
(рисунок 2).

В то же время, внедрение современ-
ных форм организации труда и совер-
шенствование управления трудовой 
деятельностью, снижение его моно-
тонности и обогащение, повышение 
эффективности использования произ-
водительных резервов рабочей силы 
и создание необходимых условий для 
развития персонала (непрерывное об-
учение, планирование карьеры и т.д.), 
обеспечение безопасных и комфортных 
условий труда, демократизация трудо-
вой жизни и справедливое вознаграж-
дение за труд являются содержательной 
стороной системы факторов гуманиза-
ции труда. 

Однако достижение всех этих состав-
ляющих невозможно без осуществле-
ния мероприятий, направленных на вос-
становление и укрепление физических 

Рисунок 2. Принципы гуманизации труда 
в социально-ориентированной экономике, дополненные Т. А. Самойлюк 

и духовных сил работника. Активный 
отдых и перемена видов деятельности 
способствуют быстрому восстановле-
нию организма после утомления. Это 
особенно важно в тех профессиях, в 
которых люди значительное время на-
ходятся без движения (работники ум-
ственного труда и др.) либо выполняют 
однообразные, монотонные движения 
(на конвейерах, ткацких станках и т.п.).

Соответственно, одним из принци-
пов гуманизации труда является прин-
цип рекреации (рисунок. 3). 

Соблюдение принципа рекреации 
вызвано реалиями сложившихся со-
временных социально-экономических 
систем, в основе которых заложены 
психофизические факторы интенсифи-
кации трудовой деятельности, такие как 
степень занятости работника в течение 
рабочего дня, темп труда, количество 
обслуживаемых объектов, насыщен-
ность рабочего дня общением и кон-
тактами, высокая степень самоотдачи и 
контроля, вынужденное подавление не-
гативных и отрицательных эмоций, от-
сутствие возможности эмоциональной 
разрядки, физическая динамическая на-
грузка, характер рабочей позы, величи-
на статической нагрузки, перемещение 
в пространстве и др.

Интенсификация труда практиче-
ски всех сфер трудовой деятельности 
требует от работника все больших за-
трат физической, умственной и нерв-
ной энергии. Стоит также отметить, 
что улучшение качества работы опре-
деляется совокупностью социальных 
и психофизических параметров, а так-
же зависит от условий по обеспечению 
восстановления и укрепления здоровья, 
физических и духовных сил, трудоспо-
собности.

Возрастающее значение рекреацион-
ных мероприятий в современном обще-
стве диктует для всех участников тру-
довых отношений изменения подходов 
к организации труда и осуществлению 
процесса восстановления сил и здоро-
вья. 

В целях достижения оптимального 
соответствия человека выполняемой 
работе и повышения трудового потен-
циала работника возникает необходи-
мость в использовании рекреационно-
го потенциала в современной системе 
гуманизации труда для восстановления 
и развития физических и психических 
сил человека, его физического, интел-
лектуального и духовного совершен-
ствования.

Рисунок 3. Принципы гуманизации труда 
в социально-ориентированной экономике, дополненные автором
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Выводы. Современные тенден-
ции развития туризма и рекреации 
свидетельствуют о возрастающей по-
требности общества в услугах тури-
стско-рекреационного характера, что 
подтверждает факт, что это направление 
хозяйствования, при соответствующих 
условиях, может стать катализатором 
оздоровления экономики как страны в 
целом, так и конкретных регионов. 

При этом важность рекреации как 
элемента гуманизации труда заложена 
в системе подходов к повышению каче-
ства трудовой жизни. Рекреационный 
потенциал в системе гуманизации тру-
да может быть эффективно реализован 
только в том случае, когда учитываются 
все интересы общества.
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The recreational component in the system of humanization of the labor is the most important 
factor improving the quality of the performance of the labor functions and has a stimulating effect 
on employees, increasing productive opportunities and improving the quality of functioning of all 
sectors of the economy, ensuring the maintenance of the healthy climate and the psychological 
condition of the team.

Keywords: recreation, humanization of labor, principles of humanization of labor, the recreational 
component.
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Развивающая технология формирования худо-
жественного мировоззрения личности

В статье обосновывается актуальность исследования проблемы использования развива-
ющей технологии для формирования художественного мировоззрения личности. Раскрыва-
ется сущность понятий «мировоззрение», «художественное мировоззрение», «развивающая 
технология». Характеризуются этапы развивающей технологии формирования художе-
ственного мировоззрения. Разрабатывается алгоритм мыслительных действий при мо-
делировании художественных картин мира. Рассматривается действие психологического 
механизма рефлексии, применение которого способствует достижению эффективности 
развивающей технологии.

Ключевые слова: мировоззрение, художественное мировоззрение, моделирование худо-
жественной картины мира, развивающая технология, рефлексия.

Актуальность проблемы. В условиях 
социально-культурной трансформаций 
происходит переосмысление духовных 
ценностей и ценностных ориентиров, на 
основе которых создаётся художествен-
ный образ мира и формируется мировоз-
зрение личности. 

Следует отметить, что организация и 
управление процессом создания образа 
мира в сознании личности обуславливает 
необходимость исследования проблемы 
разработки новых технологий, благодаря 
которым устанавливаются новые взаимо-
отношения между человеком и миром, 
проявляется сущностный признак миро-
воззрения  – человеческая универсаль-
ность, выраженная в художественной 
культуре.

Как известно, определение мировоз-
зренческой позиции личности, разви-
тие её интеллектуального потенциала, 
а, следовательно, и расширение эписте-
мологической сферы образовательного 
пространства осуществляется при вос-
произведении духовных ценностей ми-

ровой художественной культуры. Поэто-
му исследование проблемы разработки и 
использования развивающей технологии 
для формирования художественного ми-
ровоззрения личности становится всё бо-
лее актуальным.

Постановка проблемы. В создании 
технологии развивающего обучения пер-
спективным направлением выступает 
определение мировоззренческой позиции 
в процессе интеллектуальной рефлексии. 
В связи с этим особую значимость приоб-
ретает субъективный фактор познания ху-
дожественного образа мира, ориентиро-
ванный на формирование субъективного 
отношения к окружающей действитель-
ности, осмысление личностью своего со-
знания и деятельности под воздействием 
духовных ценностей и художественных 
образов в универсуме культуры.

Однако в практике высшей школы не 
всегда учитываются индивидуальные 
особенности мировосприятия, специ-
фика личностного постижения художе-
ственного образа мира, развитие твор-

ческой самостоятельности при создании 
художественного образа и картины мира. 

Вместе с тем, в научной литературе 
акцентируется внимание исследователей 
на раскрытии индивидуально-личност-
ных особенностей художественного ис-
кусства мировосприятия и субъективного 
переживания образов и ценностей.

Актуализация глубинных проявлений 
самосознания и эмоционально-чувствен-
ной сферы личности способствует ин-
дивидуально-личностному пониманию 
художественных образов мира, созданию 
творческой атмосферы в процессе освое-
ния художественного образа мира. В свя-
зи с чем активизируются поиски решения 
проблемы разработки развивающей тех-
нологии для формирования художествен-
ного мировоззрения личности, а также её 
внедрения в практику высшей школы.

Анализ исследований и публика-
ций, в которых раскрываются способы 
решения рассматриваемой проблемы и 
обобщаются результаты научных поис-
ков по созданию современных техно-
логий формирования художественного 
мировоззрения, позволяет отметить зна-
чимость моделирования художествен-
ных образов и картин мира. В этом 
аспекте интерес представляют работы 
Н.  Ю.  Ермиловой и И. Э. Рахимбаевой 
по подготовке студентов к моделирова-
нию и художественно-педагогическому 
проектированию [5; 7].

 В публикации О.В. Артюховой отме-
чается значение исследования проблемы 
формирования художественного миро-
воззрения личности как процесса разви-
тия творческого мышления, воссоздания 
духовных ценностей культуры, расшире-
ния кругозора и эрудиции [1].

В научных работах внимание иссле-
дователей концентрируется на функцио-
нальном анализе и методических аспектах 
процесса формирования художественно-
го мировоззрения  – определяется роль 
искусства как формы общественного со-
знания отражения действительности в 
художественных образах и эстетического 
познания мира, в процессе которого фор-
мируется мировоззренческая позиция 
личности [2; 3; 4; 6].

Поэтому научный интерес представ-
ляет организация процесса моделирова-
ния художественного образа и картины 
мира как способа познания окружающей 
действительности и самоопределения в 
мире. В исследовании К. В. Васильков-
ской раскрывается такой аспект этого 
процесса, как установление взаимосвя-
зи между художественным универсумом 
культуры и мировоззрением. Эта взаи-
мосвязь основывается на общности дан-
ных феноменов и проявляется в таких 
действиях, как: 

• раскрытие универсальности указан-
ных форм общественного сознания;

• применении этих исторически сло-
жившихся форм общественного созна-
ния и их функционировании как духов-
но-практических образований;

• создание ценностей культуры и ис-
пользование аксиологического подхода к 
развитию личности в окружающем мире; 

• выборе способов освоения действи-
тельности [3]. 

В научной литературе недостаточно 
разработаны развивающие технологии 
формирования художественного миро-
воззрения как проявления самосознания 
личности в осмыслении отношения к 
окружающей действительности и само-
определению в современном мире. Поэ-
тому логичными представляются поиски 
форм и способов активизации рефлек-
сивной деятельности в процессе форми-
ровании художественного мировоззрения 
личности с использованием развиваю-
щих технологий. Их применение пред-
полагает осмысление опыта сознания 
и перцепцию художественного миро-
восприятия личности, а, следовательно, 
определяет сущностный смысл культуро-
логического знания.

Актуальность проблемы исследования 
обусловлена необходимостью разработки 
развивающих технологий формирования 
художественного мировоззрения, направ-
ленных на активизацию рефлексивной 
деятельности личности, развитие теорети-
ческого мышления и целостное освоение 
художественного пространства культуры.

Объект исследования – процесс форми-
рования художественного мировоззрения.
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Предмет исследования  – развиваю-
щая технология формирования художе-
ственного мировоззрения.

Цель работы состоит в теоретическом 
обосновании и разработке развивающей 
технологии формирования художествен-
ного мировоззрения личности в процессе 
культурологической подготовки.

Задачи работы: 
1. Раскрыть сущность понятий «худо-

жественное мировоззрение» и «развива-
ющая технология».

2. Разработать развивающую техноло-
гию формирования художественного ми-
ровоззрения.

3. Выработать алгоритм мыслитель-
ных действий при моделировании худо-
жественной картины мира.

Изложение основного материала. 
Для реализации поставленной цели сле-
дует, прежде всего, раскрыть сущность 
понятий «художественное мировоззре-
ние» и «развивающая технология».

Феномен мировоззрения фундамен-
тально исследовался учеными различ-
ных отраслей науки на протяжении почти 
всей истории человечества. Обобщение 
взглядов философских мыслителей по-
зволяет привести несколько интерпрета-
ций этого понятия.

Мировоззрение объясняется как:	
• система убеждений, идеалов, прин-

ципов, исходящих ценностей, установок 
и представлений человека о мире, высту-
пающая основой ориентации человека в 
жизни и практической деятельности;

• специфическая форма отражения 
действительности как результат позна-
ния окружающего мира;

• форма и средства духовного освое-
ния окружающей действительности;

• присущий сознанию человека спо-
соб «видения», который является инстру-
ментом для познания вещей и решения 
различных проблем, в частности, роли 
сознания человека в мире;

• основа и особая организация созна-
ния и самосознания человека, согласно 
которым он воспринимает, осмысливает 
и оценивает окружающий мир, определя-
ет свое место в нём.

В словарной литературе понятие 
«мировоззрение» трактуется как сово-
купность убеждений, оценок, взглядов и 
принципов, которые определяют общее 
видение, понимание мира и место лично-
сти в нем, а также её жизненные позиции, 
программы поведения и деятельности 
[4]. Мировоззрение человека обусловле-
но особенностями общественного бытия 
и социальными условиями.

С культурологической точки зрения, 
согласно которой мировоззрение являет-
ся высшей формой самосознания лично-
сти, данный феномен выступает как це-
лостная система представлений человека 
о мире, как самоопределение человека в 
мире духовно-культурных координат [2].

Согласно позиции бельгийского фило-
софа Апостеля, структура мировоззрения 
включает семь элементов, а именно: 1) 
онтологию – описательную модель мира; 
2) объяснение мира; 3) футурологию, 
которая должна дать ответ на вопрос: 
«Куда мы идем?»; 4) ценности, высту-
пающие ориентирами в поиске ответов 
на этические вопросы; 5) праксеологию 
(методологию и теорию действия), ука-
зывающую на достижение цели; 6) эпи-
стемологию (теория знаний), которая вы-
ясняет, что является правдой, а что нет; 
7) этиологию, объясняющую происхож-
дение и структуру мировоззрения.

Классификация мировоззрения позво-
ляет выделить следующие его типы:

мифологический – для взглядов кото-
рого характерен синкретизм, тотемизм, 
фетишизм, магия;

• религиозный –– особая форма осоз-
нания мира, основу которой составляет 
не обоснование и доказательства, а от-
кровенность;

• философский – форма познания мира, 
изучающая общие существенные характе-
ристики и фундаментальные принципы 
реальности и познания бытия человека, 
отношений между человеком и миром;

• научный – осознание мира через по-
лучение истинных знаний, открытие объ-
ективных законов мира и предвидения 
тенденции его развития;

• художественный – форма обществен-
ного сознания, отражающая действитель-

ность в конкретно-чувственных образах 
согласно определенным эстетическим 
идеалам.

Выражение специфического отноше-
ния к окружающей действительности 
содержится в определениях понятия «ху-
дожественное мировоззрение», что рас-
крывается как:

• специфическая форма эмоциональ-
но-ценностного отношения к окружаю-
щей действительности, которая фоку-
сирует смысло жизненные установки и 
ориентиры человека, выраженные в про-
изведениях искусства [8];

• попытки на основе универсальных 
достижений художников создать соб-
ственное видение мира путем приведе-
ния их к одной системе [1];

• система художественных знаний, ху-
дожественных ценностей и художествен-
но-педагогических принципов [3];

• эмоционально-образная форма ду-
ховно-практического постижения дей-
ствительности, которая проявляется через 
совокупность художественно-эстетиче-
ских взглядов, убеждений, представле-
ний, эмоционально-ценностного отноше-
ния к искусству и окружающего мира [9].

В педагогической науке исследования 
Е. Н. Васильковской, М. А. Печенко по 
проблеме художественного мировоззре-
ния имеют практико-ориентированную 
направленность, предполагают разра-
ботку методических систем его форми-
рования в условиях образовательного 
процесса [3; 6]. 

Внимание исследователей сосредото-
чено на практической реализации ори-
ентационной и регулятивной функций 
мировоззрения, что способствует форми-
рованию направленности личности, оп-
тимизации познавательной деятельности 
и само регуляции поведения.

При определении оптимальных педа-
гогических условий формирования ми-
ровоззрения М. В. Стасюк обосновыва-
ет значение эмоционально-ценностного 
восприятия мира и эстетического отно-
шения к нему, которые формируются в 
процессе духовного постижения образ-
цов культуры и художественно-творче-
ской деятельности личности [9]. 

В контексте самоопределения лич-
ности в художественной культуре ми-
ровоззрение выступает как «зеркало», в 
котором личность воспринимает себя в 
мировом «интерьере». Такое «отраже-
ние» действительности является про-
цессом индивидуальным, поскольку 
«зеркало» находится не во вне индивиду-
ального пространства личности, а внутри 
её духовного мира. 

Как известно, каждая личность в жиз-
ни формирует как свою систему цен-
ностных ориентаций, так и своё миро-
воззрение и, соответственно, составляет 
личностную картину мира с присущей ей 
системой ценностей. Мировоззренческие 
ориентации, способы эстетического от-
ношения к миру, которые в значительной 
степени определяют культурные тради-
ции, отражают различные формы творче-
ского отношения к действительности и, 
тем самым, помогают личности самосто-
ятельно осуществлять свой мировоззрен-
ческий выбор. Отсюда в практике высшей 
школы значимость приобретает развитие 
рефлексии как механизма формирования 
художественного мировоззрения.

Следует отметить, что в процессе 
формирования художественного миро-
воззрения основное место принадлежит 
моделированию художественных образов 
и картин мира. Так, разработка модели 
культурного универсума осуществляется 
путем создания художественных образов 
и картин мира и рефлексивного осмыс-
ления своего отношения к миру. Моде-
лирование предполагает активизацию 
эстетической проективной деятельности, 
мобилизацию усилий к самостоятельно-
му поиску по созданию моделей образов 
мира, нахождение между ними суще-
ственных связей и отношений и, соответ-
ственно, рефлексии индивидуальной тра-
ектории интеллектуальной деятельности. 
Моделирование художественного образа 
и картины мира предусматривает присут-
ствие «я»-субъекта познания: открытие 
собственной сущности через присвоение 
бытия в смысловом поле пространства 
культуры.

Развивающая технология формиро-
вания художественного мировоззрения 
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реализует рефлексивно-инновационный 
подход, который основывается на прин-
ципах: а) проблемности и преодоления 
трудностей в процессе познавательной 
деятельности; б) теоретизации знаний; 
в) рефлексивности; г) индивидуализации 
познания. 

Практическая реализация указанных 
принципов обуславливает направлен-
ность процесса познания на формирова-
ние познавательной самостоятельности 
личности, развитие теоретического мыш-
ления, активизацию интеллектуального 
потенциала, мобилизацию волевых уси-
лий на решение поставленных задач.

С этих позиций познавательная дея-
тельность строится по теоретико-дедук-
тивному типу (в отличие от эмпириче-
ски-индуктивного типа) мыслительных 
действий. Развитие теоретического мыш-
ления осуществляется благодаря специ-
ально организованной познавательной 
деятельности, а именно: особым постро-
ением содержания и процесса усвоения 
субъектом содержательных обобщений, 
что предполагает нахождение генетиче-
ски исходных, теоретически существен-
ных свойств и отношений объектов, усло-
вий их происхождения и преобразования. 

Иначе говоря, познание выступает 
как рефлексивная деятельность по вос-
созданию содержания и метода научно-
го (теоретического) познания. Логика и 

последовательность этапов развивающей 
технологии представлены на рисунке 1. 

Преимущества развивающей техноло-
гии состоят в интенсификации процесса 
познания, направленного на актуализа-
цию творческих способностей личности, 
развитие логического мышления, в про-
цессе интеллектуальной, меж персональ-
ной и личностной рефлексий.

Конкретизируя особенности проек-
тивной деятельности субъекта познания 
по моделированию художественных об-
разов и картин мира, следует выделить 
следующие мыслительные действия:

1) выделение существенных призна-
ков культуры; 

2) раскрытие комплексных проблем; 
3) выбор способов решения проблем 

представителями определенной эпохи; 
4) создание «архитектоники» системы 

художественных образов; 
5) определение элементов художе-

ственной системы по характеру отноше-
ний между ними; 

6) определение места человека в мире, 
что выражается в искусстве; 

7) локализация духовных ценностей 
культуры; 

8) углублённое «погружение» в худо-
жественный мир, наполненный человече-
скими смыслами; 

9) формирование оценочного отноше-
ния к миру;

Рис.1. Этапы развивающей технологии

10) рефлексивный анализ разработан-
ной модели.

Моделирование художественной кар-
тины мира в соответствии с разрабо-
танным выше алгоритмом составляет 
процессуальный аспект познавательной 
деятельности из таких мыслительных 
действий: а) ценностно-ориентацион-
ных; б) содержательно-операциональ-
ных; в) эстетически-оценочных; г) реф-
лексивных.

Создание моделей художественных 
картин мира основывается на обобще-
нии характерных особенностей культу-
ры, структурировании системы обра-
зов, духовных ценностей определенной 
эпохи. В этом процессе следует уделять 
внимание рефлексивному постижению 
доминант культуры, на которых образу-
ется новая модель образа мира с новыми 
темами, формами, стилями, дискурсив-
ными диспозициями и семиотическими 
преимуществами. Так разрабатываются 
модели античной, религиозной, рацио-
нальной, субъективной художественных 
картин мира, которые выступают резуль-
татом самостоятельного поиска струк-
турных основ мировой художественной 
культуры. 

Высокая степень обобщения и це-
лостности знаний способствует полноте 
освоения и глубине понимания феноме-
нов культуры, формированию образных 
представлений, обоснованию оценочных 
суждений, установлению взаимосвязей 
между культурными явлениями в процес-
се поиска мировоззренческих ориенти-
ров и ценностного смысла жизни. Таким 
образом, развивающая технология высту-
пает в форме создания художественной 
картины мира в процессе рефлексивной 
деятельности.

Выводы. Обобщение изложенных те-
оретических положений позволяет сфор-
мулировать следующие выводы:

1. Организацию процесса формиро-
вания художественного мировоззрения 
личности целесообразно осуществлять с 
использованием развивающей техноло-
гии, которая имеет проблемно-поиско-
вую направленность.

2. Логика и последовательность раз-
вивающей технологии включает четыре 
этапа педагогической работы: 

• ознакомление с проблемной ситуа-
цией или задачей;

• овладение образцом, в котором про-
являются существенные отношения, вы-
ступающие основой решения задачи; 

• фиксация выявленных отношений в 
форме предметной или знаковой модели; 

• выявление существенных свойств 
выделенного отношения, благодаря кото-
рым можно определить условия и спосо-
бы решения исходной задачи. 

3. Моделирование художественной 
картины мира предполагает упорядоче-
ние духовных ценностей, культурных яв-
лений, процессов и других структурных 
элементов исторической эпохи в целост-
ную систему, а также определение осо-
бенностей эволюционных процессов в 
стилях мышления, формах, языках, сред-
ствах художественной выразительности. 
Разработка «архитектоники» культурной 
монады даёт возможность представить в 
конструктивной форме «мозаику» миро-
вых художественных культур.

4. Процессуальный аспект модели-
рования раскрывается на основе алго-
ритмизированного подхода и включает 
мыслительные действия по созданию 
художественных образов и картин мира 
в процессе с рефлексивной деятельности. 

5. Моделирование художественных 
образов позволяет осуществить рефлек-
сию над культурной целостностью и до-
стичь локализации ценностей в художе-
ственной картине мира. Рефлексивное 
отражение в сознании художественных 
моделей образов и картин мира обеспе-
чивает формирование художественного 
мировоззрения личности

Перспективы дальнейших иссле-
дований в рассмотренном выше направ-
лении авторы видят в создании новых 
технологий формирования мировоз-
зрения с использованием современных 
технических, электронных и компьютер-
ных средств мировой художественной  
культуры.
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Театральное образование в Крыму: 
от теории к практике

В статье рассматриваются современные проблемы театрального образования в Крыму. 
Проведен анализ опыта театральной педагогики в регионе после вхождения Крыма в состав 
Российской Федерации, изучена практика применения дуального образования на кафедре те-
атрального искусства «Крымского университета культуры, искусств и туризма» как фун-
даментальной основы формирования творческой личности театрального деятеля XXI века. 
Определены пути создания структуры региональной модели «Университет-Театр» и даль-
нейшего совершенствования подготовки специалистов в области театрально-сценической 
деятельности в крымском регионе.
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гогика, дуальное образование, театрально-сценическая деятельность.

Русская театральная школа уникаль-
на и известна во всем мире. Молодые 
актеры и режиссеры разных стран се-
годня признают и изучают знаменитую 
систему Станиславского и предпочита-
ют постигать драматическое искусство 
в России, на родине великих режиссе-
ров и драматургов. Успех режиссера или 
актера зависит от возможностей лично-
сти, ибо в этих профессиях творить че-
ловеку приходится буквально «из себя», 
создавая художественные образы, исхо-
дя из потенциала своей души и знаний. 
А потому появление значимой творче-
ской личности в искусстве театра всегда 
связано со школой, в широком смысле 
этого слова (вузом, мастерской, Учите-
лем), где получают основы мастерства и 
образование. 

Споры о бездуховности современно-
го театра, интеллектуальной слабости 
экспериментальной новой драмы акту-
ализируют проблему профессиональ-
ной подготовки студентов театральных 

вузов. Глубокие знания с опорой на 
классическую театральную традицию, 
знакомство с высокохудожественным 
репертуаром, творческие практики дают 
возможность сформировать будуще-
го театрального деятеля как личность, 
имеющую высокий вкус, художествен-
ное чутье, широкий взгляд на мир и соб-
ственную позицию, которая не позволит 
опускаться до уровня ремесла.

Цель данного исследования обуслов-
лена пониманием того, что гуманитар-
ная и профессиональная подготовка в 
театральном образовании неделима и 
состоит в адаптации технологии про-
фессионального дуального образования 
к театральной педагогике. Метод ис-
следования  – разработка региональной 
структурно-функциональной модели 
«Вуз  – Театр» в Крымском универси-
тете культуры, искусств и туризма, для 
чего были проанализированы особенно-
сти, принципы и технологии професси-
онального дуального образования. 
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Задача статьи – обоснование необхо-
димости внедрения процесса дуального 
образования в творческом театральном 
образовании «Вуз  – Театр» на основе 
принципов дуального образования как 
базы для профессиональной подготовки 
специалистов на кафедре театрального 
искусства в университете.

Новизна работы заключается в соз-
дании и обосновании инновационного 
формата театрального образования в РК.

В Послании Федеральному Собра-
нию в декабре 2014 года Президент РФ 
В. Путин поставил задачу внедрения 
эффективных моделей образования для 
подготовки высококвалифицированных 
кадров и указал на систему дуального 
образования [1], которая уже многие 
годы применяется в Европе, в частно-
сти, в Германии [2]. Президент особо 
отметил необходимость возродить тра-
дицию ученичества, когда опытный 
мастер передает свои знания ученику 
непосредственно на рабочем месте. И 
хотя речь шла о внедрении дуального 
образования в производственной сфере, 
безусловно, это актуально и для творче-
ских вузов. 

С момента возвращения Республи-
ки Крым в состав Российской Федера-
ции образовательный процесс в выс-
шей школе претерпел кардинальные 
изменения. Это напрямую коснулось и 
театрального образования. В Крыму с 
2004 года работает единственный госу-
дарственный творческий вуз  – «Крым-
ский университет культуры, искусств и 
туризма», история которого начинается 
в 1948 году с культурно-просветитель-
ной школы, впоследствии  – училища 
культуры. Вхождение в 2014 году Кры-
ма в состав Российской Федерации, не-
сомненно, дало новый толчок развитию 
системы высшего театрального образо-
вания на полуострове. Но вместе с тем, 
были выявлены и некоторые системные 
проблемы, такие как низкая професси-
онализация образовательного процесса, 
неэффективное взаимодействие образо-
вания и практики, проблемы интегра-
ции образовательных и профессиональ-
ных стандартов, что привело к поиску 

эффективных образовательных техно-
логий: концентрированного обучения, 
технологии проектирования, модульной 
технологи и др.

Свою роль в успехе вуза по воспита-
нию и обучению новых кадров для уч-
реждений культуры и театров Крыма, 
несомненно, сыграло внедрение в об-
разовательный процесс элементов ду-
ального обучения. Смысл этого подхода 
состоит в том, что обучающиеся имеют 
возможность получать не только глубо-
кие теоретические знания на базе уни-
верситета, но и уже на ранних этапах 
обучения включаются в профессиональ-
ную и творческую атмосферу театров, 
что способствует мотивации к профес-
сиональному образованию и обеспечи-
вает возможность полноценной подго-
товки специалистов. Кроме того, такая 
система сотрудничества вуза с будущим 
работодателем, предусматривает под-
готовку кадров «под заказ», т. е. в со-
ответствии с потребностями региона и 
конкретного театра. Студенты, проходя 
учебную актерскую практику и практи-
ку по получению первичных навыков и 
умений, принимают активное участие в 
театрально-сценической деятельности 
театра, формируя профессиональную 
компетентность. 

Установление договорных отноше-
ний между администрацией двух ака-
демических симферопольских театров 
(драматического и музыкального) и 
руководством Крымского университе-
та культуры, искусств и туризма по-
зволило принять решение о создании 
региональной структурно-функцио-
нальной модели «Вуз  – Театр», цель 
которой  – адаптировать образователь-
ный процесс к требованиям Федераль-
ных государственных образовательных 
стандартов Российской Федерации по 
направлению подготовки специали-
стов в области театрального искусства 
и ввести дуальность в театральное об-
разование. Спецификой данной модели 
является интеграция научно-образова-
тельного пространства и крымских те-
атров, направленная на оптимизацию 
профессиональных аспектов подготов-

ки специалистов в творческом вузе. В 
основу модели «Вуз – Театр» заложена 
идея равной ответственности универси-
тета и театров за качество подготовки 
специалистов. Модель включает в себя 
следующие компоненты: 1) студенты 
вуза  – одновременно стажеры в теа-
тре – получают возможность совмещать 
теоретические знания с практикой; 2) 
преподаватели, прошедшие дуально-о-
риентированную подготовку на единых 
методологических основаниях орга-
низовывают взаимодействие теории и 
практики в учебном процессе для реа-
лизации требований ФГОС и работода-
телей; 3) работодатели, которые созда-
ют условия и механизмы мотивации для 
студентов. 

Были разработаны основные этапы 
внедрения системы дуального обра-
зования: разработка нормативно-пра-
вовой документации; актуализация 
образовательных программ обучения; 
установление договорных отношений 
с учреждениями культуры (театрами); 
обеспечение кадрового потенциала; ор-
ганизация процесса обучения в контек-
сте дуального образования; разработка 
критериев эффективности дуального 
образования в учебном заведении (по-
вышение уровня профессиональной 
мобильности студента, совершенство-
вание технологии образования и т.д.); 
определение возможных рисков реали-
зации программы (понижение уровня 
заинтересованности учреждений куль-
туры, ограниченное количество мест 
в учреждениях культуры и т.д.). Прак-
тически все педагоги кафедры прошли 
курсы повышения квалификации в ве-
дущих театральных вузах Москвы и 
Санкт-Петербурга, организован кафе-
дральный методический семинар по ме-
тодике дуального образования и подго-
товке преподавателей к преподаванию в 
новых условиях.

Внедрение дуального обучения по-
зволило поднять образовательный 
процесс на новую высоту  – учебное 
заведение и потенциальные работо-

датели совместно разработали новую 
модульную программу подготовки по 
специальностям «Режиссура театра» 
и «Режиссура театрализованных пред-
ставлений и праздников», основанную 
на компетентностном подходе, был уве-
личен объем и значительно расширен 
список баз производственных практик, 
что повысило профессиональную мо-
бильность студентов, сделан акцент на 
индивидуализации практических за-
нятий. Театры теперь являются базами 
практик, а главные режиссеры  – руко-
водителями образовательных программ 
и принимают активное участие в фор-
мировании концепции регионального 
театрального образования, разработке и 
корректировке учебных планов и рабо-
чих программ в сторону практической 
ориентированности, являются руково-
дителями программ практик и, в соот-
ветствии с требованиями федеральных 
образовательных стандартов, входят 
в состав комиссий государственной 
итоговой аттестации. Таким образом, 
работодатели получили возможность 
наблюдать за творческим ростом обуча-
ющихся и готовить необходимые кадры 
для своих театров, а студентам такая 
система помогает трудоустроиться по 
специальности после окончания вуза.

Безусловно, процесс интеграции 
университета и театров был и остает-
ся невероятно сложным. Актуальным 
остается создание условий для функци-
онирования практико-ориентированной 
модели «Вуз – Театр»: это и система ка-
дровых прогнозов, и работа по профес-
сиональной ориентации, и разработка 
критериев оценивания профессиональ-
ной подготовки специалистов, и многое 
другое. Но при всех сложностях инно-
вационного для крымского вуза процес-
са внедрения дуального образования, 
интеграция учебных занятий и профес-
сиональной театрально-сценической 
деятельности многократно усиливает 
мотивацию студента к получению ба-
зовых знаний и приобретению навыков 
профессиональной деятельности.
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Вывод: идея модернизации учеб-
ного процесса и внедрения дуального 
образования в театральном вузе приоб-
рела вполне реальные формы и заняла 
своё место в подготовке кадров для те-

атрально-сценической сферы в регионе. 
Создание структурно-функциональной 
модели «Вуз  – Театр» стало успешной 
системой профессионального театраль-
ного образования в Крыму.
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Актуальные проблемы 
изучения языкового варьирования в Германии

В настоящей статье представлены основные виды языковой вариативности: страти-
фикация, обусловленная существованием языка в различных временных пластах (диахрониче-
ская) в разных регионах (региональная, территориальная), в различных социальных группах 
(социальная) и языковых ситуациях (ситуативная), в разных сферах использования языка 
(функциональная). 

Ключевые слова: языковая вариативность, языковая норма, произносительная норма, ди-
алектные различия.

Изучение языковой вариативности на 
материале различных языков в последнее 
время становится всё более актуальным. 
Это обусловлено рядом причин. Во-пер-
вых, сам язык как объект исследования 
находится в процессе постоянного изме-
нения и развития, сопровождающегося 
появлением вариантов. Во-вторых, оче-
видно, что изменения в языке вызваны и 
во многом определяются не только внутри 
лингвистическими, но и экстралингви-
стическими факторами. Необходимость 
выявления экстралингвистических факто-
ров и механизма их влияния на языковые 
изменения, в том числе и на языковую ва-
риативность, способствовала появлению 
новых наук, таких как социолингвистика, 
психолингвистика, лингво- культуроло-
гия, этнолингвистика, когнитивная линг-
вистика и других, возникших на стыке 
лингвистики, с одной стороны, и социо-
логии, психологии, культурологии, этно-
графии, когнитологии и т.д., с другой сто-
роны. Для новых наук были характерны и 
свои современные методы исследования.

Цель настоящей статьи  – выявить и 
проанализировать основные направле-

ния в изучении варьирования в немецком 
языке на современном этапе.

Задачи: 
– актуализировать понятия языковой 

нормы, произносительной нормы;
– описать особенности территориаль-

ного варьирования немецкого языка;
– проанализировать особенности 

стратификации немецкой устной речи в 
ситуативном и социальном аспектах.

Объект исследования  – немецкий 
язык, предмет – языковое варьирование.

Постановка проблемы: дефицит от-
ечественных работ, специально посвя-
щенных изучению языковой вариатив-
ности современной Германии, обусловил 
необходимость настоящего исследования 
в части актуализации понятий языковой 
и произносительной норм, особенностей 
территориального варьирования немец-
кого языка, стратификации немецкой 
устной речи в ситуативном и социальном 
аспектах.

Анализ публикаций по теме исследо-
вания. Многие современные языковеды 
подчёркивают историческую взаимоза-
висимость языковой нормы и социальной 
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дифференциации языка. Взаимодействие 
этих явлений рассматривается в работах 
В. М. Бухарова, В. Г. Гака, А. Д. Петрен-
ко, В. Н. Ярцевой и др. Первые попытки 
дать определение понятия языковой нор-
мы с учётом её социальной обусловлен-
ности осуществил в своих трудах Е. Ко-
сериу. Опираясь на дихотомию Ф.  де 
Соссюра langue  – parole, Е.  Косериу 
предлагает трихотомию: система (langue 
II) – норма (langue I) – речь (parole). По-
нятие нормы, полагает Косериу, индиви-
дуальное, то есть социально обусловлено 
и является первой ступенью абстракций 
конкретных языковых высказываний [2, 
c. 143]. Норма, по его мнению, характе-
ризует язык как социальное явление. Си-
стема же (langue II)  – это определённая 
схема, включающая идеальные формы 
реализации языка, а речь  – конкретное 
говорение, конкретные высказывания.

Ознакомившись с результатами ис-
следований советских, российских, укра-
инских и зарубежных языковедов, мы 
приходим к выводу, что на данном эта-
пе развития научной мысли нет единого 
определения понятия норма.

Социолингвистам же свойственно по-
нимание языковой нормы как языковой 
реальности, которая содержит в себе ши-
рокие возможности речевого поведения 
(О. С. Ахманова, Р. А. Будагов, В. М. Бу-
харов, В. Гавранек, Э. Косериу, Г. Майн-
гольд, Л. В. Щерба). Именно такой взгляд 
на данную проблему отражает взаимос-
вязь нормы и социальной дифференциа-
ции языка и представляется нам наболее 
обоснованным.

По мнению И. Г. Торсуевой, говорящий 
не всегда имеет осознанное представле-
ние о норме и о возможных допустимых 
различиях в реализации фонологических 
оппозиций. Подобные различия бывают 
результатом региональной или диалект-
ной принадлежности носителя языка, его 
культурного уровня, принадлежности к 
определённой социальной или профес-
сиональной сфере, а также к определён-
ному поколению или полу. Наиболее 
явно проступают диалектные различия, в 
меньшей степени – возрастные, профес-
сиональные и культурно-социальные [5].

Следует отметить, что языковая нор-
ма как совокупность языковых средств, 
характерных для речи коллектива но-
сителей языка, различающихся своим 
территориальным происхождением и 
социальным положением, возрастом, по-
лом, характеризуется вариативностью, 
обусловлена лингвистическими и экстра-
лингвистическими факторами. Социаль-
ная оценка регулирует употребление той 
или иной языковой нормы членами язы-
кового коллектива в определённой ком-
муникативной ситуации. 

Таким образом, произносительная 
норма имеет социальную природу, она 
варьируется в рамках одного языково-
го сообщества, изменяется во времени. 
Произносительная норма претерпевает 
демократизацию и либерализацию, то 
есть нормативными становятся некото-
рые разговорные и регионально окра-
шенные варианты. 

Актуальные проблемы изучения 
языкового варьирования

Проблема варьирования как одной из 
особенностей языка рассматривается в 
различных аспектах  – историко-сравни-
тельном, структурном, диалектологиче-
ском. 

Вариативность  – это одна из осо-
бенностей языка, которая проявляется 
на всех уровнях языкового общения – от 
использования говорящим единиц разных 
языков (или подсистем одного языка) до 
вариантов единиц родного языка. При-
держиваясь мнения о двоякой природе 
языковых изменений в диахронии (зави-
симость от окружающей среды, с одной 
стороны, и от своего внутреннего меха-
низма и устройства, с другой (см. работы 
Е. Г. Туманян, Т. М. Николаевой, А. Д. Пе-
тренко), можно в качестве важнейших 
признаков, вызывающих языковую ва-
риативность в синхронии, также назвать 
лингвистические и нелингвистические. 

Формы существования немецкого 
языка, выполняя в процессе коммуни-
кации разные функции, находятся в его 
функциональной системе в отношении 
взаимного дополнения. 

Территориальное варьирование. В 
силу многовековой феодальной раздро-

бленности Германии, сохранявшейся в 
значительной мере вплоть до последней 
трети XIX века, немецкие диалекты обна-
руживают, с одной стороны, крайнюю пе-
строту, с другой  – порою кардинальные 
расхождения. 

Учитывая рамки поставленных задач, 
мы опишем лишь самые существенные 
диалектные различия. Основная грани-
ца, отделяющая верхненемецкие диалек-
ты от нижненемецких (северная граница 
распространения «второго передвижения 
согласных») проходит по так называемой 
линии Бенрата. Верхненемецкие диалек-
ты подразделяют на средненемецкую и 
нижненемецкую группы. Граница меж-
ду ними пролегает примерно по линии 
Страсбург  – южная Тюрингия  – Плау-
эн; критерием является перебой p > pf  
(в средненемецких диалектах после крат-
кого гласного или m сохраняется p, а в на-
чале слова на западе представлено p, на 
востоке – f).

Наиболее характерная примета груп-
пы южно-немецких диалектов, помимо 
полного осуществления «второго пере-
боя» (в ряде говоров с дальнейшим раз-
витием аффрикаты в щелевой, например, 
kx > x), – сохранение старых дифтонгов, 
сравним: 

Южно- 
немецкие
диалекты

Литературный
немецкий

Средне 
верхне-

немецкий

[miәd] müde – 
усталый

müede

[guәd] gut – хороший Guot

Для нижненемецких диалектов, по-
мимо отсутствия «второго передвижения 
согласных», характерен ряд других при-
знаков, прежде всего отсутствие дифтон-
гизации /i:/, /u:/ 

Tiet лит.нем. Zeit время
Huus лит.нем. Haus дом
Lüüd лит.нем. Leute люди

Существенные отличия нижненемец-
ких диалектов от верхненемецких объ-
ясняются тем, что они (за исключением 

нижнефранкского) восходят к племен-
ным языкам ингвеонской группы древ-
них германцев.

На протяжении последних десятиле-
тий диалекты постепенно утрачивают не-
которые наиболее характерные признаки, 
т.е. образуются так называемые «полу 
диалекты», вытесняющие местные диа-
лекты старого типа.

Проблемы устной речи и её диффе-
ренциации в ситуативном и социаль-
ном аспектах

Социолингвистические характеристи-
ки любого языка уникальны. Поэтому 
всякая социолингвистическая классифи-
кация является некоторым огрублением 
реального положения.

В настоящий момент не существует 
общепринятой социологической клас-
сификации общества (gesellschaftliche 
Schichtung). В современном обществе со-
циальный статус индивида складывает-
ся из совокупности следующих четырёх 
критериев:

• образование
• профессия
• доход
• потребности и расходы на жильё, 

одежду, отпуск, место жительства и т.д.
Все четыре критерия тесно связаны 

друг с другом. Имеющий лучшее обра-
зование располагает большими шансами 
получить хорошее рабочее место, а, сле-
довательно, иметь высокий доход и ши-
рокие возможности для удовлетворения 
своих потребностей. 

Любое социолингвистическое иссле-
дование опирается на экстралингвистиче-
ские факторы, существующие параллель-
но с социальной структурой общества 
и внутри каждого из её слоёв. Комплекс 
факторов базируется на трёх принципи-
альных отличиях между людьми:

1) биологических (например, возраст, 
пол);

2) индивидуальных (жизненный путь, 
опыт);

3) социальных (например, семейное 
положение, конфессиональная принад-
лежность).

Так, языковая конкретизация моло-
дёжного языка выражается в употре-
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блении слов (например, использование 
усилительных частиц для передачи эмо-
ций – echt, total; для обозначения людей – 
Softi, Macho, Fischkopf, Biene, Bulle) при 
языковом оформлении коммуникативных 
ситуаций (приветствие, шутливая фор-
ма речи) в инвентаре метафорических 
оборотов, формальных фраз и высказы-
ваний-нонсенсов, в тонких нюансах при 
произнесении англицизмов. 

Форма речевого поведения гово-
рящего, которая обусловлена влияни-
ем возрастного фактора, определена 
А. Д. Петренко как «аннолект» [3, c. 45], 
и разработка этой темы остаётся в насто-
ящее время чрезвычайно актуальной.

Начиная с 1970-х годов, социолингви-
стами окончательно признаётся тот факт, 
что принадлежность говорящих к опре-
делённому полу также влияет на их речь 
и должна трактоваться не только как био-
логический, но и как социальный фактор.

На протяжении ХХ века исследова-
ния речевого поведения женщин и муж-
чин проводили О. Йесперсен, Р. Лакофф, 
Г. Видмарк и К. Теландер, В. В. Потапов, 
А. Д. Петренко. 

В речевом поведении женщин и муж-
чин наблюдаются следующие различия:

• в тембре голоса, произношении зву-
ков, интонации;

• в выборе слов, лексиконе, обуслов-
ленном разными сферами жизнедеятель-
ности и опытом мужчин и женщин;

• в построении предложений;
• в характере речевого поведения в 

процессе общения.
Ещё в 1920 году Отто Йесперсен впер-

вые указал на различия в речевом пове-
дении обоих полов в отдельной главе 
«The Woman» своей работы «Language: 
Its Nature Development and Origin» [7]. 
Активные дискуссии по поводу влияния 
факторов половой принадлежности на 
речь говорящего начались в социолинг-
вистике в середине 1980-х годов, на се-
годня число исследований в этой сфере 
по-прежнему не велико.

При исследовании характера особен-
ностей языка мужчин и женщин ясно 
определились три вопроса, на которые 
лингвистам ещё предстоит найти ответы:

1) существуют ли дифференциальные 
признаки мужского и женского сексолета 
на разных уровнях языковой системы?

2) какова природа этих особенностей, 
когда и при каких условиях они проявля-
ются?

3) каковы параметры их оценки?
В женской речи проявляются более 

стабильные тенденции к стандартному 
произношению, женщины говорят тише, 
их речь имеет характерную мягкую «дам-
скую» интонационную кривую, женский 
вокабуляр характеризуется большей ра-
финированностью, женщины избегают 
«сочных» и «крепких» выражений, пред-
почитают вербальный строй предложе-
ния, делая акцент на более короткие вы-
сказывания, их письменная речь обладает 
синтаксической спецификой разговор-
ного стиля. В диалогах женщины реже 
мужчин формулируют в начале тему бе-
седы, они избирают более краткие фразы 
и предпочитают формы от первого лица 
(Ich-Aussagen), например: «Ich finde … ; 
könnten wir nicht wieder einmal…» . Муж-
чины в свою очередь стремятся к более 
обобщённым выражениям: «Das ist halt so 
…»; «Mann muss dringend mal wieder …». 
Женщины используют так называемые 
«Tag-questions», типа «nicht wahr; find ich 
halt; irgendwie; oder nicht; was meinst du 
…» и т.д. [8].

Наконец, понимание того, что фактор 
пола должен рассматриваться не только 
с биологической, но прежде всего с со-
циальной точки зрения, привело к появ-
лению новой сферы научных исследова-
ний, предметом которых стали проблемы 
равноправия мужчин и женщин. Попытка 
обозначить некоторые различия в рече-
вом поведении носителей языка, связан-
ные с изменением ситуации общения, 
впервые была предпринята в «Большом 
словаре немецкого произношения» [6].

Социальный статус носителя языка 
тесно связан с понятием «стиля произно-
шения», который невозможно установить 
без подробной характеристики социаль-
ного «лица» говорящего. «Произноси-
тельный стиль» называется различными 
лингвистами «стиль произношения», 
«фоностиль», «контекстуальный стиль», 

«тональность», «тип произнесения». 
Современный этап развития фоностили-
стики и социофонетики характеризуется 
наличием двух типов дифференциации в 
произношении – по социальной и стили-
стической осям.

Таким образом, речевая ситуация вли-
яет на выбор лексических, грамматиче-
ских и просодических средств языка, 
которые, в свою очередь, обусловливают 
реализацию сегментного состава, его ва-
риантов. 

Выводы. Количественные и каче-
ственные социологические исследования 
языковой вариативности вносят суще-

ственный вклад в развитие лингвистики 
и позволяют представить процесс раз-
вития языка в тесной связи с развитием 
культуры, общества и личности, выявить 
внешние факторы, влияющие на выбор 
того или иного варианта.

Перспективы дальнейших исследо-
ваний. Социолингвистическая вариатив-
ность немецкого языка на современном 
этапе изучена недостаточно. Особенно это 
касается исследований вариативности та-
ких языковых единиц, как текст и дискурс. 
Таким образом, открываются широкие 
возможности для дальнейших научных 
изысканий в указанном направлении.
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Реконструкция мелодекламации 
 поэмы А. С. Пушкина «Клеопатра» 

 в спектакле А. Я. Таирова «Египетские ночи»
В статье анализируется работа режиссёра А. Я. Таирова и композитора С. С. Прокофье-

ва над выразительностью речи на материале партитуры к спектаклю «Египетские ночи» 
Московского Камерного театра и документальных свидетельств авторов постановки; ре-
конструируется фрагмент спектакля, связанный с поэмой А. С. Пушкина «Клеопатра».

Ключевые слова: театральная реконструкция, история режиссуры, Александр Таиров, 
искусство декламации.

В декабре 1934 г. в Московском Камер-
ном театре был показан спектакль «Еги-
петские ночи» в постановке режиссёра 
А. Я. Таирова с участием А. Г. Коонен в 
роли Клеопатры. Спектакль представлял 
собой сценическую композицию Таиро-
ва, состоящую из фрагментов пьес «Це-
зарь и Клеопатра» Б. Шоу и «Антоний и 
Клеопатра» У. Шекспира и незакончен-
ной поэмы А. С. Пушкина «Клеопатра». 
Критика отмечала выдающуюся игру 
Коонен, помпезность постановки и неод-
нозначность в отношении самой компо-
зиционной структуры. Спектакль занял 
важное место в истории Московского 
Камерного театра и советского театра 
в целом. При этом творчество Таирова 
по-прежнему остаётся менее изученным 
по сравнению с деятельностью других 
крупных режиссёров первой половины 
XX в., таких как К. С. Станиславский и 
В. И. Немирович-Данченко, Вс. Э. Мей-
ерхольд. Творческие методы Таирова, 
описанные теоретически в трудах самого 
режиссёра, в материалах исследователей 
его творчества, таких как Ю. А. Голова-
шенко и С. Г. Сбоевой, практически мало 

осмыслены. Цель статьи – реконструи-
ровать фрагмент спектакля «Египетские 
ночи» и тем самым восстановить элемен-
ты метода режиссёрской работы Таирова.

В контексте работы над выразитель-
ностью речи этот спектакль интересен 
сотворчеством Таирова с композитором 
С. С. Прокофьевым. По замыслу авторов 
спектакля, музыка должна была занимать 
скромное место, звучать только там, где 
действительно необходима. Сам Проко-
фьев так писал об этом: «Если присут-
ствие музыки в данной сцене увеличивает 
силу её драматизма, или лиризма, то му-
зыка здесь на месте, то есть она такова, 
какой должна быть. Если же данная сце-
на, освобождённая от музыки и разыгран-
ная драматически, производит не менее 
сильное впечатление, то эта музыка неу-
дачна или эта сцена вовсе не нуждается в 
музыке» [3, с. 125]. Прокофьев, для кото-
рого это была первая работа в драматиче-
ском театре, постоянно присутствовал на 
репетициях. По воспоминаниям Коонен, 
не было «…ни одной репетиции, на кото-
рой Сергей Сергеевич не сидел бы в зале 
с нотной бумагой в руках» [1, с. 369]. 
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Часть музыкальных номеров (всего в 
партитуре их − сорок четыре) составляют 
пантомимы, часть − рифмованная декла-
мация, сопровождаемая музыкой. Одна из 
ключевых сцен спектакля − интермедия с 
поэмой Пушкина, связывающая тексты 
Шоу и Шекспира (в партитуре – №17) [2, 
с. 52-80]. В нотной записи можно просле-
дить ритмический рисунок речи, паузы, 
как речевые, так и музыкальные, рас-
крытие в музыке Прокофьева действий и 
характеров персонажей. Разбор партиту-
ры и реконструкция декламации поэмы 
в спектакле Таирова «Египетские ночи» 
произведены на основе метода анализа 
музыкальной драматургии, разработан-
ного проф. Е. А. Акуловым (1905 − 1996) 
в периоды его работы с В. И. Немирови-
чем-Данченко и преподавательской дея-
тельности в ГИТИСе.

Включение поэмы Пушкина в спек-
такль оправдано Таировым необходимо-
стью закрыть семилетний пробел в дей-
ствии между первыми частями трагедий. 
«Клеопатра уже женщина, созревшая для 
любви, полная ожидания встречи с Ан-
тонием. Но встречается она с ним много 
позднее, только через семь лет. Об этих 
годах ее жизни и рассказывает в спек-
такле интермедия»,  – писала Коонен [1, 
с. 364]. Поэму читали двое: актёр  – от 
лица бродячего певца-импровизатора в 
сицилийской гавани и женский голос в 
кулисе  – от имени невидимой царицы  
(в студийной аудиозаписи 1965 г. монолог 
читает Коонен, дирижёр − Г. Рождествен-
ский). В момент начала музыки сцена 
затемнялась, и импровизатор оставался 
освещённый одним лучом прожектора.

С резкого акцента на первую долю, 
требующего внимания, под затухающее с 
F до PP тремоло струнных в формальной 
системе до мажора как с чистого листа 
начинает свой рассказ об александрий-
ских пирах Клеопатры имровизатор (пер-
вые десять строк поэмы от знаменитого 
«Чертог сиял» до слов «Хор молчит» − со 
второго такта, продолжаясь на долгой па-
узе оркестра (lunga), в котором слышится 
напряжённый интерес, с каким слушают 
певца римские воины в портовом кабаке). 
В новой тональности (ля-бемоль мажор), 

спокойно (tranquillo) вступают первые и 
вторые скрипки тремоло, в воображении 
слушателей возникает образ прекрасной 
царицы Египта. Шестнадцатыми дли-
тельностями, показывающими очнувшу-
юся от дум Клеопатру, выписаны строки 
певца «Но вновь она чело подъемлет /  
И с видом ясным говорит». В первых и 
вторых скрипках в октаву очень тихо и 
очень нежно (PP и dolcissimo) начина-
ет звучать тема Клеопатры, вступают 
остальные струнные, флейта и два клар-
нета, арфа и фортепиано с пульсирую-
щим в четверть большим барабаном; 
очень тихо, размеренно, преимуществен-
но восьмыми длительностями, Клеопа-
тра начинает говорить: «В моей любви 
для вас блаженство?»  – короткая, чет-
верть с точкой, пауза-цезура – «Блажен-
ство можно вам купить...» − такая же 
короткая цезура; «Внемлите же, могу ра-
венство / Меж нами я восстановить» – 
с цезурами в восьмую после запятой и 
между строкам, но фактически это одна 
смысловая фраза. На словах «Кто к 
торгу страстному приступит?» тема у 
первых скрипок, на предыдущей боль-
шой фразе оставшаяся в пределах вто-
рой октавы, на crescendo поднимается в 
третью: для царицы Клеопатры непросто 
озвучить свой замысел, на оркестровом 
F она с вызовом (poco espressivo) к окру-
жающим мужчинам продолжает: «Свою 
любовь я продаю». Короткий (четвертная 
пауза) вдох Клеопатры, а на одном выдо-
хе, нежно, вновь на PP, только с одной 
межстрочной цезурой она продолжает: 
«Скажите: кто меж вами купит / Це-
ной жизни ночь мою?» Возникает рече-
вая пауза в пять тактов, развитие мелодии 
останавливается, замолкает контрабасо-
вая группа струнных, затем на pizzicato 
виолончельная и группа вторых скрипок, 
и с ними кларнеты, на диминуэндо зату-
хают флейты, альтовая и группа первых 
скрипок. Из полной тишины на долгой 
оркестровой паузе вновь возникает голос 
рассказчика. 

В своей книге воспоминаний «Стра-
ницы жизни» Коонен говорит о впечат-
лении, которое произвел рассказ им-
провизатора на римских солдат. Со слов 

«Рекла — и ужас всех объемлет» идёт 
декламация без музыки — импровиза-
тор повествует о смятении пирующих, о 
презрительном ликовании царицы. Эта 
интермедия в композиции спектакля Та-
ирова сюжетно и философски связывала 
две принципиально разных части траге-
дии. Если во второй части (по трагедии 
Шекспира) Клеопатра представала глав-
ным образом царицей, озабоченной судь-
бой своей страны, то в первой (по пьесе 
Шоу) она была в первую очередь женщи-
ной, в которой страсть и ревность пере-
плетались с хитростью и притворством. 
Ведущими чертами характера Клеопатры 
Таиров называл «тоску и постоянную 
неудовлетворённость <...> сродни Дон 
Жуану» [4, c. 375]. Это внутреннее бес-
покойство заставило её играть в «про-
стую наложницу», ожидая, что её призыв 
смутит гостей, но «вдруг из толпы один 
выходит, / Вослед за ним и два других». 
В этом событии, в готовности ради неё 
отдать жизнь, просматривается первый 
большой шаг от юной Клеопатры, кото-
рая вынуждена была отдаться пятидеся-
тидвухлетнему Юлию Цезарю, к зрелой 
женщине, любящей Антония любовью 
«на жизнь и смерть» [4, с. 375].

На последний слог фразы «И ложе 
смерти их зовёт» стремительно вступает 
оркестр — с PP и нюанса очень тяжело 
(pesantissimo) до FF, с низкого звучания 
валторн, тромбонов, гобоев и фаготов к 
оркестру тутти и теме Клеопатры у флейт, 
кларнетов и скрипок: порыв царицы на-
встречу трём поклонникам. Тема звучит 
ниже, чем в первом проведении, тональ-
ность си мажор открывает в порыве Кле-
опатры предощущение фатальности и 
почтительного принятия их жертвы. Так-
же стремительно, как она возникла, тема 
исчезает в соло фаготов: декламация без 
музыки (в партитуре цифра 4) четверо-
стишия «Благословенные жрецами...» 
описывает игру жребия.

В целом, анализируя изложение Про-
кофьевым музыкальных тем, можно сде-
лать вывод, что импровизатор симпатизи-
рует Клеопатре, он смотрит на историю 
её глазами. Основания к этому также есть 
в самой поэме: речь у Пушкина ведётся 

или от лица автора, или от первого лица – 
Клеопатры, больше никому не дано права 
высказываться. От цифры 6 в партитуре 
начинается новый музыкальный эпизод. 
Тональность ля-бемоль мажор вновь 
возвращает нас в атмосферу сцены тор-
говли. Первым жребий выводит Флавия.  
О его принадлежности римской армии 
говорит маршевый размер 4/4, характер-
ное ритмическое остинато. У Прокофьева 
на цифре 6 стоит пометка: «Ритмическая 
декламация на музыке. Тема Флавия» [2, 
с. 170]. Дважды повторяются две музы-
кальных фигуры, первая из которых — 
призыв трубы. Труба традиционно ассо-
циируется с армией, но здесь она звучит 
неуверенно (на V и III ступенях) и нежно 
(dolce). Первое проведение фигуры пред-
шествует реплике «В дружинах римских 
поседелый», второе – большой фразе «Он 
принял вызов наслажденья, / Как прини-
мал во дни войны / Он вызов ярого сра-
женья». Вторая фигура — кларнетовые 
шаги восьмыми, заканчивающаяся стре-
мительным, но внутренне сдержанным 
(P senza crescendo) пассажем кларнета 
и флейты вверх от фа первой октавы к 
ля-бемолю третьей. Расхожем выражени-
ем «нежная война» можно охарактеризо-
вать выход Флавия. 

От цифры 7 начинается тема эпику-
рейца Критона (стихи «За ним Критон, 
младой мудрец»). Принципиально ме-
няется тембровое звучание оркестра: 
вместо преобладания холодных тонов 
деревянных духовых возникает изыскан-
ное сочетание спокойных (tranquillo) 
арфы и фортепиано с очень спокойно 
(tranquillissimo) дублирующими их со-
лирующими флейтами со скрипками 
и альтами. Ритмическая остинатная от 
виолончелей и контрабасов переходит 
к литаврам, басовые струнные же оста-
ются на пульсации четвертями pizzicato. 
Для Критона не страшна такая смерть: 
сиюминутные радость жизни, любовное 
влечение лучше грядущих страданий. И 
если декламация чтеца, когда он расска-
зывал о Флавии, строилась на восьмых 
длительностях, то речь о Критоне более 
протяжная, успокоенная, восьмые здесь 
чередуются четвертями.
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Импровизатор начинает повествова-
ние о третьем персонаже (стихи «Лю-
безный сердцу и очам, / Как вешний цвет 
едва развитый, / Последний имени векам 
/ Не передал»). Музыкальный материал 
(от цифры 8) повторяет тему Флавия, но в 
тональности си мажор, которая повторя-
ет эпизод душевного порыва Клеопатры. 
Музыкальный материал звучит здесь 
выше, чем в первом изложении, терцовый 
ход трубы переходит к корнет-а-пистону, 
звучащему также нежно и на PP. Неиз-
вестный юноша, как и Флавий,  – воин, 
но Флавий — ветеран, ему, как и Крито-
ну (но по иным причинам), не страшна 
смерть. Клеопатра не может оставаться 
хладнокровной, какой принимала вызовы 
Флавия и Критона. Со слов «Не передал» 
музыкальную тему Флавия и Неизвест-
ного сменяет тема Клеопатры, в которой 
ритмически декламируются стихи «Его 
ланиты / Пух первый нежно отенял; / 
Восторг в очах его сиял; / Страстей нео-
пытная сила / Кипела в сердце молодом», 
фразы звучат законченно: Клеопатра 
любуется юношей, он волнует её. Перед 
игрой жребия тема Клеопатры исчезала в 
фаготах, сейчас она растворилась в спо-
койном звучении флейт. Стихи «И груст-
ный взор остановила / Царица гордая на 
нём» декламируются в свободном ритме 
без музыки на долгой паузе. Это момент 
оценки события и принятия решения: 
Клеопатра-женщина готова отказаться от 
приговора, но Клеопатра-царица − нет.

Возвращается тональность ля-бемоль 
мажор, царица овладевает собой, её тема 
звучит в дуэте валторны и тенор-саксо-
фона, фактура оркестра обретает глубину 
звучания за счет возникновения большо-
го числа второстепенных мелодических 
линий в деревянных духовых, струнных, 
фортепиано и арфе и более широкому, 
более сдержанному темпу. Впервые за 
всю сцену речь чтеца на музыке строится 
на принципе свободной, не ритмической 
декламации. Стихи «Клянусь, о матерь 
наслаждения, / Тебе неслыханно служу» 
и далее звучат тихо, на PP оркестра, рас-
крываясь на mP к стихам «Клянусь − до 
утренней зари / Моих властителей же-
ланья / Я сладострастно утолю» (в этом 

месте основная тематическая мелодия на 
F espressivo проходит у виолончелей) и 
на стихах «И всеми тайнами лобзанья / 
И дивной негой утолю» возвращается на 
PP. Отголосок мелодии, исполняемой на 
засурдиненной нижней струне скрипок, 
подводит рассказ к новому эпизоду, к но-
вой мысли.

Три sforzando у тромбонов и тремоли-
рующих на P струнных, как три удара ме-
чом, – и приговором в свободной декла-
мации на оркестровой паузе звучат слова 
Клеопатры среди замолкших от ужаса 
пирующих гостей: «Но только утрен-
ней порфирой / Аврора вечная блеснёт, /
Клянусь — под смертною секирой / Глава 
счастливцев отпадёт».

Музыкальная картина от цифры 13 
повторяет музыку из вступления к спек-
таклю (№1 партитуры, в удвоенном бар-
карольном размере (12/8), тональность до 
мажор), вводившей зрителя в атмосферу 
тихой, таинственной египетской ночи во 
дворце Клеопатры со звуками отдалён-
ной флейты. Картина ночи у Прокофьева 
по инструментовке (солирующая флейта 
в сопровождении струнной группы) близ-
ка к вступлению к III акту оперы Верди 
«Аида». Картину дополняет свободная 
декламация импровизатора («И вот уже 
сокрылся день...»). Суета и волнения про-
шедшего пира уступили место мистиче-
скому ритуалу («Фонтаны бьют, горят 
лампады, / Курится лёгкий фимиам, /  
И сладострастные прохлады / земным 
готовятся богам»).

Остаётся та же тональность, но ме-
няется размер на 3/4, меняется инстру-
ментальный характер: духовые (флейта, 
затем валторны и саксофоны) сменяются 
арфой и фортепиано, меняется фактура в 
струнных. Так подготавливается выход в 
покои Клеопатры. Очень нежно, в пер-
вых и вторых скрипках, с подголоском 
валторны на PPP, вновь возникает тема 
Клеопатры. Импровизатор в свободной 
декламации на музыке продолжает своё 
повествование: «В роскошном сумрачном 
покое, / Средь обольстительных чудес, / 
Под сенью пурпурных завес / Блистает 
ложе золотое...»

Поэма Пушкиным не была закончена. 
Для завершения сцены Таиров на послед-
них словах поэта-импровизатора вводит 
на сцену двух римских воинов, Галла и 
Энобарба. Знакомый другим посетите-
лям кабака, Энобарб переключает вни-
мание на свою историю о Клеопатре, уже 
встретившую Антония (фрагмент пьесы 
Шекспира, действие II, сцена 1); дей-
ствие до конца спектакля развивается в 
пространстве трагедии Шекспира.

Одним из новаторских решений Та-
ирова в области театрального искусства 
была свободная работа с драматургией, в 
том числе, как в спектакле «Египетские 
ночи», композиционное смешение в од-
ном спектакле текстов трёх взаимоис-
ключающих авторов. Другим творческим 
кредо Таирова, также определившим 

пути развития театра, была подробная 
работа с музыкой и композитором. В его 
работе с С. С. Прокофьевым над «Египет-
скими ночами» утверждались место, зна-
чение музыки в театральной системе Ка-
мерного театра, требовавшей от актёров 
особой музыкальности и в выразитель-
ности тела, и в речевой выразительности. 
На примере сцены в сицилийском кабач-
ке можно проследить, как Таировым и 
Прокофьевым выстраивалась и раскры-
валась драматургия поэмы Пушкина: в 
чередовании пауз и музыки, ритмической 
и свободной декламации, в динамике 
развития музыкального материала. До-
кументальные свидетельства создателей 
спектакля (Таирова, Коонен, Прокофье-
ва) дают ключи к целостному пониманию 
композиции сцены.
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The article analyzes the work of the stage director A. Tairov and the composer S. Prokofiev on 
the expressiveness of the speech on the material of the score for the performance “Egyptian Nights” 
of the Moscow Chamber Theater and the documentary evidence of the authors of the production; 
the fragment of the performance associated with the poem “Cleopatra” by A. Pushkin has been 
reconstructed.
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Авторская кукла 
как феномен культуры постмодернизма

В статье исследуется сущность авторской художественной куклы как феномена куль-
туры постмодернизма. Рассматриваются основные художественные методы постмо-
дернизма и их использование в процессе создания авторской куклы на примере творчества 
некоторых художников. Автор констатирует, что искусство авторской художественной 
куклы представляет собой синтез декоративно-прикладного искусства и арт-дизайна, ис-
пользующего принципы и методы формообразования дизайна, смелые технологические экс-
перименты с использованием различных материалов и художественно-образное отражение 
современного мира.

Ключевые слова: авторская художественная кукла, методы постмодернизма, декора-
тивно-прикладное искусство, арт-дизайн.

В декоративно-прикладном искусстве, 
являющимся частью мирового культур-
ного наследия, куклы сегодня по пра-
ву относят к произведениям искусства. 
Этому уникальному искусству, по мень-
шей мере, 25 000 лет. Переродившись из 
культовых, игрушечных и театральных, 
они стали художественными куклами и 
занимают достойное место среди других 
видов искусств. Творения известных ма-
стеров можно найти не только в частных 
коллекциях, в том числе у президентов и 
королей, но и в лучших музеях мира.

Термин «авторская кукла» получил 
широкое распространение, но всё ещё 
не имеет четкого научного определения. 
Конец XX века ознаменовался вспле-
ском интереса к авторской кукле во всём 
мире как к одному из видов искусства. 
Если рассматривать историю кукол, то 
первая была именно авторской, то есть 
у неё был конкретный мастер-исполни-
тель. Изготавливались куклы из различ-
ных подручных материалов. Археологи 

находят древних кукол, изготовленных 
из кости мамонта, дерева, глины, ткани, 
воска и других материалов. Как считают 
ученые, они имели ритуальную и обе-
реговую функции, а игровая появилась 
гораздо позже. Е. С. Маевская, Л. В. Ер-
шова утверждают, что история авторской 
куклы начинается с XVIII века, с появле-
ния фарфоровой куклы [8].

Ю. М. Лотман утверждал: для того 
чтобы понять «тайну куклы», необходи-
мо отграничивать исходное представле-
ние  – «кукла как игрушка» от культур-
но-исторического − «кукла как модель» 
[7] Он объяснял это двойственным ха-
рактером куклы: её принадлежностью 
миру детства, игре и миру, созданному 
воображением человека и машинной ци-
вилизацией. Т. Г. Мальцева определяет 
куклу как образ-символ, в этой роли «…
она фокусирует время, историю культу-
ры, историю страны и народа, отражая 
их движение и развитие в поле визуаль-
ной культуры» [9, с. 113]. Исследователь 

рассматривает куклу как «аргумент визу-
альной культуры», который, несомненно, 
обладая художественной ценностью, пре-
красно взаимодействует со средой, пред-
лагая свою тему и свой сценарий этого 
взаимодействия [там же, с. 116]. 

Попытки классифицировать всё мно-
гообразие авторских кукол предприняла 
Е. В. Лопаткина в диссертации «Автор-
ская кукла конца XX–начала XXI века в 
России: история, типология, изобрази-
тельная специфика» [6]. «Мультимедий-
ную» природу куклы отмечает Н. В.  Ро-
манова, перечисляя всё многообразие 
бытования куклы в современном куль-
турном пространстве: куклы-прототи-
пы, куклы-маски, куклы-симулякры, 
куклы-интермедиарии и т.д. [13]. Совре-
менные художники кукол используют все 
возможные доступные им художествен-
но-образные, декоративные и технологи-
ческие средства для отображения явле-
ний внешнего мира в системе ценностей 
человеческого «я».

Второй термин, который часто употре-
бляют вместе с термином авторская кук-
ла, − художественная кукла. Это понятие 
сразу же предполагает принадлежность 
данного артефакта к категории предме-
тов искусства. Действительно, искусство 
авторской художественной куклы сейчас 
интересует многих: зрителей, коллекцио-
неров, самих мастеров и искусствоведов. 
Периодическое проведение выставок ав-
торской художественной куклы как меж-
дународных, так и региональных, откры-
тие музеев кукол (Санкт-Петербургский 
музей игрушки, музей «Кукольный дом» 
и «Музей уникальных кукол» в Москве, 
зарубежные музеи кукол в Германии, 
Италии, Франции, Японии и др.) способ-
ствуют не только актуализации феномена 
куклы, но и осмыслению его роли в куль-
турном контексте. 

То, что авторская художественная кук-
ла является видом декоративно-приклад-
ного искусства, уже не вызывает сомне-
ний. Она представляет собой довольно 
сложное изделие, при изготовлении ко-
торого используются различные матери-
алы, технологии, декоративные техники, 
художественно-изобразительные сред-

ства, способствующие созданию вырази-
тельного образа авторской куклы.

Стилистика изобразительных средств, 
используемых при создании художе-
ственной авторской куклы, весьма разно-
образна – от гиперреализма таких масте-
ров, как Михаил Зайков и Рон Мьюик до 
этно-фэнтези кукол семьи Намдаковых. 

Как уже было сказано выше, интерес 
к искусству куклы проявляют не толь-
ко любители, мастера и коллекционеры, 
но и ученые. Он постоянно возрастает в 
последнее десятилетие. В этом контек-
сте можно упомянуть докторскую дис-
сертацию И. А. Морозова [11], в кото-
рой проведен подробный комплексный 
кросс-культурный анализ феномена ку-
клы в традиционной и современной куль-
туре, статью Л. В. Корниковой [3], посвя-
щенную феномену авторской куклы и её 
выставочной активности, кандидатскую 
диссертацию Е. В. Лопаткиной [6] с пред-
ложенным функциональным подходом к 
типологизации кукол и основных этапов 
их развития. М. А. Лейдекер [5] доказы-
вает принадлежность авторской куклы к 
сфере художественного благодаря вопло-
щению в ней уникального художествен-
ного образа, Н. В. Романова [13] исследу-
ет куклу как эстетический текст культуры 
и особенности его функционирования в 
системе «адресант  – адресат». Однако, 
причина, по которой кукла в эпоху пост-
модернизма заняла такое важное место в 
искусстве, пока остается неизвестной. 

Цель данной статьи — выявить ху-
дожественные методы постмодернизма 
в искусстве авторской художественной 
куклы.

Для того, чтобы определить причины, 
способствующие эволюции авторской ху-
дожественной куклы и её особого места, 
занимаемого в искусстве постмодерниз-
ма, необходимо проанализировать основ-
ные характерные признаки, присущие 
искусству постмодернизма. На эту тему 
существует много исследований, как от-
ечественных, так и зарубежных учёных, 
поскольку постмодернизм заявил перво-
начально о себе именно в сфере искусства. 
В этой связи можно вспомнить воззрения 
на искусство современных философов и 
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их понимание сферы художественного в 
контексте постмодернистской ситуации: 
Умберто Эко, Жана-Франсуа Лиотара, 
Жана Бодрийара, Жиля Делёза, Ихаба 
Хассана, Жака Деррида и других [12]. 

Современные художники кукол актив-
но используют методы постмодернизма: 
эклектизм, коллаж, цитирование, паро-
дирование, гротеск, ироническую стили-
зацию, винтаж, морфинг, что позволяет 
создавать многообразие художественных 
образов, отражающих действительность 
во всём её многообразии. С другой сторо-
ны, представители кукольного искусства 
пользуются и методами дизайн-проекти-
рования, такими как метод комбинатори-
ки, трансформации, гиперболы. Вопрос о 
том, к какой области отнести авторскую 
художественную куклу − к арт-дизайну 
или декоративно-прикладному искусству, 
ещё не решен, тем более, что арт-дизайн 
является также порождением постмодер-
низма и не имеет обоснованного научно-
го статуса. 

Как утверждает Е. В. Лопаткина, 
авторская кукла в современном худо-
жественном пространстве выступает, 
прежде всего, как объект тематической 
презентации. Можно было бы допол-
нить это утверждение тем, что авторская 
художественная кукла выступает и как 
арт-объект в средовом пространстве, ли-
шенный всякой утилитарности и функ-
циональности, но имеющий явную худо-
жественную значимость. Мы согласны 
с характеристикой арт-объекта, которую 

предлагают Л. И. Абакумов и Г. И. Дер-
гач [1], что отличительными признаками 
арт-объекта является интегративность, 
вписанность в конкретную среду; само-
достаточность, разнообразная стилевая 
принадлежность и отсутствие функцио-
нальности. К этому хотелось бы добавить 
художественно-образную или знаковую 
презентативность. В качестве иллюстра-
ции данных утверждений проанализиру-
ем творчество некоторых известных ху-
дожников кукол.

Знаковая презентативность явно прояв-
ляется в работах Н. Б. Бельтюковой, отли-
чащихся минимализмом и гротескностью, 
оригинальностью и выразительностью. 
Изготовлены куклы в основном из па-
пье-маше и представляют собой женские 
фигуры с нарочито нарушенными про-
порциями: маленькие изящные головки с 
длинной шеей, пышные бёдра, маленькие 
ступни ног. Костюм часто не детализиро-
ван, подчеркивает общий силуэт, иногда 
лишь слегка намечен орнаментом, лица 
также даны намёком (рис.1). 

Фигурки кукол чётко обозначены в 
пространстве: они отображают противо-
речие женской природы — принадлеж-
ность к материальному миру и стремле-
ние к духовному совершенству. 

Куклы другого художника – Ю. В. Луч-
киной  – отличаются разнообразием 
использованных материалов и декора-
тивных техник: пластика, текстиль, пе-
рья, бумага, необычная декоративная 
роспись. Фигуры стилизованы, необык-

Рис.1 Куклы Н.Б. Бельтюковой

новенно пластичны, они словно 
исполняют какой-то танец под 
неслышимую мелодию, мелодию 
его души (рис. 2). 

Коллажность и внутренняя ди-
намика образов этих кукольных 
скульптур предоставляет возмож-
ность множественной интерпре-
тации их зрителем. 

Выставочная репрезентация 
авторской художественной куклы 
как предмета искусства является 
подтверждением того, что этот 
феномен принадлежит культуре 
постмодерна, нивелирующего 
каноны и разрушающего тради-
ционные представления об ис-
кусстве. В искусстве куклы мы 
находим все черты, присущие 
культурному континууму пост-
модерна, предложенные американским 
литературоведом Ихабом Хассаном [15]: 
неопределённость или диалогизм, воз-
можность многовариантной интерпрета-
ции, фрагментарность или коллажность 
(иногда сочетание несочетаемого), пер-
форменс, ирония, пародия, карнавали-

зация и мистификация. Это далеко не 
полный перечень, его можно было бы 
продолжить. 

Многие исследователи постмодер-
нистского искусства подчеркивают его 
интерактивность. В качестве иллюстра-
ции явления можно привести инсталля-

Рис. 2 Кукольная скульптура 
«Пусть течёт река» Ю.В. Лучкиной

Рис. 3 Инсталляция Яны Соловьевой «История одного мишки»
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цию по теме Холокоста «История одного 
мишки...» Яны Соловьевой, представ-
ленной в «Салоне кукол» (г. Москва,  
2016 год). На крутящейся сцене пред-
ставлено несколько эпизодов из жизни и 
смерти еврейской семьи в годы Второй 
мировой войны. Всего лишь четыре сце-
ны… и пронзительная и не оставляющая 
никого равнодушным история (рис. 3).

Красный мишка — это не просто 
связующее звено всей композиции, это 
любовь и память, которая не позволит 
забыть страшную правду концлагерей. 
Автор не торопит зрителя, он словно 
вступает с ним в диалог, вызывая силь-
ные эмоции и тяжелые размышления.

Конечно, в рамках данной статьи не-
возможно исследовать творчество всех 
художников-кукольников. Но наиболее, 
с нашей точки зрения, отвечающими 
целям статьи являются проекты Экспе-
риментальной творческой мастерской 
«DollArt.ru» Российской Академии Худо-
жеств и творческого Союза художников 
России (https://dollart.ru/). 

Яркой иллюстрацией метафорично-
сти языка кукольного искусства периода 
постмодерна является творчество таких 
художников, как Андрей Дроздов и Эве-
лина Райтаровская. 

Их персонажи фантасмагоричны, ан-
тропоморфны, ироничны. Техника ис-
полнения довольна сложная, она ими-
тирует различные материалы. Куклы 
А. Дроздова выполнены в стилистике 
стимпанка из металлической сетки и па-
пье-маше, позволяющих создать впечат-
ление металлической поверхности. Э. 
Райтаровская использует для работы раз-
личные материалы: папье-маше, паперк-
лей, пластики, стекло, металл, текстиль. 
Пластические образы, созданные худож-
ником неоднозначны, символичны, дина-

мичны − по мере приближения зрителя 
к персонажу они видоизменяются, один 
образ «перетекает» в другой, предлагая 
многовариантную трактовку.

Рассматривая куклу как символиче-
ское изображение человека, становится 
очевидным, что она представляет собой 
предметно-символическое отражение 
любых социально-культурных трансфор-
маций, или, по утверждению И. А. Моро-
зова, «…отражение процесса персональ-
но-личностных трансформаций в ходе 
социально-исторических преобразова-
ний, приводящих к существенному изме-
нению «пространства личности» [11, с. 
283]. Кукла не только отражает особенно-
сти современного мира, его разрушитель-
ные и созидательные тенденции, много-
вариативность и манипулятивность, но 
и репрезентативность самого человека в 
этом мире. Вариативность социальных 
самоидентификаций человека находят 
свое выражение в символических обра-
зах кукол.

Выводы. Итак, авторская художе-
ственная кукла в современном простран-
стве постмодерна представляет собой 
своеобразный символический микс, 
«виртуальный двойник» человека, его 
метафору. Она не просто организует про-
странство, в котором представлена, она 
ведет диалог со зрителем, вызывая силь-
ные эмоции, смещая акценты и предлагая 
неоднозначную трактовку повседневного 
бытия человека. Это самостоятельный 
вид искусства, представляющий собой 
синтез декоративно-прикладного ис-
кусства и арт-дизайна, использующего 
принципы и методы формообразования 
дизайна, смелые технологические экс-
перименты с использованием различных 
материалов и художественно-образное 
отражение современного мира. 
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The article explores the essence of the author’s art doll as a phenomenon of postmodernism 
culture. The basic artistic methods of postmodernism and their use in the process of creating an 
author’s doll on the example of the work of some artists are examined. The author states that the 
art of the author’s artistic doll is a synthesis of decorative and applied art and art design, using the 
principles and methods of shaping design, bold technological experiments using various materials 
and the artistic-shaped reflection of the modern world.
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Е. Л. Яновская

Трансформация выразительных средств
 танца эпохи модерн

В статье рассматриваются исторический период, который получил название «модерн», 
попытка осмысления его влияния на культуру танца. Анализируются мысли, взгляды, науч-
ные открытия или распад идеалов, оказавших влияние на появление нового, современного 
танца. 

Перед хореографами того времени стояли совершенно новые задачи. Танец из развлека-
тельного зрелища, транслирующего идеалы монархического образа мышления и жизни, пре-
вратился в инструмент формирования нового человека, в способ отражения реальных полити-
ческих проблем и стал центром внимания человека к самому себе и своему внутреннему миру.

Ключевые слова: современный танец, танец модерн, хореограф, русские сезоны, семи-
отика, выразительные средства, балетмейстер, тело, хореография, трансформация, вес 
тела, гравитация, сжатие-растяжение, внутренний мир.

Актуальность данной работы заклю-
чается в том, что современный танец в 
России из-за отсутствия достаточного 
количества литературы по-прежнему 
остается не до конца понятым и изучен-
ным. В данный период наметился про-
гресс в этом направлении, все больше 
исследователей танца берутся за пере-
воды и изучение иностранных источ-
ников, свидетелей процессов развития 
танца. ХХ век для хореографического 
искусства можно условно разделить 
на три периода: модерн, постмодерн 
и contemporary dance. Для того чтобы 
систематизировать, можно сказать, оп-
тимизировать огромное разнообразие 
стилей, техник, форм подачи спекта-
клей, смену музыкальной парадигмы и 
сформировать свою систему взглядов 
на современный танец, нам необходимо 
обратиться к истокам и проследить сам 
путь изменения мировоззренческой па-
радигмы. Выразительные средства яв-
ляются маркерами, благодаря которым 

зритель формирует свое отношение и 
получает телесный или эмоциональный 
опыт от увиденного. Поэтому важно 
увидеть переход от классического бале-
та к современному танцу через процесс 
трансформации выразительных средств.

Объектом данного исследования 
является танец модерн. В качестве пред-
мета выступает трансформация вырази-
тельных средств эпохи модерн.

Цель исследования: определить. в 
каком направлении произошла транс-
формация выразительных средств эпо-
хи модерн. 

Начало ХХ века условно можно счи-
тать становлением новой эпохи в куль-
туре, получившей название «модерн», 
что переводят как «современный». 
Когда происходит формирование но-
вой культуры по Лотману, она вбирает 
в себя все предшествующие периоды, 
становится им в противоречие и отри-
цает все «старое». Человек, погружен-
ный в культурное пространство, создает 

вокруг себя «организованную простран-
ственную сферу», которая одновремен-
но является и семиотической моделью, 
идейными представлениями, и, в то же 
время, воссоздает деятельность челове-
ка. Мы, таким образом, «находимся вну-
три семиотической системы, но и она 
вся находится внутри нас» [5]. 

Появляется иная система знаков, опи-
сывающая происходящие вокруг процес-
сы. Культура той поры воспринимается 
сейчас как высшей степени плодотвор-
ный период взлета, изысканий, станов-
ления невиданных художественных си-
стем и теорий. Но современниками это 
время ощущалось как декаданс (упадок), 
этот термин определяет самоиденти-
фикацию культуры и всего жизненного 
уклада, включая нравы и общественный 
вкус [2]. Резкое расхождение прошлого 
и настоящего стало характерными при-
знаками эпохи модерн. Философские 
изыскания привели к обращению взора 
человека внутрь себя и концентрации на 
эмоциях и чувствах, которые проявля-
лись в творчестве. Этому способствовал 
самый «танцующий» из философов – Ф. 
Ницше, который использовал танец как 
метафору своего ощущения мирозда-
ния и роли человека в нем. Реальный 
мир в искусстве сменил иллюзорный и 
зачастую абстрактный внутренний мир 
художника, но при этом не произошло 
создания абсолютно новой формы, ско-
рее произошла трансформация прошло-
го накопленного опыта.

Погружаясь в пространство танце-
вального искусства стоит отметить, что 
к концу ХIХ в. существовал исключи-
тельно классический балет, основой 
которого являлся классический танец. 
Согласно определению С. Н. Худекова, 
«…танец  – это ряд механических те-
лодвижений, сопровождаемых жестами, 
выражающими душевное настроение 
человека, жестами, в которых, несо-
мненно, заключается осмысленное ми-
мическое начало» [6]. Танец заключен в 
природе самого человека, и в зависимо-
сти от становления культурных процес-
сов происходит сегрегация танцеваль-
ного искусства от его бытовых форм 

воспроизведения – социальных танцев. 
Наличие художественного простран-
ства, а именно сцены, является одним 
из условий восприятия хореографии как 
вида искусства. Галина Лебедева дает 
нам следующее представление о сце-
не: «Сценическое пространство  – это 
преломление пространства реального, 
но, в тоже время, оно абсолютно ир-
рационально  – не действительность, а 
иллюзия» [4]. Для этого художествен-
ного пространства действуют законы 
драматургии, требуются создание ху-
дожественного образа и заполнение его 
визуальными объектами (декорациями, 
реквизитом). 

Также, с точки зрения выразительно-
сти, большое значение имеют ракурс и 
язык танца, или лексика, под который 
мы понимает систему поз и движе-
ний, сформированную определенным 
образом, характерную не только для 
танцевального направления, но и опи-
раясь на мировоззрение и культурное 
пространство, которое сформировало 
балетмейстера, эту систему разработав-
шего. Классическая школа представляет 
собой четкую, строго выверенную кри-
сталлическую структуру с жесткими 
канонами. Артист и хореограф для пе-
редачи своего замысла обязаны поль-
зоваться предложенным набором па, 
так- же имеется определённая последо-
вательность выходов и иерархия внутри 
труппы. Постановка балетного спекта-
кля происходит по формуле, с использо-
ванием математического подхода. 

Для представителей современного 
танца данная условность казалась не-
мыслимой, и именно в противопостав-
лении этим процессам и появлялся та-
нец модерн. 

Важно отметить, что первые измене-
ния в танцевальной культуре в сторону 
ее модернизации произошли на базе 
классического танца, и связаны они с 
работой С. Дягилева и его «Русских 
сезонов». Антрепренёр обладал неве-
роятным талантом чувствовать время 
и создавать работы, которые могли не 
приниматься публикой, но всегда име-
ли своим источником самые передовые 
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находки и взгляды, отражавшие эпоху. 
Старая система исчерпала себя, так как 
изменилось представление о мире и его 
ценностях. Единая система, стремяща-
яся к гармонии, и представление, что 
человек лишь часть чего-то глобального 
и более значимого, сменила парадигма 
личностного и внутреннего. Благодаря 
А. Дункан, показавшей, что двигаться 
можно совсем иначе, чем было услов-
лено, артисты балета стали больше вни-
мания уделять внутреннему миру своего 
героя и реальности его существования. 
Дункан, помимо прочего, отказалась от 
всего театрального (декорации, костю-
ма, сюжета и нарратива), демонстрируя, 
что новый танец замышлялся его созда-
телями как экзистенциальный коммен-
тарий к человеческому существованию. 
На сцене остались только тело и музыка; 
разыгрывалась драма: не столько пси-
хологическая  – драма чувств, сколько 
физическая ‒ драма телесного присут-
ствия [6]. В результате хореографы ста-
ли отрицать академические принципы: 
выворотность, позиции корпуса, вир-
туозные вращения, и стали применять 
обычные бег и ходьбу без театральной 
напыщенности. М. Фокин сломал пря-
мую линию, сопровождавшую технику 
классического танца, отдавая предпо-
чтение изогнутым и плавным формам. 
В его постановках появились метафо-
ричность и поэтичность жизни, которая 
понимается как иллюзия, зачастую, с 
вполне реальным исходом. 

В. Нижинский пошел еще дальше в 
трансформации танца, модернизировав 
привычные па. Его движения стали бо-
лее дискретными и угловатыми, он ста-
рался придать смысл каждому действию 
и жесту; неподвижность, как новое сред-
ство выразительности появляется в его 
работах. Он совсем по-другому работа-
ет с музыкой, создает свой ритм, исхо-
дя из внутренних ощущений, разрешая 
паузы и различные вариации ритма. Его 
лексика получалась противоположной 
классическим канонам и носила скорее 
«уродливый» характер, что воздейство-
вало на зрителя как нечто, отражающее 
время. А. В. Луначарский в двух своих 

статьях подробно разобрал положитель-
ные и отрицательные стороны постано-
вок. Указав, что в танцах, поставленных 
Нижинским в «Весне священной», чув-
ствовалось «декадентское ухищрение, 
присущее неопримитивизму, ребячли-
вости дряхлеющей культуры», но соз-
датели спектакля были правы, «давши 
художественное современное произве-
дение, имеющее своей целью воссоз-
дать младенческую красоту, которая в 
необработанном виде не может не по-
казаться нам уродством» [1]. Это вклад, 
который внесли российские хореогра-
фы в развитие и эволюцию танца в на-
чале столетия. Дальше эти процессы 
продолжат в своих работах Л. Мясин и  
Дж. Баланчин.

Но настоящих пионеров танца мо-
дерн, которые старались придумать 
совершенно новую систему и обучить 
ей других людей, можно условно раз-
делить на две группы: американского 
модерна и европейского экспрессивно-
го танца. Для них танец был способом 
создания «нового человека», их подход 
носил также научный характер, в рам-
ках актуальных исследований в области 
психологии и медицины.

Представителем последнего был Р. 
Лабан, для него первой задачей тан-
цора, как и актера, было «умение чув-
ствовать», что не сводилось лишь к 
«биологическим факторам жизни». Со-
вершенствование восприятия должно 
погружать танцора в ритмические по-
токи современной жизни, ее вибрации. 
Лифт, кино, и фотография, американ-
ские горки, технологии индустриаль-
ной эры порождают небывалый опыт 
восприятия [7]. В представлениях Р. Ла-
бана смешиваются эволюционистские 
теории и эзотерика. Он углубляется в 
изучение вибрации  – пульсирующей 
способности движения, которая способ-
ствует пробуждению «непроизвольной 
памяти». Именно благодаря его теоре-
тическим трудам искусство танца по-
лучило инструмент для развития  – им-
провизацию. Он показал, что в самом 
теле заложены истоки танца, и все, что 
необходимо позволить этому движению 

произойти, развиться и войти в про-
странство окружающей нас действи-
тельности. Доведенная до предельных 
следствий импровизация начинается с 
того, что нарушается ощущение целост-
ности тела, наступает кинестетическое 
опьянение, в котором теряются ориен-
тиры и оживляются спящие моторные 
способности [3]. В этот период вопрос 
«памяти тела» активно обсуждался в об-
ласти экспериментальной психологии. 

Восточные практики, такие как йога, 
цыгун, тай-чи, становятся доступны для 
европейцев и американцев. Многие хо-
реографы модернисты активно исполь-
зуют тысячелетний опыт практик тела и 
состояний присутствия-отсутствия. 

Поэтому наблюдение за физиче-
скими ритмами с самого начала играет 
первостепенную роль в танце модерн. 
Тишина и неподвижность – первые ус-
ловия внимания к «ропоту бытия» [3]. 
М. Вигман, прислушиваясь к стуку сво-
его сердца и журчанию крови, первой 
создает свои работы без музыки, которая 
ранее считалась неотъемлемым спутни-
ком танца, без которой он становится 
невыразительным и неритмичным. 

В это же время в США М. Грем за-
мечает, что чередование вдоха и выдоха 
задает танцорам основной принцип на-
пряжения-расслабления, что позволяет 
телу найти иную пластичность по срав-
нению с существующими канонами. 

Во многом благодаря научным изы-
сканиям процессы дыхания связывают 
с волновыми колебаниями как проявле-
нием непроизвольного движения. Это 
занимает А. Дункан, которая, отмечая 
такие процессы в природе, старается 
добиться естественности, подражает 
отливу-приливу, дуновению ветра и пр. 
Тед Шоун и его супруга Рут Сен-Дени, 
открывшие первую школу танца модерн 
в Америке, занимаются вопросами раз-
работки возможностей спины, стремясь 
к подвижности каждого позвонка, бла-
годаря чему позвоночник играет роль 

пружины. В. Нижинский, чьи прыж-
ки всегда производили впечатление,  
признавался, что «прыгал с помощью 
спины».

Работа с законами гравитации и ве-
сом тела становится одной из важней-
ших задач для представителей танца мо-
дерн. Согласно Р. Лабану, это сложное 
управление вертикальностью, а значит 
и отношение к силе тяжести, зависят 
от «внутреннего положения (сознатель-
ного и бессознательного)», определяю-
щего динамические качества движения. 
Одним из проявлений крайней искус-
ственности балета Дункан считала то, 
что движения в нем дробны, изолирова-
ны, не вытекают друг из друга, не связа-
ны друг с другом и «противоестествен-
ны, ибо стремятся создать иллюзию, 
будто бы для них законы тяготения не 
существуют» [6].

Выводы. Таким образом, эпоха мо-
дерн позволила искусству танца вый-
ти на первый план. Отказавшись или 
трансформировав средства выразитель-
ности балетного спектакля, все вни-
мание приковывалось к возможностям 
тела и тому, что скрыто внутри худож-
ника: его мир образов, телесная память 
(М. Грем называла это «память крови»), 
взгляд на реальность с ее проблемами и 
радостями и возможность через танец 
говорить об этом. Интеллектуальная со-
ставляющая танца всегда имела важное 
значение, но в период модерна произо-
шел прорыв в этом направлении, танец 
вбирал в себя все новое, интересное и 
необычное, становясь неотъемлемой ча-
стью современного искусства, которое 
формирует культуру. Не произошло раз-
рыва и со «старым» содержанием тан-
цевальной культуры. Как мечтали иде-
ологи, танец модерн вобрал в себя все 
достижения танцевального искусства, 
трансформировав его под задачи совре-
менности. Так состоялось появление со-
временного танца.
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Семеро из тысячи. 
Об участии женщин-летчиц 

в освобождении Крыма в 1943-1944 годах
В статье освещен период боевых действий за Крымский полуостров. Показан вклад жен-

щин – летчиц и воздушных стрелков – в победу над врагом. Уделено внимание проблемам 
увековечивания памяти героев, которые сражались за освобождение своей Родины и являю-
щихся примером для потомков в настоящее время.

Ключевые слова: летчица, воздушный стрелок, освобождение Крыма, бомбардировщик, 
штурмовик.

Введение. Самые знаменитые женщи-
ны  – летчицы и штурманы, участницы 
Великой Отечественной войны  – слу-
жили в 46-м Гвардейском ночном легко-
бомбардировочном авиационном полку 
и летали на самолетах У-2. Этот полк в 
составе 4-й воздушной армии участвовал 
в поддержке Керченско-Эльтигенского 
десанта, а затем в Крымской стратегиче-
ской наступательной операции [3, с.4]. 
23 летчицы полка являются Героями Со-
ветского Союза, 2 − Героями Российской 
Федерации и 1 − Героем Казахстана. О 
судьбе этих летчиц уже многое известно, 
и их память заслуженно чтят потомки. 

В то же время немало женщин, сра-
жавшихся в небе над Крымом, по-преж-
нему малоизвестны, что, как образцов 
высшей степени мужества и самопожерт-
вования. 

Целью данной статьи является ос-
вещение роли женщин в Великой Оте-
чественной войне. Объектом  – боевые 
действия в Крыму в период Великой От-

ечественной войны. Предмет исследо-
вания  – боевые заслуги женщин-лётчиц 
Красной Армии.

Изложение основного материала. 
Кроме ночных бомбардировщиков У-2, 
в составе женского экипажа на самолете 
Ил-2 над Крымом воевала одна из трех 
представительниц штурмовой авиации 
Анна Александровна Егорова.

А. А. Егорова (23.09.1916-29.10.2009 гг.) 
родилась в деревне Володово, Тверской 
области. Переехав в Москву, работала 
на строительстве метро на Метрострое, 
занималась в аэроклубе. После оконча-
ния школы лётчиков ОСОВИАХИМа 
работала лётчиком-инструктором аэ-
роклуба. Вступила в ряды Красной 
Армии в августе 1941 года. В составе  
130-й отдельной эскадрильи связи Юж-
ного фронта пилотировала самолет У-2, 
с января 1943 г. переучилась на пилота 
штурмовика Ил-2. 

В составе 805-го ШАП из 230-й ШАД 
4-й воздушной армии неоднократно вы-

полняла боевые задания над Крымом. 
Например, 4 октября 1943 г. дважды уча-
ствовала в налете на ж.д. станцию Салын 
на Керченском полуострове. В акватории 
Керчи потопила вражескую баржу. За эти 
подвиги была награждена медалью «За 
отвагу». 

7 ноября участвовала в воздушной 
операции по снабжению участников 
Эльтигенского десанта. Самолеты Ил-2 
несли не бомбовый груз, а контейнеры 
с боеприпасами, продовольствием, ме-
дикаментами. Штормовая погода и на-
личие вражеских кораблей не позволяли 
катерам Черноморского флота подойти 
к крымскому берегу, и задачей летчиков 
было сбросить груз точно на плацдарм. И 
им это удалось с большими трудностями 
выполнить [6, с. 122]. 

В одном из вылетов Анна Алексан-
дровна была ведущей шестерки штурмо-
виков в район Баксы, севернее горы Ми-
тридат. Пилотам нужно было пролететь 
вдоль линии фронта, самим найти объект 
для удара и атаковать всей группой. В 
этом вылете она была сбита над Керчью, 
но дотянула свой Ил-2 до аэродрома.

После освобождения Крыма экипаж 
в составе полка был переведен на 1-й 
Белорусский фронт и включен в 197-ю 
штурмовую авиационную дивизию 16-й 
Воздушной Армии. К концу августа 1944 
года штурман 805-го штурмового ави-
ационного полка, старший лейтенант 
А.  А.  Егорова произвела 243 успешных 
боевых вылетов на Ил-2. 

20 августа 1944 года в воздушном бою 
над деревней Студзянки (Польша) сбита 
зенитной артиллерией. В полку её посчи-
тали погибшей. Анна же попала в плен, 
прошла несколько фашистских концлаге-
рей. В январе 1945 года была освобожде-
на советскими танкистами. 

После медкомиссии, не допустившей 
её к лётной работе, вернулась в Москву, 
работала на Метрострое. В 1965 году ей 
присвоили звание Героя Советского Сою-
за, к которому она уже дважды представ-
лялась во время войны. 

А. А. Егорова (после замужества Ти-
мофеева) стала членом Совета по вза-
имодействию с общественными объе-

динениями ветеранов, офицеров запаса 
в отставке при Президенте РФ. В мае 
2006 года была удостоена почётного об-
щественного титула «Национальный 
герой» и награждена орденом «За честь 
и доблесть», всероссийской премией 
«Российский Национальный Олимп». 
Награждена «Орденом Ленина», двумя 
«Орденами Красного Знамени», двумя 
«Орденами Отечественной войны» 1 сте-
пени, польским «Серебряным Крестом» 
и более чем 20 медалями [5, с. 127].

С декабря 1943 года, во время боев 
над Крымом, Анна Александровна лета-
ла с воздушным стрелком Дусей Назар-
киной. Это был первый женский экипаж 
в штурмовой авиации. 

Евдокия Алексеевна Назаркина 
(1920-20.08.1944 гг.), уроженка Рязанской 
области. В 805-м ШАП 4-й ВА служила 
техником по вооружению. Награждена 
медалью «За боевые заслуги» и «За обо-
рону Кавказа». Желая лично мстить за 
погибших товарищей подала рапорт на 
перевод в воздушные стрелки. Евдокия 
Алексеевна в звании младшего сержан-
та погибла в Польше, в сбитом самолете 
Ил-2 [5, с 124].

Емельяненко Варвара Ильинична 
(1924-07.05.1944 гг.) родилась в кубан-
ской станице Сиверская. Прибыла в со-
став 103-го ШАП в июне 1942 г. после 
окончания школы младших авиаспециа-
листов на должность вооруженца-техни-
ка. В ходе службы неоднократно полу-
чала благодарности командования и 30 
апреля 1943 г. была награждена медалью 
«За боевые заслуги». В 1944 г. написала 
рапорт с просьбой разрешить ей пере-
учиться на воздушного стрелка. После 
окончания курсов воздушных стрелков в 
первом же вылете 07.05 1944 г. её Ил-2 
был сбит над Сапун-горой. Летчик мл. 
лейтенант Иван Григорьевич Чайченко и 
воздушный стрелок мл. сержант Варвара 
Емельяненко погибли. 

Золотарева Нина Александровна 
(1922-25.06.1944 гг.) родилась в Пятигор-
ске. После прорыва обороны противника 
на Перекопе и освобождения части Кры-
ма в конце апреля 1944 г. 103 ШАП пере-
базировался с Кубани на аэродром Чон-
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грав (севернее Симферополя). С этого 
аэродрома полк вел активную боевую ра-
боту, нанося удары по войскам противни-
ка на Сапун-горе и в Севастополе. Свой 
первый боевой вылет Нина Александров-
на совершила в район Севастополя 5 мая 
1944 г. [2, с. 121]. 

После освобождения Крыма Золотаре-
ва Н. А. участвовала в освобождении Бе-
лоруссии. Штурмовик Ил-2, воздушным 
стрелком в котором была мл. сержант Зо-
лотарева, был сбит зенитной артиллерией 
25 июня 1944 г. в районе станции Дары, 
Могилевской области. Гитлеровцы не 
разрешали местным жителям похоронить 
погибших. Нина лежала на солнцепеке на 
железнодорожной насыпи, а пилот, Петр 
Лапов, невдалеке от разбитого самолета. 
Только спустя трое суток, когда подошли 
советские войска, летчиков похоронили с 
воинскими почестями [2, с. 186]. 

Женщины были воздушными стрелка-
ми и на тяжелых двухмоторных бомбар-
дировщиках. Например, А. И. Путрова и 
М. И. Равичева.

Путрова Александра Ивановна (1921-
12.01.44 гг.) родилась в деревне Кузнецо-
во, Смоленской области. Служила в эки-
паже бомбардировщика Бостон А-20-Ж 
из 244-го БАП 4-й воздушной армии. В 
период декабрь 1943  – январь 1944 гг. 
полк базировался в Краснодарском крае. 
В экипаже она защищала хвост самолета 
от атак вражеских истребителей и выпол-
нила несколько боевых вылетов в район 
Керчи. При возвращении из боевого зада-
ния самолет потерпел катастрофу в рай-
оне Краснодарского ипподрома. Погибли 
летчик мл. лейтенант Н. А. Александров, 
штурман ст. лейтенант И. В. Горин, воз-
душный стрелок сержант А. И. Путрова. 
Все они похоронены г. Краснодар, на офи-
церском участке Всесвятского войскового 
кладбища. Награждена медалью «За обо-
рону Кавказа» посмертно [4, с. 485].

Кулюкина Мария Ивановна (1922-
1985 гг.) родилась в Волгоградской об-
ласти. В апреле 1942 года добровольно 
ушла в ряды Советской Армии. В октябре 
1942 г. была отправлена в 244-й бомбар-
дировочный авиационный полк масте-
ром по вооружению самолётов. В полку 

добровольно переучилась на должность 
воздушного стрелка (пулемётчика), где 
и была им до конца пребывания в армии. 
Участвовала в 118 боевых вылетах на са-
молёте Бостон А-20-Б на Закавказском 
фронте, в отдельной Приморской армии, 
на 4-м Украинском фронте и 1-м Бело-
русском фронте [1, с. 80]. Освобождала 
Крым и Севастополь. Награждена Орде-
ном Отечественной войны II степени, ме-
далями «За боевые заслуги», «За оборону 
Кавказа», «За победу над Германией».

Демобилизовавшись из армии в конце 
1944 г. Кулюкина М.И. поселилась в го-
роде Чаплыгин Липецкой области, где и 
создалась её семья с Борисом Алексееви-
чем Равичевым, служившим ранее в том 
же полку авиамехаником. 

После войны, Мария Ивановна рабо-
тала агрономом, а позже начальником 
государственной семенной инспекции 
Чаплыгинского района. За время работы 
она была награждена многими почётны-
ми грамотами за хорошую работу, а так-
же медалями «За трудовое отличие» и 
«Ветеран труда».

Очень редко женщинам доверяли право 
самим управлять двухмоторными бомбар-
дировщиками. Одной из таких самоотвер-
женных летчиц была Е. Д. Безменова. 

Безменова Евдокия Дмитриевна 
(15.01.1921- нет данных) родилась в Ом-
ской области. В 1937 году она окончила 
7 классов и поступила в индустриальный 
химико-технологический техникум го-
рода Армавира, где без отрыва от произ-
водства закончила пилотскую программу 
в аэроклубе. А с августа 1940 года стала 
летчиком-инструктором У-2 при этом же 
аэроклубе. 

В октябре 1942 г. в составе группы 
лётчиков направлена на обучение на 
новые типы самолётов. Программу пе-
реучивания закончила успешно и стала 
первой женщиной – командиром боевого 
экипажа бомбардировщика в 244 БАП. 
Евдокия Безменова совершила семь бо-
евых вылетов на А-20-Б Бостон, два из 
них над Крымом. 

В полёте 28 сентября 1943 года над 
Керченским проливом экипаж Евдо-
кии Безменовой в составе звена бомбил 

плавсредства противника. Советские са-
молёты были атакованы истребителями 
противника. Самолёт Евдокии Дмитри-
евны был сбит, но его удалось посадить 
на аэродроме города Краснодара. Впо-
следствии она попала в госпиталь, где 
пролежала почти четыре месяца, а за-
тем вернулась в свою часть и летала на 
самолёте связи У-2. Евдокия Безменова 
(после замужества Мамаева) прослужи-
ла до августа месяца 1944 года и была 
демобилизована по состоянию здоровья 
в звании младшего лейтенанта. После 
войны Евдокия Дмитриевна с мужем 
Василием Мамаевым жила в городе За-
порожье. Окончила курсы экономистов, 
занималась воспитанием сына и дочери. 
Награждена орденами Отечественной во-
йны 2 степени и Красной Звезды, а также 
медалями.

Выводы. Почти треть всех женщин-ге-
роев Советского Союза и Российской 
Федерации, получивших свои высокие 
награды за участие в боевых действиях 
в годы Великой Отечественной войны, 
активно участвовали в обороне или ос-
вобождении Крымского полуострова от 
немецко-фашистских захватчиков. Моло-
дые героини разных национальностей  – 
лётчицы, санинструкторы, снайперы, 
пулеметчицы и разведчицы – самоотвер-
женно сражались с врагом на крымской 
земле. Не все участницы боев получи-
ли звание Героев, но все они достойны 
этого звания и являются примером для 
потомков. Память о героических женщи-
нах-летчицах жива в Крыму, а значит и 
герои живы. 
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РЕЦЕНЗИИ 

А. Ю. Микитинец

Лазарев Ф. В. Истина и структура реальности. 
Основы интервальной методологии / 

Ф. В. Лазарев. – Симферополь: 
ИТ «АРИАЛ», 2019. – 456 с.

В конце 2019 года в свет вышло ис-
следование «Истина и структура ре-
альности. Основы интервальной мето-
дологии», подготовленное крымским 
философом, профессором Ф. В. Лазаре-
вым. Рецензию на данную книгу хоте-
лось бы начать с одного воспоминания, 
которое появилось ходе её прочтения. 
Почти два десятка лет назад, в начале 
«двухтысячных», я был студентом фи-
лософского факультета, и на одной из 
лекций курса «философская пропедев-
тика» Феликс Васильевич поделился 
творческой технологией, используя ко-
торую можно «стать философом». Её 
суть заключается в том, что за основу 
объяснения окружающего мира необ-
ходимо взять определенную категорию, 
через призму которой следует развора-
чивать свою философскую концепцию. 
Разумеется, что самым сложным в этой 
технологии является как раз поиск дан-
ного базового понятия, являющегося 
результатом, казалось бы, различных 
интеллектуальных процедур: «осозна-
ния собственного незнания» (Сократ), 
«удивления» (Аристотель), «сомнения» 
(Декарт) и т.п. При этом следует при-
знать, что все они так или иначе явля-
ются различными вариациями процесса, 
называемого профессиональными фи-
лософами «рефлексией» (с ударением 

на втором слоге). История философии 
знает немало версий данного исходного 
понятия: начиная с проблемы древнегре-
ческого «архэ» (первоначала), которым 
первый из известных нам философов Фа-
лес из Милета назвал воду, до «монады»  
(Г. В. Лейбниц), «воли к жизни» (А. Шо-
пенгауэр), «воли к власти» (Ф. Ницше) 
и даже «абсурда» (А. Камю). Однако 
следует сделать важную оговорку: фи-
лософствование не заключается в «ме-
ханическом» или даже «формально-ло-
гическом» выводе и объяснении всего 
существующего из некоторой исходной 
категории. Как раз наоборот. Филосо-
фом человек становится тогда, когда он 
замечает нечто важное и основополага-
ющее, то что все «остальные» люди не 
просто игнорируют, но вообще не видят. 
Обращение мыслителя к окружающим, 
как правило, успеха не приносит: тра-
диционно и консервативно мыслящее 
общество закономерно отторгает «не-
понятные» и «ненормальные» (в значе-
нии – «не норма») философские взгляды 
и идеи. Это побуждает философа своё 
видение (ударение на первом слоге) 
устройства мира («точку зрения») изло-
жить в своих трудах (в нашем случае – 
в книге). В данном контексте можно 
сказать, что философия  – это деятель-
ность по производству и популяризации 
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качественно новых мировоззрений. Фе-
ликс Лазарев в качестве такой фунда-
ментальной категории избрал (усмотрел, 
заметил…) понятие «интервал». Как 
отмечает сам автор: «Следует признать 
как фундаментальный факт, что фило-
софское познание по самой своей сути 
предполагает не только свою зависи-
мость от культурно-исторического кон-
текста, но и способно к трансгрессии, 
способно вставать «лицом к вещам». 
Без этой составляющей философия не 
смогла бы выполнить свою функцию 
рефлексии над культурой и не могла бы 
быть методологическим инструментом в 
науке и человеческой практике» (с. 278). 
И далее добавляет: «Однако трансгрес-
сия в любом конкретном поиске всегда 
на чем-то заканчивается. Так, Демокрит 
сконструировал свою модель миростроя 
на фундаменте категории атома. Плато-
новская метафизика упирается в идею 
блага, Спиноза в основу своей системы 
положил категорию «субстанции», мате-
риалисты за первичное принимают «ма-
терию». Философские системы сменяют 
друг друга, выдвигая все новые и новые 
категориальные основы. Таким образом, 
фундаментальная рефлексия перераста-
ет в категориальную» (с. 288). 

Хотелось бы отметить, что данная 
книга является определенным итогом по-
лувековой работы, в которой автор обоб-
щил и комплексно изложил суть интер-
вальной методологии, рассматривая её 
как в культурно-историческом контексте 
(масштабе эпохи), так и в сугубо «про-
фессиональной» философской плоско-
сти: онтологии, гносеологии, диалекти-
ки и т.п. Вызывает отдельное уважение 
к автору то, что он не поддался тенден-
ции угодить искушенной читательской 
публике и предложить изысканные раз-
мышления, приправленные новомодны-
ми словами и туманными рассуждениям, 
учитывая, что: «Чем четче понятие, тем 
легче оно поддается опровержению» 
(с.  417). Он остался верен философ-
ской традиции создания классического 
трактата, в котором автор шаг за ша-
гом, медленно, но уверенно, выражаясь 
словами В. Маяковского, изводит «…

единого слова ради, тысячи тонн сло-
весной руды». И пусть сказанное выше 
будет всего лишь красивой метафорой, 
но заметим, что чтение серьезной фило-
софской литературы имеет мало общего 
со знакомством с каким-либо сборником 
красивых афоризмов и крылатых фраз. В 
действительности оно является крайне 
утомительным занятием, конечно же не 
лишенным определённого интеллекту-
ального удовлетворения. 

Учитывая формат журнала «Тавриче-
ские студии», отмечу, что в нашем случае 
крайне любопытными являются главы, 
которая посвящены культуре и возмож-
ностям её изучения и постижения. Речь 
идет о четвёртой главе «Интервальная 
эпистемология: культурно-исторические 
предпосылки, основания и ключевые по-
нятия», главе седьмой «Понятие истины 
в естественнонаучном и социально-гу-
манитарном познании», главе восьмой 
«Метарефлексивная аналитика» (посвя-
щенной, в том числе, и культурно-ана-
литической рефлексии), а также главе 
десятой «Диалектика как традиция фи-
лософствования», в которой значитель-
ное внимание уделено «культуре диало-
га» – важнейшей проблеме современной 
культурологии. Именно в осуществле-
нии реального диалога философские и 
культурологические построения теоре-
тического характера начинают опредме-
чиваться и наполняться «практическим 
смыслом». В конечном счете, среди 
многочисленных определений культуры 
далеко не на последнем месте находит-
ся следующее: культура  – это умение 
жить, не мешая другим. А вот обрете-
ние такого «умения» напрямую связано 
со способностью и желанием человека 
находить общий язык с себе подобными. 
Как отмечает в данной связи автор мо-
нографии: «…диалог между народами 
и культурами не только возможен, но и 
продуктивен в силу существования об-
щечеловеческих, инвариантных смыс-
лов, ценностей и норм, которые выраба-
тывались человечеством в течение сотен 
и тысяч лет и которые лежат в основе 
любой локальной культуры. Но если 
принять данное допущение, то отсюда 

следует, что всем, кто отвечает за судь-
бы людей в общепланетарном масштабе, 
было бы весьма полезно освоить культу-
ру многомерного мышления, принципы 
продуктивного диалога» (с. 37-38). Осо-
бо выделю еще одну интересную мысль 
автора, обратившего также внимание на 
то, что «именно инварианты культуры 
являются необходимым условием самой 
возможности продуктивного диалога 
между различными народами, странами, 
этносами и т. п., поэтому их выявление и 
теоретическое осмысление представля-
ют собой важнейшую задачу культуро-
логии (выделено мной. – А. М.). (С. 349).

В заключение попробую ответить на 
вопрос: а для кого написана эта книга? 
На первый взгляд, данная монография 
является классическим примером (и по 
форме, и по содержанию) философского 
трактата, в котором детально и скрупу-
лезно разбираются ключевые «понятия», 

«антиномии», «предпосылки», «основа-
ния» и «тенденции» интересующей ав-
тора проблематики. Более внимательное 
прочтение раскрывает «сложную про-
стоту»: за поверхностью философских 
категорий и концептуальных построе-
ний обнаруживается кристально четкая, 
продуманная и понятная любому мыс-
лящему человеку точка зрения. С ней 
можно соглашаться или дискутировать; 
непринужденно следить за «перипате-
тической» беседой «студентов» с «про-
фессором» среди развалин древнего 
Херсонеса или пристально вчитываться 
в параграф, посвященный «конверген-
ции естественных и социально-гумани-
тарных наук». Но одно можно уверен-
но констатировать  – эта книга никого 
не оставит равнодушным, а это значит, 
что автор-философ справился со своей 
«сверхзадачей». 
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