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ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ



Котович Т.В. VI Международный молодежный театральный форум

УДК 792.01

VI Международный молодежный театральный форум
«M.@rt.Контакт — 2011»:

сегменты театрального искусства
© Котович Т.В.

Учреждение образования «Витебский государственный университет
имени П.М. Машерова», Витебск

В статье исследуются театральные произведения, показанные на международном молодежном театральном
форуме «М@rt.Контакт — 2011».
Принципы элитарной эстетики позволили автору выявить, что все спектакли представляют классиче-
ский, модернистский и постмодернистский типы хронотопов театрального произведения. Анализ элементов
структуры постановок определил свойства пространства и времени каждого спектакля. Принципы функци-
онального анализа предоставили возможность рассмотреть семь типов спектаклей. К первому типу ис-
следователь относит постановки, рассчитанные на восприятие массового зрителя. Ко второму — пост-
модернистский спектакль-перформанс, который является высказыванием для молодежной публики. К тре-
тьему — постановки, созданные в классической традиции. К четвертому типу фестивальной программы
принадлежит спектакль «Ревизор» режиссера Н. Коляды. Автор статьи определяет этот спектакль как
квинтэссенцию форума «М@rt.Контакт — 2011». Пятый тип — это сценические произведения, объединен-
ные стилистикой документальности. Шестой тип включает в себя произведения пластического театра. К
седьмому типу автор относит экспериментальный показ «Интервью» по мотивам сказок бр. Гримм, эскиз
спектакля Мастерской молодой режиссуры в постановке Е. Корняга.
Ключевые слова: театральный фестиваль, спектакль, хронотоп.

(Искусство и культура. — 2011. — №2(2). — C. 6–29)

VIth International Youth Theatre Forum

”M.@rt.Contact — 2011”: Segments of Theatrical Art
© Kotovich T.V.

Educational Establishment ”Vitebsk State University named after P. M. Masherov”, Vitebsk

The article considers theatrical works which were performed at the International youth theatre forum ”M@rt.Contact —
2011”.
The principles of elite esthetics enabled the author to find out that all the performances are of classical, modernist
and post modernist chronotope types of a theatrical piece. The analysis of the elements of the performance structure
defined the features of the space and the time of every performance. The principles of functional analysis gave an
opportunity to consider seven types of performances. The first type, according to the researcher, is the performances
aimed at the perception by mass audience. The second type is postmodernist performance which is an utterance for the
young audience. The third type is a performance in the classic tradition. The forth type of the festival performance is
”Revisor” (”Inspector”) directed by N. Koliada. The author of the article defines the performance as a quintessence
of ”M@rt.Contact — 2011”. The fifth type is scenical pieces united by the stylistics of documentaries. The sixth type
includes works of plastic theatre. To the seventh type the author refers an experimental show ”Interview” after Grimm
brothers’ tales, the design of the performance is by Workshop of young directors, staged by E. Korniaga.
Key words: theatre festival, performance, chronotope.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 6–29)

Адрес для корреспонденции: e-mail: Kotovich3@rambler.ru — Т.В. Котович
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Т еатральный форум в Могилеве (Бела-
русь) проходил в шестой раз, позицио-

нируя себя как начальный этап весеннего об-
новления (поэтому всегда его начало припа-
дает на день весеннего равноденствия, а фи-
нал — на Международный день театра), как
концентрацию молодых сил (на сцене, в зале,
внутри фестиваля и рядом с ним), как собра-
ние представителей разных стран (15 спектак-
лей из 8 стран), как перекресток событий в
искусстве и как открытый диалог в открытом
пространстве.

Современная культура, действительно,
представляет собой предельно открытое про-
странство, и в нем встречаются, сталкивают-
ся, вступают в латентный или открытый диа-
лог различные по уровню и качеству сегмен-
ты.

Атака массовой культуры, рассчитанной
на широкое потребление, не просто смешива-
ет высокое с низким, она несет с собой сме-
щение основных и казавшихся вечными функ-
ций и ценностей художественной деятельно-
сти. И театр как наиболее тесно соприкасаю-
щийся с реципиентом вид искусства ощуща-
ет это особенно остро. Вместе с тем, в теат-
ре продолжают существовать заповедные зо-
ны сценической классики академического об-
разца. И обозначено, пусть и с размытыми
границами, место для постоянно опровергаю-
щего изысканный опыт театрального авангар-
да. Граница между этими сегментами кажется
непреодолимой только на первый взгляд. Их
скрытый диалог противоречив, поражает на-
пряженностью и взаимным неприятием, и все
же не может не давать далеко идущих послед-
ствий.

На теоретическом уровне и с точки зре-
ния исторических реалий он выглядит как
последовательная смена этапов классическо-
го, неклассического (модернистского) и пост-
неклассического (постмодернистского) искус-
ства. По времени возникновения такая логи-
ка движения вполне убедительна. Современ-
ность же уравнивает актуальность каждой

из художественных концепций, и даже дела-
ет возможным их сосуществование наподобие
«китайской шкатулки». Это ставит серьезные
задачи перед театроведением, предлагая ему
во многом отрешиться от прошлого замкну-
того на себе профессионализма и погрузить-
ся в пограничную область, где уже соседству-
ют другие виды и способы искусствоведения.
Плюс к тому и методы философии, культу-
рологии, психологии, социологии и пр. Как
подчеркивает Н. Хренов, «критерии элитар-
ной эстетики как наиболее разработанной и
достигшей развитых эксплицитных форм в
осмыслении и оценке вкусов «человека мас-
сы» оказываются неэффективными» [1].

Казалось бы, с размыванием границ
объекта внимания грозит исчезнуть и пред-
мет изучения. Тем не менее, ныне совершенно
очевиден тот факт, что мы все больше пере-
мещаемся в междисциплинарное поле, в кото-
ром науки взаимодействуют все более актив-
но. И наиболее продвинутые методики иссле-
дования из других наук могут быть адекватно
использованы в анализе театральных феноме-
нов.

Театр умер! Это утверждали не раз в те-
чение ХХ века. А он, слава Богу, выжил и
выстоял. Насколько он сможет выжить и вы-
стоять в эпоху новых технологий, вопрос не
праздный и не простой. Во времена, когда ста-
ли появляться новые виды искусства (кино,
ТВ и т. д.), он должен был доказать права
на собственную нишу рядом с другими. И те-
атр смог это сделать. Однако нынешний этап
изменений в структуре коммуникаций прин-
ципиально иной: он характеризуется броском
в качественно новое пространство интерфей-
сов, обладающее ранее незнаемыми парамет-
рами. В связи с новым качеством простран-
ства меняется и форма мышления. В прошлых
культурах, например, существовали области
пространства, где театра не было вообще (Во-
сток), или времена, когда театр античного ви-
да исчез на тысячелетие (европейское Сред-
невековье). Новое экранное мышление опре-
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деляется виртуальной реальностью. Взаимо-
действие человека и этой реальности предпо-
лагает собственную этику, ценности, знания,
нормы и даже мистику. Театр вынужден бу-
дет изменить свою природу и свои функции в
этой реальности. Здесь уже завоеванием соб-
ственной новой ниши не ограничишься, пото-
му что виртуальная реальность заполнит все
возможные ниши.

Сложно предвидеть, какими будут
функции театра в подобной ситуации. Сейчас,
в зонах перехода театр озабочен, однако, не
столько приближением виртуальности, сколь-
ко поиском способов выживания (экономиче-
ского, эстетического и коммуникативного) в
публичной сфере современного социума.

Фестиваль в Могилеве, достаточно
скромный в параметрах на фоне Эдинбурга,
Авиньона или «Золотой маски», тем не менее,
как в капле воды, отражает происходящие в
театральной среде процессы.

Цель статьи — актуализация диалога
разноуровневых сегментов в современном сце-
ническом мышлении. Задачи: 1) классифика-
ция художественных сегментов фестивальной
программы; 2) структурный анализ спектак-
лей в каждом из сегментов. Методы исследо-
вания: системный подход и структурный ме-
тод, хронотопический анализ, функциональ-
ный анализ.

Мы выделили 7 типов сценических про-
изведений на фестивале, рассмотрение кото-
рых требует различных подходов к их иссле-
дованию.

Первый тип. Сюда отнесем «Покров-
ские ворота» Л. Зорина (рис. 1), спектакль
Новгородского академического театра драмы
им. Ф.М. Достоевского (Россия) и «Распут-
ник» Э.Э. Шмитта, спектакль Нового драма-
тического театра на Печерске (Киев, Укра-
ина). Эти постановки рассчитаны на рецеп-
цию массовой публики. Критике, основанной
на системе эстетических представлений, они
не поддаются. Тем не менее, их появление и
их количество во всех театрах продиктовано

не просто желанием публики, но очевидным
ее давлением своими установками на культу-
ру. Два центральных персонажа спектаклей —
Маргарита Павловна (С. Винокурова) и Дени
Дидро (И. Рубашкин) — не являются на са-
мом деле индивидуализированными героями
с настоящими страстями и сложной духовной
жизнью. Они — только тиражированные кол-
лективные стереотипы.

Само композиционное построение каж-
дой из постановок (притом, что, например,
в «Покровских воротах» режиссер скрупулез-
но воспроизводит костюмы послевоенной по-
ры, мелодии и голоса певцов того времени
и пр., а постановщик «Распутника», наоборот,
приближает историческое лицо из XVIII ве-
ка в современность) отрицает элитарный и
активно декларирует специфический вкус. И
тогда подробности в реквизите и детали об-
лачения, пластика, жесты и все остальное
в спектакле приобретает варварски-безликий
вид. Это не означает ничего уничижитель-
ного, это подчеркивает значение социально-
психологического аспекта понимания таких
спектаклей. Изменения в социальной страти-
фикации последних 20 лет привели к резким
смещениям в системе ценностей, в том числе
эстетических. Переход в зону экранной вир-
туальности придал иные параметры способам
общения. Подобные трансформации наклады-
ваются друг на друга и сдвигают социум в
состояние хаоса, где личностная неравновес-
ность взыскует компенсации. И зритель нахо-
дит таковую в театре.

Поверхностность рассказа сценической
истории, резкость крикливых интонаций, на-
глядная броскость движений, отказ от зако-
нов психологического театра в пользу наме-
ков на взаимоотношения между персонажа-
ми, использование открытых цирковых при-
емов и открытых колеров в цветовых палит-
рах — все это характеризует стилистику по-
добных постановок. Здесь каждый следую-
щий сценический эпизод начинается как бы
заново, словно предыдущего не было вообще.
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Рис. 1. «Покровские ворота».

Персонажи не меняются, не эволюционируют,
они всегда повернуты к зрителю одной сторо-
ной. Оба спектакля — комедии, что обеспечи-
вает отдых, отвлечение и наиболее активное
соучастие в восприятии. Н. Хренов высказы-
вает замечание о том, что предпочтение ко-
медий продиктовано массовым реагировани-
ем и не молчаливым, а активным: «Поскольку
это реагирование массовое, то оно усиливается
в несколько раз, становится наиболее слыши-
мым. . . » [2].

Соучастие зрителей не имеет ничего
общего с сочувствием или сомыслием. Ско-
рей это подобно соучастному созданию иллю-
зорного барьера, защищающего человека от
агрессивной окружающей среды. Причем чем
иллюзия грубее, тем сильнее ее эффект. Во
многом это приближает театральное произ-
ведение к цирковой программе, демократиче-
ской, разнообразной, с присутствием комиков,
с обязательными рискованными номерами.

Так, эпизоды в «Покровских воротах»
следуют друг за другом как своеобразные но-
мера, скрепленные одним общим персонажем

в качестве рассказчика-конферансье Костика
(Н. Петров) и обрамленные танцами с зонти-
ками. В «Распутнике» сам главный персонаж
Дидро перемещается из эпизода в эпизод как
постоянный участник чередующихся реприз.

Спектакли рассчитаны на аудиторию
среднего возраста, в основном женскую, на
тех, кто является любителями сериалов.
Аудиторию помоложе они вряд ли могут
увлечь. Более живой интерес у нее могла
вызвать «Жаба» по мотивам пьес А. Пуш-
кина и Л. Филатова, спектакль Херсонско-
го областного академического музыкально-
драматического театра им. Н. Кулиша в по-
становке С. Павлюка.

Второй тип. Спектакль (авторы обо-
значают его жанр как художественный аб-
сурд) начинается задолго до начала драма-
тического действия, так как в центре сцены
на высоком помосте играет квартет театра и
группа «Город Неспящих», исполняя одну за
другой свои композиции. Один из исполните-
лей в процессе действия будет превращаться
в «скрыпача слепого» и вмешиваться в раз-
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говор Моцарта (Е. Гамаюнов) и Трактирщи-
ка (С. Михайловский). Сальери (А. Волоско-
вец) начинает свой монолог у левого портала.
Долго и без экспрессии, словно для себя само-
го он говорит и говорит о скрытом желании
убрать со своего пути соперника, удачливого
и, по мнению Сальери, славы недостойного.
Кажется, что его собственная душевная боль
также удручающе бесконечна, как этот моно-
лог. А сам он похож на алхимика, мудряще-
го над колбами и двигающего по столешнице
реторты. То ли заспиртованные существа, то
ли части музыкальных инструментов в огром-
ном количестве трехлитровых банок выстраи-
ваются вокруг его экспериментаторского сто-
ла и вместе со своим хозяином вызывают жгу-
чий интерес и отвращение. Число банок уве-
личивается и увеличивается, а Сальери все го-
ворит и говорит. . . Кажется, эксперимент рас-
тягивается на весь спектакль. Однако, звучит
последняя фраза его монолога «О, Моцарт,
Моцарт!», и второй герой врывается на сце-
ну, резко меняя ритм действия, внося хаотич-
ность и здоровую энергию в алхимическую ке-
лью затворника и зануды.

Моцарт противостоит Сальери, и пото-
му его место — у правого портала. За стойкой
бара, с бокалом. Сальери беззащитен перед
ним: он полуобнажен и явно слабее противни-
ка, он бледнее со своей вяловатой пластикой
и ленивыми взмахами рук. Моцарт защищен
камзолом, правда, распахнутым на животе,
он захватывает все пространство, по-хозяйски
распоряжаясь предметами в баре.

А скрипач наигрывает на заказ фраг-
менты из Глюка, Бетховена, Альбинони.
Трактирщик, словно тень, двойник, прислуж-
ник, повторяет все движения Моцарта. Они,
как два фигуриста парой, надвигаются и на-
двигаются на Сальери. Наконец, соперники
сходятся: короткая, как дуэль, перемена бо-
калов и — взаимное отравление.

Абсурд в постмодернистском духе, где
прежние классические персонажи совершен-
но развоплощены и представляют собой след

следа, детектив превращается в игру, а вели-
кие адажио, партия Орфея и тема судьбы — в
мелодии из сотовых телефонов. В структуре
спектакля две части противостоят друг дру-
гу по темпоритму, смыслу и интонации, так
как режиссер использует прием гротеска, т. е.
принципиального броска через слом. Это зна-
чит, когда вопреки ожиданию, что после жа-
лобного монолога Сальери появится еще более
жалобная фигура жертвы, Моцарта, предпо-
ложения не оправдываются, ситуация рушит-
ся, и нарастает абсурд. Постановщик пред-
лагает деконструкцию, ломая стереотип вос-
приятия связанной насмерть пары музыкан-
тов, уничтожая логику пушкинской малень-
кой трагедии, сдвигая и наслаивая друг на
друга осколки текстов разных авторов (Пуш-
кина, Филатова, Есенина).

Противостояние Сальери и Моцарта пе-
реворачивается: из прежнего классически де-
монического Сальери выступает излишняя
размягченность, из прежнего классически
изящного, клавесинно прозрачного Моцар-
та выползает крутая брутальность. Этиче-
ская оппозиция «преступник–жертва» отме-
няется: они оба оказываются преступниками
и жертвами одновременно. Священность му-
зыки опровергается ее утилитарным мобиль-
ным унижением. От классики остается мокрое
место.

Сценическая площадка организована
следующим образом: две точки по порталам
(стол Сальери и стойка бара) напротив друг
друга соединяют линию движения героев. За-
явленная в начале, но по ходу действия погру-
женная в полутьму, точка в центре сцены (по-
мост для музыкантов) вместе с первыми дву-
мя образует треугольник. Он не открыт зри-
телю целиком, и из-за того, что задняя острая
часть его припрятана, возникает ощущение
беспокойства и интриги. Герои ограничены в
пространстве предельно, прижаты к рампе. У
них нет иных вариантов передвижения, кроме
как навстречу друг другу к центру авансце-
ны и в обратном направлении. При таком уз-
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ком пластическом люфте деконструкция воз-
можна только при переводе ее в актерскую
игру. И вся задача ложится на исполнителя
роли Моцарта. Он создает не образ, а перфор-
манс. И весь спектакль благодаря агрессивной
настойчивости актера-перформера превраща-
ется в перформанс с серебристым свечением
камзолов, париков, бокалов и смычков.

Его смысловые ряды каждый зритель
волен трактовать соответственно своим зна-
ниям, ценностям, отношению к классике и со-
временной культуре. Ю. Лотман в свое время
подчеркивал, что «каждый элемент художе-
ственной модели и вся она целиком оказыва-
ются включенными одновременно более чем в
одну систему поведения, при этом получая в
каждой из них свое особое назначение. <. . . >
Игровой принцип становится основой семан-
тической организации» [3]. Как текст, кото-
рый имеет как минимум два уровня, пред-
назначен одним значением для посвященного,
а другим — для всех остальных, так и пост-
модернистский спектакль-перформанс внутри
себя содержит кроме определенной системы
отношений особое послание для молодежной
среды, которая улавливает это сообщение сра-
зу.

Важно отметить и то, что такого рода
произведения обязательно эпатажны. В нем
может не быть художественного открытия,
оно может не создавать новую реальность.
Оно цитатно само по себе: и в драматургиче-
ском и в творческом смысле. Такое сцениче-
ское мышление имеет свою традицию и своих
предшественников в далеком прошлом, в ис-
кусстве авангарда 1910–1920-х гг. Академик
Д. Сарабьянов по этому поводу утверждает,
что «если собрать вместе и большие <. . . > от-
крытия, и малые новшества, догадки и наме-
ки (мастеров мирового авангарда. — Т.К.), то
ими практически будут исчерпаны изобрази-
тельные возможности искусства всего ХХ ве-
ка» [4].

Структура спектакля Национального
академического театра им. Янки Купалы

(Минск, Беларусь) «Офис» по пьесе И. Ла-
узунда «Позвоночная грыжа» в постановке
Е. Аверковой (рис. 2) содержит в своей осно-
ве тот же гротеск. Одна его часть выстроена
в четкой, жесткой, пластически выраженной,
фарсово-графической манере актерского вза-
имодействия в духе капричосса Гойи. Подоб-
ного впечатления добавляет черно-серая сце-
нография (художник А. Игруша) с писаным
задником, на котором с графически четкими
же абрисами канцелярские архивные папки
горой громоздятся от пола до потолка. Вто-
рая часть спектакля представляет собой сум-
му монологов персонажей. Здесь вся сцена по-
гружена в темноту, и золотистым теплого све-
та кругом высвечивается герой, исповеди ко-
торого пришел черед.

Постановка стильная с одновременно
вычурной и изящной пластической партиту-
рой, где для актеров созданы возможности ис-
тинного пиршества в изощренных мизансце-
нах при абсолютной простоте геометрии пе-
редвижения. Спектакль идет в Купаловском
театре на малой сцене в крошечном сцениче-
ском пространстве. В Могилеве он был по-
казан на большой сцене, ничего не потеряв
и даже приобретя дополнительную вырази-
тельность. Так, рассредоточенность актеров
на большой сцене (в отличие от их сгруп-
пированности на малой) позволяет добавить
экзистенциальности, ощущения человеческой
незащищенности и усиленного сарказма по по-
воду того, как личность превращается в функ-
цию.

Для актеров существует треугольник
для действий. В центре задника расположе-
на огромная металлическая дверь. Ее мы по-
нимаем как вершину этого треугольника. Од-
на его сторона представлена в виде несколь-
ких офисных кресел, за которыми находится
целая свалка офисных папок и бумаг (реаль-
ное продолжение того, что написано на задни-
ке) и череда которых завершается унитазом.
У левого портала это — следующий угол тре-
угольника. Напротив, у правого портала, раз-
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Рис. 2. «Офис».

мещена стойка бара с кофейным аппаратом на
ней, что оказывается третьим углом. Внутри
этого треугольника по линиям, параллельным
рампе, и по линиям, пересекающим ее, двига-
ются актеры в конвульсивных, извивающихся,
складывающихся и ломаных позах.

Художественная ткань первой части
сшивается следующим образом. Группа из
нескольких актеров (диалог + пластическое
движение), пара актеров (диалог + пласти-
ческое движение), соло одного актера (мо-
нолог + пластическое движение), т. е. общий
план — средний план — крупный план, и об-
ратная последовательность, как в кинемато-
графической «петле». Такая ткань изометрич-
на в своих единицах на метрическом уровне,
т. е. все единицы ее структуры эквивалентны
между собой.

Во второй части художественная ткань
состоит только из крупных планов, визуально
создаваемых «пистолетом». Здесь также на-
блюдается абсолютная изометрия.

Из сопоставления первой и второй ча-
стей возникает семантическое ядро спектак-
ля: оппозиция офиса как давящей социальной

системы и сломанного этой системой страда-
ющего человека.

Одинаковые элементы первой части
включены в цепочки повторов присоединени-
ем. Таков принцип построения обеих частей
спектакля. Повтор сначала работает на усиле-
ние эффекта механистического мира, а к кон-
цу акта (первого) сила этого эффекта пада-
ет, и возникает необходимость другого уров-
ня повторов (во втором). Обе группы повто-
ров уравнены параллельностью конструкции.
Однако их общность лишь подчеркивает от-
личие, существующее между ними. В первой
части элементы короткие, динамичные, рез-
кие и рубленые. Во второй части они длин-
ные, плавные, углубленно драматические. В
первой части, следовательно, требуются ды-
хание, темп и интонация иные, чем во второй.
Смысл произведения искрит от столкновения
разнородности обеих цепочек.

Режиссер не пользуется метафорами,
текст и образы в спектакле предельно кон-
кретны и даже односложны. Диалектика их
взаимодействия предельно проста: она стро-
ится на антитезе.
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В композиционном смысле произведение
не имеет рамы, т. е. и первую и вторую ча-
сти можно длить до бесконечности, ведь в них
отсутствует фабула. Вместе с тем, возможно-
сти повторов ограничены возможностями их
восприятия. В определенный момент действия
автор просто останавливает его. В «Жабе»
такая рама существует, т. к. действие завер-
шено смертью обоих персонажей. Это касает-
ся анализа отграниченности событийного ря-
да в постановках. С точки зрения восприятия,
«Офис» представляет собой закрытую на себе
и однозначную структуру, а «Жаба» открыта
для любых трактовок.

С позиции классицистской эстетики в
«Офисе» присутствуют два единства: дей-
ствия и места. Сложнее с третьим классицист-
ским единством — единством времени, т. к. вся
вторая часть спектакля визуализирует выпа-
дение персонажей из реального времени, свой-
ственного первой его части. Каждый из ак-
теров артикулирует внутреннее пространство
героя, и благодаря этому мозаичное, плотно
пригнанное в пазлах пространство первой ча-
сти раскалывается и во второй части спектак-
ля делается подобным прорванной ткани с об-
ластями черных дыр. Такая манипуляция с
временем вырывает постановку из традицион-
но последовательных, но другие два единства
сохраняют его композиционную целостность,
не позволяя преодолеть границы модернист-
ской композиции.

Такой спектакль с его целостностью
и художественной завершенностью являет-
ся зрелищем эстетически заданным, програм-
мным и изысканным, а значит, рассчитанным
на любую публику.

Последовательным присоединением
эпизодов выстраивается и спектакль театра
«Обсерватория» (Рига, Латвия) «Как стать
знаменитой» Е. Исаевой в жанре школьно-
го сочинения в постановке Г. Полищук. Обе
части произведения существуют в незримом,
только структурном, столкновении, т. к. яв-
ного противопоставления здесь нет. События

первого акта сосредоточены на поиске геро-
иней своего места в жизни и своего пред-
назначения, а во втором акте она, попадая
в литературный школьный кружок, пишет
сочинения-рассказы на заданные темы.

Весь первый акт моделируется как путе-
шествие героини по спортивным секциям, сту-
диям и кружкам, и на сцене мы попадаем вме-
сте с ней во все эти места. Режиссер включает
в спектакль натуральные фрагменты тенниса,
художественной гимнастики и пр., небольшие
по времени, но законченные. Во втором акте
ее сочинения визуализируются как фрагмен-
ты жизни, небольшие, но законченные. И те,
и другие тяготеют к документальности выска-
зывания.

Структура существования и логика при-
соединения эпизодов-элементов в «Как стать
знаменитой» такая же, как в «Офисе», и за-
кономерность рамы у обоих спектаклей подоб-
ны.

Способы актерского существования раз-
личны. В «Офисе» — марионеточное (в пер-
вой части) и психологическое (во второй). В
«Как стать знаменитой» режиссер предлагает
мозаический ряд: 1) героиня выступает в ро-
ли рассказчика (все, что происходит на сцене,
является визуализацией ее рассказа) или в
роли участника событий; 2) на уровне визу-
ализации рассказа одни персонажи безмолв-
ны (спортсмены) и сосуществуют клипово, а
другие жизнеподобно действуют в отдельных
корпускулах драматической истории; 3) весь
спектакль в целом оказывается отражением
внутреннего мира главной героини; 4) принци-
пы сценического существования каждого пер-
сонажа отличны от всех других (психологиче-
ское перевоплощение и переживание, цирко-
вое, спортивное, остранение, фарсовое, коме-
дийное) и соединены как пазлы. Логика соеди-
нения, на первый взгляд, произвольная, ос-
нована на темпоритмических и темпоральных
перепадах.

Режиссер меняет в каждом эпизоде-
элементе способ воплощения, визуальный об-
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раз и темп, оттеняя тем самым скачки созна-
ния и восприятие мира у подростка.

Каждый зритель может проследить во
время спектакля за своим собственным ста-
новлением в таком же возрасте. И, скорее все-
го, у каждой девушки и женщины наберется
в памяти множество подобных историй, тро-
гательных и забавных, нелепых и трагичных,
рвущих душу при любом прикосновении и на-
мертво похороненных в прошлом.

И такая ретроспектива представляет со-
бой пространство вязкое, ползущее как ла-
ва, порой нестерпимое в своей неповоротли-
вости и тяжести. Предметный мир на сцене
и костюмы (художник Г. Кулио) словно по-
крыты патиной времени. Не просто старые,
а невероятно нищенские и унылые, одинокие.
Клетка лифта, спортивная скамья и кухон-
ный буфет отграничивают площадку для ак-
теров, вся остальная часть сцены — черный
кабинет (пространство большого мира, враж-
дебное героине, непонятное, непознаваемое и
страшное). В этом маленьком и в этом боль-
шом пространстве героиня пытается преодо-
леть и себя, и обстоятельства, и жизненные
условия. В этом же пространстве она в резуль-
тате становится частью населяющих его лю-
дей. Это пространство, совсем незаметное, со-
всем неакцентированное авторами спектакля
ни цветово и ни светом, оказывается главным
персонажем постановки. Оно словно програм-
мирует судьбы героини и остальных героев.

Третий тип. Классически плотные
спектакли, осознаваемые с позиции элитар-
ной эстетики. «Идиот. Возвращение» по стра-
ницам романа Ф. Достоевского, спектакль
Санкт-Петербургского театра «Мастерская»
(Россия) в постановке Г. Козлова с режиссер-
ской группой в составе Г. Бызгу, А. Потемки-
на и Г. Серебряного (рис. 3) и «Папа всегда
прав» по сказкам Г. -Х. Андерсена, спектакль
Софийского театра «Кредо» (Болгария).

Первый спектакль — опыт совсем моло-
дого коллектива, выпускная постановка кур-
са Г. Козлова. Опыт ошеломляющий в почти

исчезающих подробностях, открытости, пере-
воплощении, психологическом переживании и
множественности актерских приспособлений.
Приезд князя Мышкина (Е. Шумейко), при-
ем его в доме генерала Епанчина (К. Гриша-
нов), сцена в гостиной генеральши Епанчиной
(А. Мареева), поселение в квартире генерала
Иволгина (А. Ведерников), сцена у Настасьи
Филипповны (М. Валешная) — эпизоды из ро-
мана Ф. Достоевского на четыре с лишним ча-
са сценического времени.

Режиссер использует два плана для мас-
совых сцен, передний и средний. Есть един-
ственная сольная сцена, она расположена в
центре спектакля — комнатка князя Мыш-
кина у Иволгиных. Ширма, кровать и тум-
бочка размещены у правого портала. Моло-
дой человек уединяется, чтобы со смаком и
визгом окатиться водой, переодеться и приве-
сти себя в порядок. Здесь мы можем наблю-
дать его одного, в физиологической данности,
в подробностях нищего быта и нищего скарба,
в абсолютном покое, дисциплинированности и
скромной чистоплотности. Назвать эту сцену
ключевой, замковой сложно, однако именно в
ней открывается задорная сущность души мо-
лодого героя, его наглядная ранимость и тро-
гательность.

Структура спектакля состоит из после-
довательности эпизодов, соединенных логи-
кой причинно-следственных связей и происхо-
дящих в замкнутых помещениях, плотно за-
полненных людьми. Деталей и мебели мало,
реквизита практически нет. Только — люди
и их отношения. Постановщики выстраивают
мизансцены либо клином, сужающимся к глу-
бине сцены, либо диагонально от левого пор-
тала к правому заднему углу сцены. Такая
геометрическая модель придает визуальную
динамику действию, придает новые импульсы
целиком вербальному спектаклю.

Только один из первых эпизодов спек-
такля отличается по конструкции от всех по-
следующих. В сцене знакомства Мышкина и
Епанчина режиссер позволил себе двойную
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Рис. 3. «Идиот. Возвращение».

композицию по принципу обратной информа-
ции. На среднем плане разговор между Львом
Николаевичем, Епанчиным и Ганечкой про-
исходит в кабинете генерала. На переднем
плане в это же самое время идет пластиче-
ская сцена в семействе Епанчиных: Лизаве-
та Прокофьевна (А. Мареева) и дочери Аглая
(П. Сидихина), Аделаида (М. Поликарпова) и
Александра (П. Приходько) прислушиваются
к разговору, а генерал Епанчин время от вре-
мени, не прерывая диалог с князем, переме-
щается к семье и даже совершает тур вальса
с женой. Если бы этот прием был распростра-
нен на весь спектакль, произведение вышло
бы за рамки классического хронотопа и при-
обрело дополнительные эстетические характе-
ристики.

Актерское существование запрограмми-
ровано жизнеподобным ритмом и постепен-
ным раскрытием образа в предлагаемых об-
стоятельствах. Это — своеобразное чтение ро-
мана, проведенное достойно, осторожно, без
насилия над текстом, с желанием озвучить
и графично (спектакль черно-белый) визуа-
лизировать основную линию событий литера-

турного произведения. Спектакль оказывает
удивительное впечатление, т. к. позволяет со-
временным молодым людям в зале прикос-
нуться к миру Достоевского через таких же
молодых людей на сцене. Молодая энергети-
ка возрождает, актуализирует классический
текст, делает его молодым и завораживаю-
щим.

Это сравнимо с интересом к хорошего
уровня сериалам, экранизирующим классику.
Молодые актеры отважно приближают ми-
ры XIX века к сегодняшнему дню или сего-
дняшний день фотографически накладывают
на давнее изображение, отчего выкристалли-
зовывается схожее ядро переживаний. Кроме
того, главное — интерес к событиям минувше-
го, к характерам, нарядам, взглядам и обста-
новке, к тому, что представляет собой ретро и
всегда привлекает внимание.

Спектакль качественно сделан, отрабо-
тан в изысканных деталях внешнего про-
странства сюжета. Актеры работают стоя, они
ограничены в пластике и движениях, и от
этого возникает ощущение утонченного гра-
фического строго организованного зрелища.
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И именно во внешней конструкции ощутимо
отступление от бытового и психологическо-
го театра. Пространство спектакля оказыва-
ется шире биографий персонажей и подтек-
стов: из изысканной геометрии мизансцен воз-
никает тень холодного каменного Петербурга
с его строгими очертаниями и чопорными от-
ношениями. Это даже не Петербург Достоев-
ского, это некий фантом, ирреальный и блуж-
дающий призрак.

Спектакль «Папа всегда прав» болгар-
ского театра «Кредо», созданный актерами
Ниной Димитровой и Василием Василевым-
Зуекой (рис. 4), переводит сюжет на уро-
вень притчи. Старик отправляется на ярмар-
ку продавать корову, но меняет ее на козу,
которую потом отдает за курицу, выменян-
ную затем на мешок гнилых яблок. Абсурд
продавца-покупателя восхищает богатого вы-
пивоху в придорожном трактире, и тот назна-
чает цену в пари: если старуха не отругает ста-
рика за его торги, богач отдает старику сун-
дук золота. Старуха не то, что не выругала
мужа, а даже поцеловала его, не подозревая,
что выигрывает ему целое состояние. Стару-
ха напоминает шекспировскую укрощенную и
мягкую Катарину, а история представляется
современной мужской фантазией насчет по-
кладистых жен, а на самом деле рассказыва-
ет о чудесном умении человека во всем видеть
сторону позитивную и оправдывать свои са-
мые нелепые действия, ибо никто не может
предугадать, какой стороной повернется прак-
тичное или нелогичное действие. В безумии
прагматического века подобная история ока-
зывается некоей светлой точкой, остановкой
в гонке за соблазнами времени с бесконечным
желанием материального блага. Очарователь-
ная сказка, миф, который напоминает об изна-
чальности, о «золотом веке» чистого челове-
ческого существа и благодати его непорочного
мира.

В широком черном пространстве сцены
высвечивается крошечным кругом белый ост-
ровок с белыми людьми и белой коровой. Ста-

рик и старуха в одеждах и шапках из бело-
го поролона, а корова — натянутый на две
палки белый в дырках холст, с поролоновой
мордой и поролоновым же хвостом. Это бе-
лое чистое сияние противостоит всему окру-
жающему темному и не освоенному чуждому
пространству сцены. В маленьком круге су-
ществует плотный, предметный, телесный, до
боли привычный и ясный Эдем, воссозданный
духовными субстанциями мужского и женско-
го начал, первородных, первозданных, непо-
рочных. Торжество их единства и отрицания
тьмы не смутит даже предложенный как оцен-
ка всего этого сундук золота. Этот сундук в
Эдеме будет стоить ровно столько, сколько
стоит мешок гнилых яблок.

Один из самых древних архетипов — об-
раз рая и первопредков заложен в основание
сценической истории, визуализированной бол-
гарскими актерами. Округлые формы костю-
мов, округлые жесты, мягкая пластика, дви-
жения по кругу и в круге — все это харак-
теризует прочно заложенный в коллективном
бессознательном образ совершенства. Белый
цвет подчеркивает это изначальное совершен-
ство, его незамутненность и детскость. Даже
то, что фигуры персонажей похожи на снеж-
ные бабы, и вокруг них снежки, вызывает дав-
ние воспоминания из детства, Эдема каждого
из нас.

Актерское существование в условиях
притчи предельно импровизационно. Они
идут смело и весело по натянутым линиям вы-
черченного сценария, как это делали актеры
commedia dell’arte с их универсальной техни-
кой, когда речь свободна и легка, есть наход-
чивость и способность ловить момент, чтобы
подхватить реплику партнера и вести диалог.
Кроме того, эти актеры обладают способно-
стью постоянно соединять несоединимое и вы-
зывать тем самым комический эффект. Нако-
нец, им присуща богатая фантазия и вообра-
жение, и они легко перебрасывают эти богат-
ства через рампу. А зал отвечает им тем же
самым.
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Рис. 4. «Папа всегда прав».

Актер (с разными техниками создания
сценического образа) представляет основную
ценность обоих спектаклей. И в том и в дру-
гом структурообразующим элементом являет-
ся актерский ансамбль как плотное единство
материально-духовной партитуры произведе-
ний. Основой действия ансамбля служит вер-
бальная составляющая, и это принципиально
для таких постановок.

Как и в спектакле «Ревизор» Н. Гого-
ля Екатеринбургского театра «Коляда-театр»
(Россия) в постановке Н. Коляды (рис. 5).

Четвертый тип. К основному дей-
ствию в спектакле «Ревизор» режиссер пред-
посылает два эпиграфа. В первом бабы в те-
логрейках бесконечно копаются в земле, а фо-
ном звучит серебристый романс «В лунном
сияньи. . . ». Во втором — в полусумрачном
храме звучат песнопения, и большое количе-
ство народу бесконечно молится. . . А затем
начинается действо знаменитой и досконально
известной комедии. Это совмещение содержит
соотношение разнонаправленных ментальных
тенденций русского народа и то, что есть уди-

вительная и труднопонимаемая русская идея
и главная особенность русской души.

В тексте не изменено ни одного слова, но
в каждом слове изменено ударение. Подобный
прием алогизма позволяет разрушить при-
вычные стереотипы восприятия и выкристал-
лизовать новые смыслы из привычных эпизо-
дов и характеров. Смена ударений не просто
удаляет затертость со слов, но она освобожда-
ет их первородные значения. В этом смысле
Николай Коляда является наследником теат-
рального авангарда Игоря Терентьева и Да-
ниила Хармса.

В сравнении с родными условиями ма-
лой сцены, в более широком пространстве
спектаклю существовать всегда гораздо слож-
нее.

Так, в «Офисе» наблюдаются разрывы
пространства, появляются лакуны между пер-
сонажами и между объектами, и это при-
вносит новый воздух в офортную стилисти-
ку визуального образа постановки. А в «Ре-
визоре» Николай Коляда, наоборот, предель-
но уплотняет это пространство, оно все запол-
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Рис. 5. «Ревизор».

нено до отказа, нет пустот и нет расстояния
между персонажами и между объектами.

В «Офисе» поднимают задник достаточ-
но высоко, и над головами героев нависают бу-
мажный небоскреб и небоскреб большого го-
рода. В «Ревизоре» верхний край задника сре-
зан, и огромный черный провал двух третей
зеркала сцены над ним играет свою особенную
роль в семантике спектакля. В «Офисе» зад-
ник оставляет для действия всю сценическую
площадку. В «Ревизоре» постановщик сильно
ограничивает игровую часть, предельно при-
ближая задник к авансцене.

В «Офисе» писаная плоскость задника
полупрозрачна, что придает дополнительную
мерность пространству, расширяя его за пре-
делы офиса. В «Ревизоре» тканые и рисо-
ванные ковры, наброски и эскизы на грун-
тованных холстах, развешанные и поставлен-
ные впритык, создающие целостную плотно-
выкрашенную плоскость, делают простран-
ство плотным и почти сплющенным.

Спектакль Николая Коляды имеет опре-
деленные, ярко выраженные свойства: 1) мощ-
ную телесность, 2) стертый цвет, 3) метафору,
4) модернизм.

В русском театре телесность исповедует
еще один известный режиссер, Лев Эренбург
из Санкт-Петербурга. Если у других поста-
новщиков человек на сцене является образом,
душой, абстракцией, символом, то у Л. Эрен-
бурга он — прежде всего плоть, состоящая
из мяса, костей и внутренностей. Страдает,

мучается прежде всего плоть. Мир Л. Эрен-
бурга плотный и тесный, а все находящееся
на сцене оказывается только декорацией для
жизни плоти. В этом смысле режиссер близок
к жесткому реализму Льва Толстого.

Телесность Николая Коляды — иного
свойства. Она необходима ему всегда ради
чего-то, а не сама по себе: ради метафоры или
как средство выявления духовности (как, на-
пример, в «Клаустрофобии»).

В «Ревизоре» телесность служит для ви-
зуализации русского коллективного сознания,
всегда мятущегося между стремлением к вы-
сотам духа и жаждой животного существова-
ния (поэтому в эпиграфе посадки лука в зем-
лю сосуществуют с песнопениями в храме).

Это коллективное сознание целиком
плотное, традиционное, архаическое. Мас-
са чиновников в стерто-зеленых заношенных
мундирах целиком плотная, и ни одно лицо не
выделяется, личность здесь отсутствует. Об-
щее коллективное тело как единый целостный
персонаж. Они движутся все вместе, распо-
лагаются всегда одной кучкой, говорят почти
одновременно. У них есть общий объект по-
читания — божество — Городничий (С. Фе-
доров). Они визуально всегда ниже Городни-
чего, а он всегда располагается на ступеньку
выше их всех. Следуя своим внутренним за-
конам, это божество, олицетворяющее власть,
использует реальный мир чиновников в каче-
стве виртуальных персонажей, оно играет ими
как марионетками.
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Появление Хлестакова (О. Ягодин) —
фантом этого общего сознания. Он выделя-
ется на фоне массы прежде всего визуально.
Полуобнаженный, изящный, с некоторой из-
неженностью, Хлестаков очарователен и раз-
рушителен.

Он является антагонистом Городничего.
Городничий для своего мира — создатель и
жрец. Хлестаков — разрушитель и дьявол. Он
не соблазняет, он насилует, он не наивен, не
глуп и не случаен. Он моложе их всех и явля-
ется носителем современных разрушительных
тенденций: вне нравственности, вне принци-
пов, вне мира, сам себе единица. Без лично-
сти и без маски. Далеко не фитюлька и дале-
ко не функция. Он то, что нельзя ухватить,
с кем нельзя договориться и кого нельзя по-
нять. Фантом смутного времени, который на-
двигается на устроенный по правилам Город-
ничего космос.

Любопытно сравнить Хлестакова с Чи-
чиковым. Оба персонажа похожи в том смя-
тении, которое они вносят в провинциальный
болотный застой. Но Чичиков — это дух пред-
принимательства, превращающий людей в то-
вар, делающий живое мертвым. Хлестаков же
(у Гоголя) — всего лишь дух психологический,
казус из пушкинского анекдота.

Но Н. Коляда переводит Хлестакова на
другой уровень. Здесь он — дух разрушения.
Очаровательное зло. Энергийный, настойчи-
вый, постепенно сгущающий вокруг себя все
и без того сгущенное пространство. Он ко-
лышется на спинах чиновников, возлежа как
на диване. Он «запрягает» стоящих на четве-
реньках Марью Антоновну и Анну Андреев-
ну, превращая их в раскачивающихся свиней
в сцене насилия (не соблазнения!) над женщи-
нами.

Одна из визуализаций коллективного
сознания в спектакле является метафора гря-
зи, которой на сцене тонны. Грязная лужа
расположена в центре, через нее все переша-
гивают, а потом снимают обувь и несут баш-
маки в левой руке, т. к. в правой всегда вед-

ро с водой. Не то, чтобы все были чистюлями,
ведь тряпки, которыми трут полы, тоже в гря-
зи, и, судя по всему, в ведрах совсем не во-
да. Грязью измазывает спины женщин (а Ма-
рья Антоновна и Анна Андреевна пришли к
нему в белых, в лучших своих нарядах) Хле-
стаков. Грязью швыряют в эскизы. Комьями
грязи побивают Добчинского и Бобчинского.
Это Хлестаков поднял самую сильную муть
со дна этого мирка, отчего грязь из внешнего
атрибута жизни превращается во внутреннее
ее свойство.

Цвет спектакля — мышиный, затертый.
Он исключает любые радостные оттенки. И
краски ковров, и колеры эскизов, и халаты Го-
родничего, и мундиры чиновников — все слов-
но покрыто неким налетом. . .

С исчезновением Хлестакова смутное
время разрастается. Ведь пустота сознания
была заполнена божеством Городничим, а
Хлестаков разорвал все связи устоявшегося
мира, но сам на место божества не взгро-
моздился. Образовавшуюся пустоту заполни-
ла грязь.

Плотность пространства визуальна, она
образована скученностью объектов, грязью,
плотностью тел, телогрейками на женщинах
и теплыми их платками.

Время — виртуальное свойство спектак-
ля. В «Ревизоре» оно многослойно. Действие
в спектакле последовательно: от события к со-
бытию. Однако, Н. Коляда, во-первых, обрам-
ляет весь сюжетный ряд, закольцовывая его
эпиграфом и подобным же послесловием, что
позволяет ему превратить весь этот событий-
ный ряд во фрагмент некоего более масштаб-
ного, гигантского и неведомого цикла. Во-
вторых, каждый эпизод создается как отдель-
ный замкнутый в себе спектакль. В-третьих,
эпизоды соединены общей тональностью, на-
строением, цветом и смыслом. В-четвертых, в
зависимости от смысловых и визуальных воз-
можностей, содержащихся в тексте Гоголя, ре-
жиссер растягивает или сжимает время эпизо-
да. Например, играется преамбула «Я собрал
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вас. . . », в которой Городничий для сообщения
пренеприятного известия принимает чиновни-
ков в бане. Присутствующие пьют чай, выбе-
гают толпой «за угол», снова окружают стол
(широкий поднос на голове у стоящего на ко-
ленях чиновника, над которым возвышаются
торсы остальных). Этот эпизод растягивается.
Эпизод же, где Хлестаков берет у чиновников
взятки, сжимается до скороговорки.

Метафоры Н. Коляды многозначны.
Марья Антоновна ходит с куклой, как инфан-
тильная или совсем уж недоразвитая умом пе-
резрелая деваха. После сцены насилия дол-
го отмывает куклу мочалкой. Смешная, неле-
пая, вызывающая брезгливое недоумение, она
делается до невозможности очаровательной,
задушевно-прелестной и трогательной.

Мочалки становятся головными убора-
ми или украшениями женщин, наподобие диа-
дем. Халат и тюбетейка делают Городничего
похожим на восточного деспота.

Метафоры интересны сами по себе, но
совокупность их и создает мощную масляни-
стую плотность пространства–времени и визу-
ального образа спектакля. Метафоры перехо-
дят друг в друга, взаимно поддерживаются,
соединяются в целые ряды. Отдельные эпи-
зоды оказываются одной большой метафорой.
И благодаря этой структурно-стилевой осо-
бенности спектакль «Ревизор» является во-
площением русского коллективного сознания
с его закоснелой нединамичностью, языче-
ством, нуждой в божестве любого толка и от-
рицанием этого божества.

Н. Коляда опирается на классический
текст и классический тип театра, но черпая
из этого источника, он переводит всю сцени-
ческую систему в модернистский тип художе-
ственного высказывания. В спектакле каждая
партитура и каждый элемент вплетены в еди-
ную канву, и одинаково значимы в создании
ее. Режиссер не переходит границу, отделя-
ющую собственно театральное произведение
от, например, перформанса. Он останавлива-
ется у этой черты, замыкая круг эпиграфами,

способом сценического существования актера
(только через персонаж), системностью поста-
новочной партитуры.

В отличие от «Офиса», сделанного «ост-
рым резцом по металлу», «Ревизор» — вязкий,
топкий и плотный одновременно.

В отличие от вязкой же «Как стать зна-
менитой», состоящей из разнородных по смыс-
лу, сюжету и стилистике эпизодов-корпускул,
«Ревизор» является гомогенным и изоморф-
ным во всех эпизодах.

И в отличие от одной и другой постанов-
ки, спектакль Н. Коляды существует поверх
драматургического текста, в то же время не
отвлекаясь от него. Н. Коляда идет не попе-
рек и не вопреки Гоголю, а словно ныряет в
глубину, извлекая скрытые смыслы, а также
связывает образы с сегодняшним сознанием,
взмывая вместе с извлеченным из гоголевской
глубины смыслом.

Думается, что «Ревизор» Н. Коля-
ды является замковым камнем фестиваля
«М@art.Контакт — 2011». Он интересен мо-
лодежи, он эпатажен, он не безразличен чи-
тающим зрителям, он представляет собой за-
вершенное и логическое сценическое произве-
дение.

Пятый тип. «Наташина мечта» Я. Пу-
линовича, спектакль Челябинского академи-
ческого драматического театра им. Наума Ор-
лова (Россия) в постановке Линаса Марию-
са Зайкаускаса и «Убийца» А. Молчанова
(рис. 6), спектакль Театр.doc (Москва, Рос-
сия) в постановке М. Егорова.

Оба произведения объединяет стили-
стика документальности. Режиссеры ставят
исполнителей в обстоятельства предельных
ограничений: в пространстве, в движении, в
пластике, в жестах, в интонациях, в практи-
чески любых средствах выразительности.

Наташа (М. Карцева), девочка из дет-
ского дома, дает показания в суде. Она стоит
на авансцене, не двигаясь с места, обозначен-
ного световым кругом, а мы являемся присут-
ствующими в зале судебного заседания и слу-
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Рис. 6. «Убийца».

шаем ее. Она подробно рассказывает о смерти
матери, которую зарезал отец-сутенер, об от-
ношениях в интернате, о первой любви, о рев-
ности и преступлении, которого она не хотела
совершать. Очень настойчиво она спрашивает
нас, почему девочке, имеющей все, достается
парень, которого так искренне полюбила На-
таша, а ей, не имеющей в жизни ничего, ни-
чего и не достается. Разве та, другая девочка
имела право посягнуть на Наташину мечту?
И разве не права Наташа в своих действиях в
адрес той девочки? И разве виновата Наташа
в том, что та девочка теперь в коме?

На заднике сцены во время всего моно-
лога идут медиа-кадры, словно листается де-
вичий фотоальбом с различными смешными
и нежными изображениями, на некоторых из
которых обведены фломастером лица или на-
рисованы сердечки и прочие фигурки. Именно
этот элемент спектакля позволяет режиссеру
и сохранить свойства документальности, и не
перевести спектакль в жанр исповеди. Изоб-
ражения на заднике создают виртуальное про-
странство и виртуальное время спектакля.

Героиня, в образ которой полностью
перемещается актриса, присутствует как бы
здесь и сейчас, в предлагаемых обстоятель-
ствах суда. Фотографии на проекции задника
воспроизводят фрагменты ее жизни до суда.
Это — облик одного человека в разных жиз-
нях, в разных обстоятельствах. Одна жизнь —
сиюминутная и реальная, в ней существует ре-
альное физическое тело героини, ее живой го-
лос, ее чувства. Другая жизнь — прошлая и
виртуальная, от нее остались только визуаль-
ные кадры-напоминания. В первой — одна На-
таша. Во второй — широкий мир людей, ря-
дом с которыми она находилась. Там — мир
ее свободы, здесь — ее несвободы, ее тюрем-
ного заключения. И оба мира воспроизведены
в спектакле по разным законам. И оба раз-
виваются параллельно друг другу в восприя-
тии зрителей, но каждый в своем течении вре-
мени: рассказ Наташи назад, в прошлое; рас-
сказ на фотографиях от прошлого к данному
моменту. Пространство каждого из миров об-
ладает собственными характеристиками. Рас-
сказ героини — артикуляции ее внутреннего
пространства с отсутствием рефлексии, эмо-
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ций, оценок. В нем темно и одиноко. А на фо-
тографиях запечатлен мир событий, чувств,
отношений, ценностей. Это второе простран-
ство населено и насыщенно.

При этом рассказ о событиях и фото-
показ событий развиваются в едином ритме,
в постепенно нарастающем драматизме. В со-
поставлении, в столкновении двух миров, со-
зданных на сцене режиссером, выкристалли-
зовывается смысл спектакля.

Благодаря тому, что постановщик сов-
мещает классический тип театра с постмодер-
нистским (спектакль остается только спектак-
лем, однако в его организации используется
форма перформанса), мы вправе выстроить
собственный ответ на данное художественное
высказывание от сострадания и сочувствия
до негодования и полного осуждения герои-
ни; мы вправе моделировать по собственному
усмотрению смысл произведения и семантику
его нравственного посыла.

В другом спектакле двое молодых лю-
дей (С. Друзьяк и Е. Клепцина) рассказыва-
ют свою историю преступления, правда, толь-
ко еще готовящегося, должного совершить-
ся и по случайности не совершившегося. Па-
рень и девушка излагают историю своего пу-
тешествия за денежным долгом, каждый по-
своему. Внутренние монологи, воспоминания
перемежаются, дополняют друг друга, высве-
чивая детали, о которых не знает другой.

Актеры находятся в очерченном для них
круге, в центре которого два стула. Они по-
чти не двигаются, их жесты скупы, выраже-
ния лиц невыразительны, одежда совершен-
но бытовая. В отличие от «Наташиной меч-
ты», в этом спектакле нет другого, объектив-
ного пространства, которое существовало бы
за границами внутреннего пространства геро-
ев.

Если в «Наташиной мечте» (рис. 7) при-
сутствует реальность (живая Наташа и насто-
ящие фотографии), то в «Убийце» оказыва-
ются неважными живые и реальные парень
и девушка, потому что главным является их

рассказ. И смысл этого спектакля возникает
от столкновения их внутренних миров.

Рассказ — озвученный текст в суде, для
всех присутствующих. Документальность со-
стоит в том, что сценический текст и текст в
суде совпадают. Рассказ Андрея и Оксаны —
ни для кого, ни в оправдание, ни для констата-
ции фактов прошлого, ни в качестве дневника
внутреннего состояния, это — некий поток со-
знания. Документальность состоит в том, что
сценический текст и фрагмент внутренней ре-
чи совпадают.

Оба персонажа существуют в едином
внешнем пространстве (комната общежития,
автобус, дом матери Андрея) и в едином внеш-
нем времени (несколько дней их поездки). При
этом их оценки одной и той же ситуации и
окружающих их людей разные. В спектакле
вербализованы две проекции сознания, они су-
ществуют параллельно.

И в одном и в другом спектакле по-
вествуется о любви. Искореженной смутны-
ми временами, искалеченной хаосом совре-
менных обстоятельств, и не менее драматич-
ной, чем та, что облагорожена в классиче-
ской литературе. В «Наташиной мечте» лю-
бовь приводит героиню к преступлению. В
«Убийце» несовершенное, однако проектиру-
емое преступление приводит к любви. Но о
любви не говорится, и чувство это не превоз-
носится. Оно обыденно, как одежда и как ин-
тонация. В одном случае оно опускает геро-
иню на нижний уровень, в другом — перево-
дит героев в более высокое духовное простран-
ство.

Документальность как прием актерско-
го исполнения, документальность в изложе-
нии драматургического материала, докумен-
тальность в существовании каждого элемен-
та спектакля делает оба произведения акту-
альными и предельно своими для молодежной
аудитории. Оказывается, театр классического
типа (с классическим хронотопом, в котором
адекватность жизни является целью поста-
новки), не приемлющий эксперимента и аван-
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Рис. 7. «Наташина мечта».

гардного мышления, содержит серьезный по-
тенциал актуальных выразительных средств.

Шестой тип. «Пупи-Пипа-Пупи»,
спектакль Актерского ансамбля «Дягам»
(Вильнюс, Литва) в постановке Эгле Мику-
лените (рис. 8), «Бегство», спектакль Пласти-
ческого театра «Часки» (Берлин, Германия)
в постановке Ольги Костель (рис. 9), «Му-
хи на солнце», спектакль Театра современной
хореографии D.O.Z.SK.I (Минск, Беларусь)
в постановке Дмитрия и Арины Залесских и
Ольги Скворцовой-Ковальской.

Все три спектакля — произведения пла-
стического театра. В рамках молодежного те-
атрального форума интерес к таким видам
сценического искусства закономерен. Он ин-
спирирован и тем, что пластический театр —
дело молодежное, и тем, что доверие к слову
исчезает, и тем, что жест и движение челове-
ческого тела первородны, первичны и архети-
пичны.

«Пупи-Пипа-Пупи» («триллер игру-
шек», как заявлено в программе) выстроен
на границе хореографии, пластики, пантоми-
мы. Формула структуры постановки: соло —

ансамбль — соло — ансамбль — дуэт — соло.
Спектакль является жесткой постмодернист-
ской конструкцией с моделями-фигурами, по-
хожими на терминаторов. При этом каждый
из исполнителей создает свой образ и харак-
тер внутри слитного ансамбля.

Особую роль в спектакле играет све-
товая партитура, разработанная в пределах
черно-золотого цвета, и тяжелым льющимся
охристым медом на фоне черных тел выделе-
на виолончель как пластическое совершенство
среди механистических фигур.

Семантика триллера игрушек раскры-
вается в постановке как абсолютное челове-
ческое развоплощение, подтверждая мысль о
том, что к концу ХХ века философия и ис-
кусство констатируют смерть человека как су-
щества. Дегуманизация начиналась еще в са-
мом начале прошлого столетия с констата-
ции смерти Бога (Ницше). Две мировые войны
уничтожили остатки божественного в самом
человеке и сделали его функцией, товаром, иг-
рушкой в руках стихий социальных, экономи-
ческих, экологических и пр.
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Рис. 8. «Пупи-Пипа-Пупи».

Вместе с тем, в жестком пластиче-
ском высказывании молодых литовских акте-
ров очевидна искусно вплетенная в действие
гуманистическая тональность: среди черных
фигур присутствуют печальные музыканты,
немного смешные, немного наивные, очень
трогательные, как грустный Пьеро, наблюда-
ющий за безнадежно жестоким миром. Имен-
но они создают иное по пластике и стилистике
пространство постановки.

«Бегство» предпосылается в программ-
ке к спектаклю словами Сёрена Кьеркегора:
«Большинство людей так стремительно го-
нится за удовольствиями, что пробегает мимо
них» и сентенцией авторов постановки: «Ме-
рилом счастливой жизни сегодня является ко-
личество наслаждений в день. Миф о Нар-
циссе стал актуальным как никогда, ведь мы
все чаще живем параллельно друг другу, а не
друг с другом».

Белоруска О. Костель в 2004 году по-
ступила в берлинскую Государственную ака-
демию драмы и искусства им. Эрнста Буша, а
с 2008 г. существует ее Театр «Часки» в Бер-

лине, постановки которого сочетают разные
школы современного сценического танца: тех-
ники У. Форсайта, методики Р. Сапора, брейк-
данс и пр.

Образ спектакля «Бегство» возникает
из множества белых шаров, заполняющих всю
сценическую площадку, превращающихся в
пену, сначала в ванной, затем в морскую, из
которой появляется Афродита, за постмодер-
нистскими метаморфозами которой мы на-
блюдаем в одной из сцен постановки.

Формула спектакля построена на чет-
ком чередовании действенных драматических
эпизодов с хореографическими (всего 16). По-
становщица строит композицию движений на
планшете сцены по треугольным, зигзагооб-
разным, диагональным направлениям, распо-
лагает танцовщиков по квадрату. И только
один раз она использует линии, перпендику-
лярные рампе, когда танцовщики движутся на
зрителя, отчего эпизод (12-й) становится од-
ним из самых настойчивых и даже агрессив-
ных в спектакле. По диагональным линиям,
которых больше всего в постановке, актеры
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устремляются из дальних углов сцены к пор-
талам, что утверждает демонстративность и
показ.

Хорошая техника исполнения в сочета-
нии с должным пониманием немецкого экс-
прессионизма и техник Форсайта дает зрели-
ще жесткое, обращенное к интеллекту зри-
теля, исключающее эмоциональное восприя-
тие, призывающее ориентироваться на источ-
ники, которые так или иначе цитируются в
произведении. Весь спектакль — это геомет-
рически выверенная конструкция, и ее эстети-
ческое достоинство заключено в своеобразии
и завершенности пластико-хореографического
высказывания.

«Мухи на солнце» (рис. 10) нежнее и
мягче. Спектакль создан (в отличие от черно-
бело-голубого с вкраплениями красного «Бег-
ства») в льющихся и светящихся золотистых
колерах, в которых плывут золотистые же те-
ла. Его хореография сочетает мягкие линии
тел с круглящимися линиями движений. Пла-
стический спектакль воспроизводит ритуалы
древних племен, и потому действия, жесты и
позы подобны текучим формам, которые пе-
реплывают друг в друга, то образовывая еди-
ное целое, то вновь распадаясь на отдельные
фрагменты. Каждое движение содержит в се-
бе событие, и этим одноактный балет «Му-
хи на солнце» отличается от пластического
спектакля «Бегство», фактически бессюжет-
ного, основанного на геометрии передвижений
и геометрической же пластике тела.

В принципе и в «Мухах. . . » какой бы то
ни было сюжет проследить сложно, т. к. риту-
ал воспроизводит ментальную картину миро-
здания, основанную на космогоническом ми-
фе, мифе творения, и солярном мифе, мифе
Солнца. Архетип рождения, умирания и обо-
жения связан с настойчивым желанием чело-
веческого существа проникнуть в тайны бы-
тия мира и собственного существования. По-
скольку воспроизводится ритуал такого про-
никновения, то и сама пластическая ткань
спектакля вязкая и тягучая, как лава, и од-

нородная, гомогенная. В то время как струк-
тура самого спектакля более сложная: в фи-
нальной части произведения возникает медиа-
проекция с теневым изображением поднимаю-
щихся фигур танцовщиков, реальные тела ко-
торых в это самое время распластаны на план-
шете сцены. Смысл совмещения этих двух
планов — в визуализации катартического мо-
мента ритуала; в визуализации обожения, со-
стояния транса.

По сравнению с «Мухами. . . » структура
«Бегства» более многослойна, она состоит из
разнородных фрагментов, некоторые из кото-
рых представляют собой чистые перформан-
сы (например, в 12-м героиня О. Скворцовой
принимает позу Афродиты из «Рождения Аф-
родиты» С. Боттичелли, но в пародийном ва-
рианте. Ее же партнер напоминает Пигмали-
она, который совершает с телом натурщицы
разные манипуляции: втолкнув под майку ша-
ры, превращает ее в Мерилин Монро, а потом
увешивает ее тело прищепками, и она делает-
ся похожей на работы Энди Уорхола).

В рамках Могилевского фестиваля ор-
ганизовался своеобразный филиал Витебско-
го IFMC, международного фестиваля совре-
менной хореографии. Это внесло не только
разнообразие в театральную программу, ожи-
вив и расширив пространство сценического
искусства, это трансформировало смысл фе-
стиваля, акцентировав в нем сегмент элитар-
ный, поисковый. Современная хореография
сама по себе претендует на статус особо насы-
щенной новой эстетикой области художествен-
ного творчества. В пределах же молодежно-
го форума не просто дополняет драматиче-
ское искусство, а вносит стремление к иному
уровню сценического эксперимента. Во все бо-
лее сужающемся сегменте элитарной культу-
ры оно настойчиво утверждает право худож-
ника на самоценность вне проката, вне обес-
покоенности кассовыми сборами и способами
функционирования сценического творчества
в современном социуме. И право на внутрен-
ний эксперимент в зоне «искусства для искус-
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Рис. 9. «Бегство».

ства», в лабораторных условиях сценической
деятельности.

И это всегда очевидно при анализе твор-
чества Евгения Корняга, в минувшем го-
ду закончившего режиссерскую магистратуру
Школы-студии МХТ и Центра имени В. Мей-
ерхольда (мастерская Валерия Фокина).

Седьмой тип. «Интервью» по мотивам
сказок бр. Гримм, эскиз спектакля Мастер-
ской молодой режиссуры в постановке Е. Кор-
няга. Получасовое высказывание, созданное
во время (за пять дней) фестиваля с актри-
сами Могилевского театра.

Три женщины, три фурии, три мане-
кена; три мойры, владеющие человеческими
судьбами, распоряжающиеся властью и пра-
вом принимать самые серьезные решения; три
ипостаси одного существа или три головы
некоей гидры. Они сидят за накрытым темной
скатертью столом, окруженным тремя мик-
рофонами. Левая и правая стороны их лиц
загримированы по-разному, и поэтому, когда
они в первой части постановки резко повора-
чивают свои головы в такт друг другу, мы
видим разные состояния, разные характеры и

разные образы. В резкой пластической мане-
ре создана и партитура движений: вот правая
рука каждой рванулась к краю стола и быст-
ро заскребла ногтями по столешнице; уползла,
и тут же рванулась левая; вот фигуры спря-
тались за столом, а потом медленно подня-
лись и резко присели снова; вот вздернулись
головы и фурии заговорили вместе. Вторая
часть спектакля — четкий, резкий же, отто-
ченный ритм произносимого текста, позволя-
ющий еще более точно определить характер
каждой из героинь и понять слитность их еди-
ного существа.

В этом эскизе самым главным являет-
ся то, что сюжет, событие, пластический ви-
зуальный ряд зиждятся на прочном основа-
нии архетипического числа три. Триады пер-
сонажей в культуре очерчивают женское на-
чало как погружение в глубины первородства.
Число «три» амбивалентное: как непарное оно
является мужским, но в то же самое вре-
мя троичность связана с женственностью [5].
К. Г. Юнг подчеркивает, что в момент, ко-
гда коллективное бессознательное подавляет
мужчину, проявляется женское свойство его

26



Искусство и культура. — 2011. — №2(2)

Рис. 10. «Мухи на солнце».

натуры, его анима [5, c. 329]. В произведении
Е. Корняга женское начало проявлено в виде
вырывающихся наружу хтонических сил под-
земных божеств, владеющих тайнами жизни
и смерти, божеств жестоких, кровавых и пре-
красных одновременно.

И, как правило, произведение с любым
содержанием, опирающееся на архетип, выра-
жает смыслы более глубокие, чем его сюжет.
Архетипы, по К. Г. Юнгу, «определены не со-
держательно, а формально. <. . . > его форму
можно сравнить с осевой структурой кристал-
ла, которая до известной степени предуста-
навливает кристаллическую структуру мат-
ричной жидкости, хотя сама по себе матери-
ально и не существует. <. . . > Архетип сам
по себе пуст и чисто формален <. . . >. Един-
ственное, что остается неизменным, — это осе-
вая система, вернее, неизменяемые геометри-
ческие пропорции, лежащие в ее основе» [5,
c. 216–217]. Символика архетипа укоренена в
коллективном сознании. И как только то или
иное произведение обращается к ней и воз-
буждает ее, символика начинает воздейство-
вать на зрителя в качестве основополагающе-

го принципа. Этот принцип в виде оси орга-
низует любой сюжет, заставляя его быть вос-
принятым в нужном ракурсе. Причины этому
следующие.

Поскольку данные осевые системы отме-
чены печатью значительной автономии и весь-
ма условно, как полагает К. Г. Юнг, подчиня-
ются контролю сознания [5, c. 103], мы рас-
суждаем о самом этом механизме как о транс-
субъективном начале, внешнем по отношению
к человеку и вместе с тем глубокого внутрен-
нем.

Поскольку вторжение бессознательного
происходит особенно явно в самых значитель-
ных ситуациях — перемен или принятия важ-
ных решений, то явственно выступает и цель
подобного механизма. Если следовать логике
К. Г. Юнга, ее мы могли бы обозначить как
раскрытие самой сути человека, т. е. «восста-
новление и развертывание изначальной, по-
тенциальной целостности его» [5, c. 115].

Само создание спектакля в лаборатор-
ных условиях ставит его участников в поло-
жение исключительное, и вполне логично, что
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обозначенный нами механизм был приведен
в действие. Сам фестиваль представляет со-
бой конкурсную, состязательную ситуацию, и
от этого напряжение творческого потенциа-
ла возрастает, что создает благодатную почву
для проявления архетипов. Крайняя стеснен-
ность во времени и пространстве также игра-
ет не последнюю роль в данных обстоятель-
ствах. И наконец, стремление высказать нечто
значительное, важное, не замутненное случай-
ными отступлениями и ненужными деталями,
является стержневым звеном рассматривае-
мого механизма. Не зря столь успешными на
сцене бывают искусно представленные прит-
чи.

В такой обстановке спектакль переста-
ет быть развлечением и отдохновением, он
оказывается предельно необходимым зрителю
как зеркало его собственной психики. Задача
постановки кассовой, потребительской состо-
ит в восстановлении целостности человека в
ситуации раздробленности его в современной
социальности, в ситуации потери им социаль-
ных ориентиров. Задача элитарного театраль-
ного произведения состоит в восстановлении
целостности человека как элемента мирозда-
ния в ситуации потери им нравственных ори-
ентиров, в ситуации поиска новых форм для
проникновения в смыслы мира.

Именно в моменты создания подобных
спектаклей театр сильно воздействует на зри-
теля, потому что такое произведение потенци-
ально вторжениями бессознательного.

Для острой формы, для короткого теат-
рального эскиза нельзя придумать более удач-
ной и совершенной формы, чем форма, опи-
рающаяся на архетип, и режиссер оказался
победителем в зоне изысканного эксперимен-
та. Надо признаться, что это послужило сво-
его рода утешением в сомнениях о будущем
отечественной режиссуры, в размышлениях

о путях развития и перспективах исчезающе-
го, как шагреневая кожа, элитарного сегмента
театра.

Заключение. Исследуя театральные
произведения, составившие программу Меж-
дународного молодежного театрального фо-
рума «М@rt.Контакт — 2011», мы обнаружи-
ваем, что представлены все сегменты совре-
менного состояния сценического искусства в
его хронотопах. Это свидетельствует о плю-
рализме художественных потребностей и эс-
тетических установок современного общества.

Исходя из принципов элитарной эсте-
тики, мы находим классический, модернист-
ский и постмодернистский типы хронотопов.
Хронотопический анализ позволил опреде-
лить элементы структуры каждого спектакля
и свойства пространства и времени произве-
дения. Сфера театральной жизни, для кото-
рой данный подход наиболее эффективен, —
это художественно-творческая сфера, где под-
властными театру становятся эмоциональные,
рациональные и собственно эстетические об-
ласти.

Однако одного подхода, связанного с ис-
следованием спектакля как такового, спектак-
ля как художественной единицы вне социаль-
ного контекста, не хватает при анализе со-
временных тенденций театрального искусства
в зоне массовой культуры. Чаще всего ока-
зывается, что отношение к искусству у боль-
шей по численности части зрительской ауди-
тории не соответствует идеальным представ-
лениям творческого меньшинства о вкусах и
художественных ценностях. Обычно исследо-
ватели делят зрительскую аудиторию на две
группы в зависимости от доминанты ориен-
таций: одни нуждаются в «театре-познании»,
другие — в «театре-развлечении». Масштабы
второй категории все более увеличиваются в
связи с изменениями социальной стратифика-
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ции, в связи с колебаниями экономического
курса и т. д.

С точки зрения функционального ана-
лиза при рассмотрении проблем зрительско-
го восприятия и зрительской потребности у
нас образовалось семь типов спектаклей, на-
правленных на удовлетворение конкретной эс-
тетической или психологической потребности
зрителей: от произведений, близких по стили-
стике к телесериалам и выполняющих задачу
рекреативности, до спектаклей, находящихся
в сегментах поиска новых форм сценического
высказывания.
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Вторая половина 1950-х гг. знаменовала собой начало важных перемен в советском изобразительном искус-
стве. В различных его видах и жанрах начался процесс обновления художественного языка, поиск нетра-
диционных средств отображения действительности. Во многом этому способствовали серьезные переме-
ны в общественно-политической жизни страны, которые помогли критически взглянуть на достигнутое,
преодолеть догматические установки прежних лет и взяться за осуществление новых творческих задач,
выдвинутых временем.
В статье исследуется процесс развития белорусской книжной графики на рубеже 1950-х–1960-х годов, став-
ших периодом ее активного обновления и качественного роста. Рассматривается широкий круг произведений
ведущих отечественных художников детской книги конца 1950-х — первой половины 1960-х годов. Проводит-
ся анализ основных работ А. Последович, А. Кашкуревича, Г. Поплавского, Г. Якубени, Е. Лось, Б. Заборова и
некоторых других мастеров, позволяющих проследить характер перемен, происходивших в художественном
оформлении детской литературы Беларуси в это время, определить истоки и творческие силы, осуществ-
лявшие их, обобщить основные результаты этого переходного периода и выделить формирующиеся художе-
ственные тенденции.
Ключевые слова: иллюстрация, детская книга, белорусская графика.
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Late 1950-ies heralded the beginning of significant changes in Soviet fine arts. In its different types and genres the
process of rejuvenation of artistic language, search of non traditional means of depicting the reality started. It was,
to a great extent, due to serious changes in the social and political life of the country. These changes helped to look
critically upon the things which were already accomplished as well as overcome dogmatic decrees of the previous years
and take up new creative tasks put forward by the time.
The article studies the process of the development of Belarusian book graphic art in the late 1950-ies — early 1960-ies
which were the period of its active rejuvenation and qualitative growth. A wide range of works by leading Belarusian
artists of children books of the late 1950-ies early 1960-ies is considered. Basic works by A. Posledovich, A. Kashkure-
vich, G. Poplavski, G. Yakubenia, E. Loss, B. Zaborov and some other writers are analyzed. These works help to
trace the character of the changes which took place in the artistic arrangement of Belarusian children literature at that
time, define the sources and creative forces, generalize basic results of this transition period and single out undergoing
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И скусство детской книги — яркая страни-
ца в летописи белорусского изобрази-

тельного искусства. Его достижения не раз до-
стойно представляли отечественную книжную
графику на всесоюзных выставках и за ру-
бежом. Работы мастеров детской книги зача-
стую обозначали передний край художествен-
ного поиска, здесь находили свое отражение
новые художественные тенденции. Именно та-
ким периодом для книжной графики детских
изданий стали рубеж 1950-х и 1960-х и начало
1960-х годов.

Книжное искусство второй поло-
вины 50-х гг. XX в. Вторая половина
1950-х гг. знаменовала собой начало важных
перемен в советском изобразительном искус-
стве. В различных его видах и жанрах начался
процесс обновления художественного языка,
поиск нетрадиционных средств отображения
действительности. Во многом этому способ-
ствовали серьезные перемены в общественно-
политической жизни страны, которые помог-
ли критически взглянуть на достигнутое, пре-
одолеть догматические установки прежних
лет и взяться за осуществление новых твор-
ческих задач, выдвинутых временем.

Атмосфера высокой творческой актив-
ности, характерная для советского искусства
в этот период, нашла свое отражение и в гра-
фике, где переосмысливалось многое из усто-
явшихся за послевоенное десятилетие взгля-
дов и суждений. Всесоюзная выставка кни-
ги, графики и плаката и Шестая выставка
московских художников книги, проходившие в
1957 г., определили начало нового этапа в раз-
витии книжной графики. Обращение книж-
ного искусства к новым проблемам отчетли-
во проявилось «в сознательном желании твор-
чески развивать принципы реализма в книж-
ной графике, в стремлении выявить не толь-
ко идейно-тематическую основу литератур-
ного произведения, но и пластически отра-
зить его художественно-стилистические осо-
бенности, и, наконец, в борьбе за создание
книги как целостного организма» [1]. Стрем-

ление к более разнообразному кругу реше-
ний, отказ от установившихся стандартов бы-
ли свойственны не только художникам Моск-
вы, подобный процесс стал приметой време-
ни в художественной жизни многих респуб-
лик, утверждаясь как одна из самых харак-
терных особенностей в развитии всего совет-
ского искусства второй половины 1950-х гг.
Его успехи в эти годы во многом стали опре-
делять молодые национальные кадры худож-
ников, мастерство которых формировалось на
основе освоения лучших традиций русского,
многонационального советского и зарубежно-
го искусства. Проведение Всесоюзных худо-
жественных выставок, конференций, органи-
зация Домов творчества и т. д. расширили
возможности развития культуры республик
СССР, усилился процесс взаимообогащения,
укрепления взаимосвязей и сложения наци-
ональных художественных школ. Цель ста-
тьи — изучить процесс развития белорус-
ской книжной графики на рубеже 1950-х —
1960-х годов.

Перемены, происходившие в книжном
искусстве страны, оказали существенное вли-
яние на книжную графику Беларуси. Были и
внутренние причины, определившие своеобра-
зие пути, по которому пошло развитие этой
области искусства. Одним из основных фак-
торов явилось значительное пополнение кол-
лектива графиков республики молодыми спо-
собными художниками, принесшими в искус-
ство книги увлеченность, темперамент и поис-
ки новых выразительных средств.

Среди художников, обратившихся к
книжной графике, были как воспитанники
местной художественной школы, так и масте-
ра из других регионов. В 1957 г. вернулась
из Ленинграда А.О. Последович, начала ра-
боту в Белгосиздате Е. Г. Лось. Тогда же воз-
обновил связи с белорусскими издательствами
рижанин М.М. Карпенко, работавший перед
войной в Минске. С 1957 г. начал иллюстриро-
вать детскую литературу молодой ленинград-
ский мастер И. Г. Некрасов. Еще будучи сту-

31



Гугнин Н.А. Искусство белорусской детской книги

дентами показали себя способными иллюстра-
торами А.М. Кашкуревич, Г. Г. Поплавский,
Б.А. Заборов, Л.П. Асецкий и многие другие.
С 1959 г. выпускники БГТХИ стали основным
источником пополнения коллектива художни-
ков БССР.

У большинства молодых художников,
воспитанных в новых условиях, профессио-
нальное мастерство которых опиралось на со-
лидную специальную подготовку, формирова-
лось собственное понимание задач книжного
оформления. Начался активный поиск своей
манеры, своего стиля. Уже промежуточные
его итоги, дав ряд интересных, свежих реше-
ний, подтвердили мысль о необходимости по-
стоянного обновления арсенала графических
приемов и средств, используемых художником
в работе над книгой. Само время настойчиво
выдвигало перед молодыми графиками зада-
чу глубокого овладения специфическим язы-
ком книжного оформления, требовало основа-
тельных знаний полиграфии, умения видеть в
макете будущее издание.

Тенденция новаторства характеризует
не только творчество этой новой группы ма-
стеров, в первой половине 1960-х гг. заметно
обновляется творческий почерк художников
старшего поколения.

В детской книге этот процесс проходил
под знаком восстановления в полном объе-
ме эстетической функции книжной иллюстра-
ции. Утверждение ее как равноправной в кру-
гу функций рисунка в детской книге имело
исключительно важное значение: творческие
поиски художников детской книги органично
вошли в общее русло развития всего совет-
ского искусства на его новом этапе. За всем
этим нельзя не заметить позитивного влияния
литературных процессов в детской книге, —
именно стремление к органическому единству
с обогащенной и усложнившейся литератур-
ной основой стало одним из источников подъ-
ема книжной графики.

Мастера книжной графики — вы-
пускники БГТХИ. В это же время делают
первые шаги в детской книге А. Кашкуревич,
Г. Поплавский, В. Громыко и другие студенты
БГТХИ, в чем была немалая заслуга Н.Т. Гу-
тиева1, охотно привлекавшего творческую мо-
лодежь к работе над оформлением книжной
продукции Госиздата БССР.

Первой пробой сил А.М. Кашкуреви-
ча стало оформление стихотворного сборни-
ка для детей поэтессы К. Буйло «Юроч-
ка» (1957). В акварельных иллюстраци-
ях художник отдает предпочтение объемно-
пространственному решению. Традиционным
остается подход в оформлении другого поэти-
ческого сборника этих лет «Волшебный луг»
Д. Симановича, где молодой график подчас
механически соединяет с текстом легкий ак-
варельный этюд, связанный с содержанием
только внешней, предметной стороной.

Подобные неудачи, далеко не единичные
у молодых художников книги, происходили
уже не от недостатка профессионального уме-
ния, а скорее от некоторой инерции творческо-
го мышления. Вслед за детскими писателями
иллюстраторам предстояла перестройка худо-
жественной системы в соответствии с возрос-
шими духовными запросами маленьких чита-
телей.

То, что раньше казалось бесспорным до-
стижением, повторяясь в новых условиях, ста-
новилось тормозом в дальнейшем развитии
жанра. Это вce отчетливей осознавали сами
художники, начинали понимать руководители
Государственного издательства БССР. Еже-
годные Всесоюзные конкурсы на лучшие по
художественному оформлению и полиграфи-
ческому исполнению книги помогли форми-
рованию более точной и объективной оценки
сделанного художниками и полиграфистами.
Достаточно сказать, что на Всесоюзных кон-
курсах 1959 и 1960 гг. из книг, представлен-
ных Беларусью, были отмечены две — «Сто

1Николай Тимофеевич Гутиев, известный мастер книжной и становой графики, с 1944 по 1970 г. работал
заведующим художественной редакцией издательства «Беларусь».
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тысяч стрел» (1959, художник И. Г. Некрасов)
и «Колобок» (1960, художник М.М. Карпен-
ко), оформление которых вначале было вос-
принято в издательстве настороженно2.

Активный поиск обновления фор-
мы. В 1959 г. в оформлении А. Кашкуреви-
ча вышла сказка «Меленка». Пожалуй, имен-
но эта книга открывает период активного по-
иска, широкого обновления формы в целях
заострения выразительности. Основным объ-
ектом художественного эксперимента явилась
здесь пространственная организация странич-
ных иллюстраций. Заключая композицию в
традиционный прямоугольник, художник вы-
носит действие на передний план, за гра-
ницы композиционной плоскости, в которую
как в дверь могут войти или выйти персона-
жи. Иллюзия глубины достигается здесь за
счет создания пространственной среды, вы-
ходящей из плоскости страницы на зрите-
ля. Изображение становится настолько близ-
ким, осязаемым, что читатель начинает ощу-
щать «эффект присутствия», чувствует себя
живым свидетелем потешной войны пана и
его слуг с неугомонным петушком. Худож-
ник упорно овладевает секретами построения
композиции, ищет новые формы ее графиче-
ского выражения. Тональную манеру сменяет
линеарный рисунок или декоративный цвет-
ной силуэт с точно подмеченными деталями.
Язык изображения становится более гибким,
образным, лаконичным. Интересы художника
все чаще выходят за пределы детской кни-
ги, центр тяжести в его работе смещается в
сторону станковой графики и иллюстрирова-
ния литературы для взрослых. Такое расши-
рение творческого диапазона благотворно по-
влияло на работу мастера, в сопоставлении и
смене техник и жанров вырабатывалась спо-
собность к углубленному восприятию лите-
ратурного текста, умение создавать в иллю-
страциях зримые пластические образы, вы-

ражавшие образную метафору, заключенную
в иллюстрируемой поэзии или прозе. Луч-
шей работой в детской книге стало у худож-
ника оформление сборника сказок Г. -Х. Ан-
дерсена. График стремился не повторить сво-
их предшественников, в числе которых были
такие великолепные мастера детской иллю-
страции, как В. Конашевич, В. Алфеевский,
отец и сыновья Трауготы и другие. Характер
художественного языка иллюстраций опреде-
лило желание художника отразить своеобра-
зие сказочного мира, созданного великим дат-
ским писателем. Его портретом открывается
титульный разворот книги. Г. -Х. Андерсен —
умный, усталый, немного грустный, с едва за-
метной улыбкой глядит на героев своих ска-
зок. Это портрет человека, в котором рядом с
сердечностью и любовью к людям жила спо-
собность видеть пошлость, мещанство и со-
циальную несправедливость в жизни и уме-
ние выразить свой протест в заостренной иро-
нической форме. Нельзя согласиться с утвер-
ждением Г. Барышева, что оформление книги
целиком адресовано детям [2]. Художник сме-
ло прибегает к гротеску, иносказанию, образ-
ной метафоре, которые больше говорят взрос-
лому, чем ребенку. Даже такая деталь, как
цветок в руке сказочника, символизирующий
жизнь с ее розами и больно колющимися ши-
пами, вряд ли может быть правильно поня-
та маленькими читателями. Метафоричность
образного решения отличает и яркую, декора-
тивно решенную обложку книги.

Иллюстрации книг Г. -Х. Андерсе-
на. Г. -Х. Андерсен наделяет мир игрушек,
птиц, животных и растений чертами, прису-
щими людям. Они обретают способность мыс-
лить и рассуждать, а люди, гордящиеся сво-
им богатством и умом, оказываются на де-
ле глупыми и похожими на заводных игру-
шек. Если В. Алфеевский в своих иллюстра-
циях к сказкам Г. -Х. Андерсена выступает

2Всесоюзные конкурсы на 50 лучших по художественному оформлению и полиграфическому исполнению
книг ежегодно проводились с 1958 г. по инициативе Главиздата Министерства культуры СССР и Научно-
технического общества полиграфии и издательства.
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преимущественно в роли наблюдателя, серьез-
но повествующего ребенку о чудесной ска-
зочной стране и ее героях, то А. Кашку-
ревич определяет собственную задачу иначе.
Он становится режиссером спектакля, в кото-
ром участвуют забавные, гротескно решенные
персонажи сказок, создавая серию мизансцен-
иллюстраций. Иллюстрации выполнены в тех-
нике черно-белого рисунка тушью, художник
сочетает пятна силуэта с линеарно решенны-
ми деталями, разнообразно, с большой изоб-
ретательностью и вкусом разрабатывает фак-
туру изображаемых предметов. Он сумел уло-
вить удивительное смешение забавного и се-
рьезного, смешного и печального, обыденно-
го и чудесного, лежащее в основе своеобразия
литературного стиля Г. -Х. Андерсена. Деко-
ративные рисунки тушью, в которых исполь-
зуются элементы акцидентного набора, хоро-
шо связались с книжным организмом.

Поиск национального своеобразия.
Работа над оформлением сборника сказок
Г. -Х. Андерсена стала этапной в творчестве
графика и открыла путь новым оригиналь-
но решенным иллюстративным сериям к про-
изведениям для детей среднего и старшего
школьного возраста.

А. Кашкуревич — художник глубоко на-
циональный, хотя в детской книге подобная
черта его творчества проявилась возможно
и не столь ярко. И не потому, что многие
лучшие его работы в книге посвящены бело-
русской литературной классике. Обращение к
родной истории и культуре идет у художни-
ка в органическом единстве с поисками об-
разного строя своих произведений, способно-
го отобразить глубинные пласты националь-
ного характера, свободного от поверхностно-
го этнографизма. В острой напряженности об-
разов его иллюстративных серий к поэмам
Я. Купалы, произведениям И. Пташникова,
В. Короткевича, А. Адамовича, его станко-
вых офортах партизанской тематики, в кото-
рых видно влияние экспрессионизма, чувству-
ется тесная связь с драматической истори-

ей Беларуси, ставшей в годы Великой Отече-
ственной войны партизанским краем. И твор-
чество А. Кашкуревича в этом плане — не ис-
ключение. Особый драматический пафос на-
чинает заметно выделять белорусское искус-
ство среди других национальных школ СССР
в 1960-е годы.

Творческий путь мастера напоминает
биографию другого ведущего отечественного
графика — Г. Поплавского, который, как и
А. Кашкуревич, окончил Белорусский госу-
дарственный театрально-художественный ин-
ститут и совмещал учебу с работой в изда-
тельствах и журналах. Он активно сотруд-
ничал в детской книге сравнительно неболь-
шой отрезок времени, постепенно переориен-
тировавшись в своем творчестве на станковую
графику и оформление художественной лите-
ратуры. В лице Г. Поплавского белорусская
детская книга обрела художника героической
темы, успешно работавшего над оформлением
приключенческой и историко-революционной
литературы, произведений о событиях воен-
ных лет и из жизни подростков.

Эволюция художественного стиля Г. По-
плавского наглядно подтверждает, что у мо-
лодых белорусских художников нашли замет-
ную поддержку творческие поиски многих мо-
лодых советских мастеров, в среде которых
в конце 1950-х гг. начинает оформляться но-
вое художественное направление, получившее
название «суровый стиль». Эта стилистиче-
ская тенденция, ставшая в первой половине
1960-х гг. ведущей, с ее лаконизмом, экспрес-
сией, смелой заостренностью образов и суро-
вым романтизмом, героизацией и драматиза-
цией жизненных явлений, помогла созданию
в советском изобразительном искусстве атмо-
сферы творческого поиска, новаторства, ори-
гинального мышления.

Не только Г. Поплавский, но и та-
кие графики, как Б. Заборов, Л. Асецкий,
И. Немогай и др., в своих иллюстрационных
работах первой половины 1960-х гг. стремятся
изобразить героя в действии, в конфликтной
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ситуации, вылепить его крупно и цельно, от-
бросив детали и упростив окружение. В креп-
ко сбитых, нарисованных в обобщенной ла-
коничной манере портретных изображениях
персонажей много общего с героями живопис-
ных полотен А. и П. Смолиных, П. Оссовского
и П. Никонова.

Наиболее отчетливо стилевые измене-
ния прослеживаются у Г. Поплавского в
оформлении детских книг. От декоративно-
го обобщения изображения («Рукавицы гене-
рала Доватора» В. Хомченко, 1960) или лег-
ко подцвеченного лаконичного рисунка ту-
шью («Стихи, сказки, загадки» С. Марша-
ка, 1961) художник переходит к использова-
нию декоративно-изобразительных возможно-
стей линогравюры («Славен город Полоцк»
Н. Полянского, 1962). Возвращение линогра-
вюры в книгу, как и вообще растущий интерес
художников к эстампу стали еще одной при-
метой формирования нового этапа в развитии
белорусской графики.

Трудный поиск не сразу привел к впе-
чатляющим результатам. Об этом можно су-
дить по работе художника над оформлением
сказки «Аладдин и волшебная лампа» (1961).
В трактовке Г. Поплавского известная араб-
ская сказка превратилась в полную экзоти-
ческих приключений и происшествий борьбу
доброго и злого героев. На обложке книги чи-
тателю представлены персонажи сказки: ко-
варный магрибинец и наивный юноша Алад-
дин, изображенные в подчеркнуто драматиче-
ском противопоставлении. Но сама ситуация
выглядит не сказочно, слишком уж достовер-
но и жизненно подается изображенная сце-
на. Колористический строй иллюстративной
серии, построенной на отношениях звучных
цветовых пятен, создает атмосферу знойного
юга, романтичного, загадочного, но все-таки
реально существующего. Отпечаток жанрово-
сти, лежащий на иллюстрациях, показал, что
для работы над оформлением сказки худож-
нику мало одних только профессиональных
навыков, что работа над сказкой требует осо-

бых качеств в творческом даровании иллю-
стратора.

Гораздо свободней чувствовал себя ху-
дожник, работая над сборником эстонских
сказок «Лесной отец» (1963), своей второй
пробой сил в этом жанре. Можно спорить о
том, удалось ли графику создать в иллюстра-
циях атмосферу сказочности, но несомненно
другое — национальный дух народного фольк-
лора передан в оформлении книги с тонкой
художественной интуицией. Создавая непо-
вторимый в своей оригинальности мир ста-
ринных народных преданий, художник уже
не переносит прямо в композицию соответ-
ствующий фрагмент окружающего, а импро-
визирует, опираясь на литературную основу
и этнографическое знание времени. Полос-
ные иллюстрации напоминают узорное пятно,
слегка имитирующее витраж, скомпонован-
ное из персонажей сказки и их предметного
окружения. Достигается это легкой подцвет-
кой силуэтов и утолщением черного контура,
обегающего все предметы. Действие происхо-
дит в условной уплощенной среде, совпадаю-
щей с поверхностью страницы. Характер са-
мого действия обусловлен сюжетом сказки, но
художник не ограничивается в изображении
сюжетной, повествовательной стороной, стре-
мясь выявить эмоциональные основы фольк-
лорного начала и настроение, скрытое в нем.

Помимо полосных иллюстраций, в кото-
рых художник прибегает к широкому кругу
технических приемов, каждую сказку откры-
вает незамысловатая иллюстрация-заставка,
выполненная в технике линогравюры. К ли-
ногравюре в работе над оформлением дет-
ской литературы белорусские графики обра-
щались и раньше. Например, Е. Лось исполь-
зовала технику линогравюры в оформлении
повести «У Бронной горы» В. Шимука (1960),
совместно с Г. Якубени проиллюстрировала
линогравюрами белорусскую народную сказ-
ку «Золотая яблонька» (1962), А. Последович
выполнила серию иллюстраций к поэме Я. Ко-
ласа «Рыбакова хата» (1962) и т. д. Несмотря
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на то, что художники книги БССР начали ис-
пользовать эту популярную в 1960-е гг. тех-
нику позднее, чем мастера книжной графики
Прибалтики и Украины, их работы в этой об-
ласти отличают стремление к самостоятельно-
сти художественных решений и хороший про-
фессиональный уровень.

Во второй половине 1950-х гг. в совет-
ском искусстве усиливаются поиски нацио-
нального своеобразия. Это сказалось в ро-
сте интереса к народному искусству, в ори-
гинальной трансформации его приемов и осо-
бенностей в профессиональном изобразитель-
ном искусстве. Усиление значения националь-
ного своеобразия во многом было связано с
тем, что оно служило как бы поддержкой,
основанием права художника на творческую
индивидуальность. Начинается более активно
использоваться опыт, накопленный развити-
ем различных видов народного художествен-
ного творчества в станковой и книжной гра-
фике. В Москве успешно осваивали живо-
писное народное наследие Ю.А. Васнецов и
Т.А. Маврина, в Литве создавали свои произ-
ведения, опираясь на традиции народной гра-
фики, А. Кучас, И. Кузьминскис и другие, по-
добные явления имели место и на Украине.
Эта тенденция в развитии советского графи-
ческого искусства, установившая тесные свя-
зи между народным искусством и професси-
ональной графикой, определила творческую
биографию Е. Г. Лось.

Окончив в 1955 г. графический фа-
культет Вильнюсского государственного ху-
дожественного института, молодая художни-
ца некоторое время работала в издательствах
Литовской ССР, а в 1957 г. вернулась в Бе-
ларусь. Годы ученичества и труда в вильнюс-
ских издательствах позволили ей не только
приобрести профессиональные навыки рабо-
ты с натуры, но и постичь специфику твор-
чества в книге, помогли ближе узнать и осво-
ить технику гравюры на линолеуме. Впослед-
ствии приобретенный опыт и живые впечатле-
ния художницы, соприкоснувшейся с нагляд-

ным примером плодотворного использования
вековых традиций народного искусства дубка
в оформлении книги, помогли ей найти свою
тему, свою технику, глубоко национальную си-
стему иллюстрирования детских изданий, в
которой народно-фольклорное начало стало
живительным родником поэтизации образов
прошлого и настоящего. Работа над оформле-
нием литературы для детей становится глав-
ным делом жизни Е. Лось, хотя она охот-
но обращается к станковой графике, созда-
вая серии цветных линогравюр, акварелей, гу-
ашей, внутренне созвучных ее книжной гра-
фике. Уже в 1953 г. в Госиздате БССР выхо-
дят первые книжки в ее оформлении. Почти
в каждой из них в качестве главных персона-
жей выступают дети, над изображением ко-
торых художница работает с особенным удо-
вольствием. Она стремится увидеть мир в яс-
ных выразительных линиях и красках, та-
ким, каким он открывается ребенку, передать
в иллюстрациях радостное, мажорное настро-
ение. Легко заметить и отдельные недостат-
ки этих иллюстративных циклов, некоторый
налет слащавости и однообразия присутству-
ет в изобразительной трактовке героев сти-
хотворения «Ежонок», прямолинейность в ре-
шении темы и приблизительный рисунок вид-
ны в иллюстрации-заставке к стихотворению
«Книголюбы» в сборнике С. Граховского «От
весны до весны» (1959).

Сложно предположить, в каком направ-
лении развивалось бы творчество Е. Лось
(в ее иллюстрациях конца 1950-х гг. наблю-
далась борьба графического и живописно-
го начал), если бы не встречи с коллегами
по профессии, людьми, влияние которых, по
мнению ряда исследователей, определило ее
дальнейшую творческую судьбу. Первой бы-
ла встреча с большим мастером детской кни-
ги Т. Мавриной, творчество которой было яр-
ким примером сознательного стремления ис-
пользовать оригинальные национальные чер-
ты. Обаятельный талант Т. Мавриной словно
приоткрыл молодому белорусскому мастеру
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дверь к сокровищнице народной художествен-
ной культуры, первая встреча положила нача-
ло дружбе художниц-единомышленниц, стре-
мившихся оформлять и иллюстрировать дет-
скую литературу в духе народной декоратив-
ной традиции.

Знакомство с графиком Гарри Игна-
товичем Якубени стало началом совмест-
ной работы в книге, в ходе которой наме-
тились контуры оригинального творческого
стиля. Г. Якубени, много путешествовавший
по стране, увлекавшийся пейзажами средне-
русской природы, провинциальных городов,
древней архитектуры, обладал даром бережно
накапливать этот запас ярких и живых впе-
чатлений и выражать их в оригинально ре-
шенных композициях, в пластическом реше-
нии и колорите которых заметно ощущалось
воздействие декоративной традиции народно-
го искусства.

Глубоко заинтересовавшись националь-
ным народным творчеством, Е. Лось и Г. Яку-
бени одними из первых в среде профессио-
нальных белорусских художников 1960-х гг.
стали собирать образцы белорусских народ-
ных вышивок, ткачества, изделия народных
умельцев.

Такое постоянное тесное общение с на-
родным искусством, стремление найти и изу-
чить его в самой жизни, а не в экспозиции эт-
нографического музея, и послужило той пло-
дотворной основой, на которой складывался
их индивидуальный художественный стиль.
Путь этот не был ни простым, ни легким.
Задача, поставленная художниками, не могла
быть решена прямым использованием моти-
вов народной орнаментики в оформлении кни-
ги, требовалось найти их выражение в пласти-
ческом языке иллюстраций, в построении са-
мого макета книги.

Совместная работа Е. Лось и Г. Якубе-
ни началась в 1960 г. Уже через год Госиз-
дат БССР выпустил 6 книжек, в выходных
данных которых их фамилии стояли рядом.
Среди них белорусская народная сказка «Ко-

за обманщица», украинская сказка «Как свя-
тые сметану ели» и др.

Следующей ступенью на пути дости-
жения цельности всех элементов книжного
оформления явилась работа графиков над бе-
лорусской народной сказкой «Золотая яблонь-
ка» (1962). Достигнутое единство не явля-
лось самоцелью, а вытекало из естественно-
го стремления найти такую художественную
форму иллюстраций, сама пластическая осно-
ва которой говорила бы о национальной само-
бытности народного фольклорного начала.

Иллюстрации перестают быть просто
изобразительным комментарием текста и,
освободившись от излишней конкретизации и
мелочной опеки сюжета, обретают подлинную
глубину образного звучания. С большим так-
том используются возможности слегка под-
цвеченной гравюры на линолеуме. В основе
изображения лежит утолщенный черный кон-
тур, выразительно рисующий силуэт персона-
жей и детали условной среды — цветы, дере-
вья, листья и т. п. В страничных иллюстра-
циях сметная сценка дополняется орнамен-
тальным мотивом, берущим истоки в народ-
ной резьбе по дереву.

Материал и характер его использова-
ния позволяют предположить, что Е. Лось и
Г. Якубени были хорошо знакомы с работа-
ми А. Макунайте в области иллюстрирова-
ния детской литературы, «народная стилисти-
ка которых уже коснулась самого их образ-
ного строя и средств пластической вырази-
тельности» [3]. Так в творчестве Е. Лось и
Г. Якубени наметилась параллель, свидетель-
ствующая, что взаимосвязи культур респуб-
лик СССР в 1960-е гг. все ярче проявляют себя
в творческой практике белорусских мастеров.

Постоянное обращение к иллюстриро-
ванию белорусских сказок, песенок, потешек
требовало не просто знакомства с народным
искусством, а глубокого и внимательного его
изучения. Е. Лось, неоднократно путешествуя
по республике, собирала свидетельства неис-
черпаемости народной творческой выдумки —
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деревянные и глиняные игрушки, полотенца,
расписную глиняную посуду, плетение из ло-
зы, соломы и т. д.

Произведение народного мастера, бук-
вально перенесенное в детскую книгу, выпол-
няет добрую, но пассивную роль, для актив-
ного воспитательного общения ребенку нужен
тонкий и тактичный посредник — художник,
верно понимающий и народное искусство и
детскую психологию. Именно на пути обрете-
ния этих качеств развивалось дарование ху-
дожницы, причем, по мере все более глубоко-
го постижения ею мира образов народного ис-
кусства, все смелее шел встречный процесс ор-
ганичного слияния его канонических художе-
ственных приемов с богатством форм и красок
реального мира.

Декоративное начало в книжной
графике. Стремление к усилению декоратив-
ного начала в книжной графике принимало
и другие формы. Если у Е. Лось и Г. Яку-
бени декоративные качества определились в
соприкосновении с народным искусством, то
у целого ряда молодых графиков за попыт-
ками декоративной стилизации скрывался це-
лый комплекс художественных источников и
причин, среди которых следует выделить воз-
действие эстетической реформы в технике и
быту, утверждающей дизайнерский подход к
среде и вещам, влияние архитектуры, плакат-
ного искусства, быстро развивающейся рекла-
мы и т. д.

В данном направлении поисков, полу-
чившем широкое распространение в советском
искусстве 1960-х годов и которое с некоторы-
ми оговорками можно назвать декоративной
тенденцией, молодых мастеров привлекла воз-
можность искать художественные формы, со-
звучные современности.

Это во многом объясняет характер
складывающейся индивидуальной манеры
талантливого графика Б.А. Заборова. Он
начал заниматься книжной графикой с
1958 года, будучи еще студентом театрально-
декоративного отделения Московского худо-

жественного института имени В.И. Сурикова.
Художник был знаком с работами москов-
ских живописцев, среди которых во второй
половине 1950-х годов начало формировать-
ся стилевое направление, получившее позднее
название «суровый стиль». Как и следующая
за ней «декоративная» тенденция, «суровый
стиль» был «своего рода приметой освобож-
дения творческого мышления из рамок про-
шлого понимания сущности реалистического
метода, в значительной степени реакцией на
примат иллюзорности и поверхностной прав-
ды в картине, скульптуре, рисунке, путем об-
новления их права на художественную услов-
ность» [4].

В ранних работах Б. Заборова подоб-
ное влияние проявилось очень отчетливо, до-
статочно вспомнить книги «Памятник герою»
В. Мехова (1961) и «Товарищ маузер» Г. Цы-
рюлиса и А. Имерманиса (1962). Позднее в
творчестве художника становятся заметными
черты глубокого увлечения декоративностью.

Впервые декоративность стала опреде-
ляющей чертой стиля Б. Заборова в оформле-
нии сборника сказок А. Кобец-Филимоновой
«Читайка и Гуляйка». В работе над иллюстра-
циями он использовал приемы стилизации
форм в плане своеобразной театральной де-
корации. Опираясь на свой опыт театрально-
декорационной живописи, Б. Заборов задумал
выполнить иллюстративную серию как эски-
зы мизансцен к веселому театрализованному
спектаклю, где персонажи, похожие на геро-
ев кукольного театра, действуют в плоскост-
ном декоративном окружении, условность ко-
торого (как и самих персонажей) акцентирует
художник. Например, в иллюстрации к сказ-
ке «Волшебные лаптики», на которой изобра-
жен дед Никита, играющий на дудке, и внучка
Алеся, пляшущая под дедову музыку, пропор-
ции персонажей очень приблизительные. Но
условность содержания сказки дает художни-
ку основание для условности в ее отражении.
Веселая девочка-танцорка, похожая на кук-
лу, печь-декорация с нарисованными на ней
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горшками создают такую систему образов, ко-
торая хоть и не является единственно возмож-
ной, но не вызывает сомнения в праве на су-
ществование в детской книге.

Заключение. К середине 1960-х годов
в искусстве книги республики более отчетливо
определились основные направления его раз-
вития. Можно выделить декоративную тен-
денцию, которая сочетала повышенную ак-
тивность цвета и геометризм линий и форм
со стремлением к графической целостности
книжного организма. Другое направление ха-
рактеризуется тяготением к народному ис-
кусству, к обогащению современного изобра-
зительного языка в народной художествен-
ной традиции. Анализ творчества ряда ху-
дожников детской книги позволяет нам так-
же выделить образно-метафорическую линию
в развитии книжной графики, когда основ-
ное внимание в оформлении книги уделяет-

ся поискам средств выразительности, позво-
ляющим отобразить общее настроение лите-
ратурного произведения, его подтекст. Про-
должала развиваться и традиционная линия
сюжетно-тематической иллюстрации, которая
проявлялась преимущественно в работах ху-
дожников старшего поколения. Развитие этих
тенденций определило характер художествен-
ного оформления белорусской детской книги
в последующие годы.
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В статье рассматривается специфика Digital Art как новейшей разновидности экранного искусства, базиру-
ющейся на компьютерных технологиях. Автор устанавливает характерные признаки его аудиовизуальной
образности: нонорганическая природа, эластичность нарративной структуры, потенциал незавершенности,
а также проводит элементарную внутривидовую дифференциацию Digital Art с точки зрения репродуктив-
ных и продуктивных (оригинальных) форм, внесетевых (виртуальная инсталляция) и сетевых (Web Art и
Cyber Art) артефактов. При этом подчеркивается эстетическая функция интерперсональной коммуникации
пользователей как основы «байтового ткачества» — создания дигитального аудиовизуального произведения
и намечается методологическая стратегия (оперативная поэтика) для разработки алгоритма искусствовед-
ческого анализа экранного гипертекста компьютерной эры.
Ключевые слова: Digital Art, экранные искусства, сетевое искусство, компьютерные технологии.
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Morphology of Digital Art:

actualization of art studies approach
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The article considers specificity of Digital Art as the newest variant of screen art which is based on computer technology.
The author finds out characteristic features of its audio and visual image potential: non-organic nature, elasticity of
the narrative structure, incompleteness potential, he also conducts elementary inner type differentiation of Digital Art
from the point of view of reproductive and productive (original) forms, outer network (virtual installation) and network
(Web Art and Cyber Art) artifacts. Besides the aesthetic function of interpersonal communication of users is singled
out as the basis of ”bite weaving” — making up digital audio visual work of art. Methodological strategy (operation
poetics) for the development of an algorithm of art critic analysis of the computer age screen hyper text is designed.
Key words: Digital Art, screen arts, network art, computer technologies.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 40–45)

Ф ормирование и развитие нового семей-
ства экранного искусства — кино, те-

левидения и Digital Art — определило облик
художественной культуры ХХ столетия. Ин-
тегрирующим свойством кинематографа, те-
левидения и Digital Art является аудиовизу-
альность — создание звукозрительного по-

вествования на «полотне» экрана. Научная
рефлексия над феноменом аудиовизуальности
сопряжена с размышлением о глобальном по-
нятии культуры современности. Поэтому по-
давляющее большинство исследований ведет-
ся в области культурологии, социологии, пси-
хологии с акцентированием гуманитарного ас-

Адрес для корреспонденции: Белорусский государственный университет культуры и искусств,
кафедра белорусской и мировой художественной культуры — Н.А. Агафонова
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пекта в модернизирующейся аксиосфере. Ес-
ли социокультурный подход к изучению по-
следствий, вызванных «компьютерной рево-
люцией», явлен довольно объемно в научных
трудах, то искусствоведческий взгляд (образ-
ный язык, формообразование, художествен-
ные приемы Digital Art) представлен пока
фрагментарно в отдельных публикациях [1–3].

Теоретическое осмысление специфики
дигитального искусства осложнено синкре-
тическим характером всей современной арт-
практики. В область Digital Art преж-
де всего устремились художники, ранее
противопоставившие «музейному» искусству
провокационно-игровые «живые» формы пер-
форманса, хеппенинга, бодиарта и пр., а сей-
час избравшие «материалом» для творчества
сетевое пространство. Что касается киноре-
жиссеров, то они пока используют компьютер-
ные технологии лишь в качестве прикладного
механизма для повышения качества изобра-
жения и звука, сокращения процесса создания
фильма и усиления аттрактивных возможно-
стей кино и ТВ.

Цель данной статьи — представить на-
учное толкование художественного феномена
Digital Art посредством вычленения главных
параметров его образного языка и элементар-
ной внутривидовой дифференциации.

Digital Art. Дигитальным (цифровым)
мы называем новую разновидность экранно-
го искусства в его посттелевизионной фазе.
Digital Art опирается на компьютерные тех-
нологии и включает обусловленную ими мно-
гоканальную коммуникацию в сферу художе-
ственного творчества. В отличие от кино и те-
левидения создание компьютерных аудиови-
зуальных образов не только не лимитировано
процессом съемки (рецептивной функцией ка-
меры), но и собственно предкамерной реаль-
ностью. Дигитальные образы синтезируются

пользователем непосредственно на дисплее с
помощью специального программного обеспе-
чения, представляя собой результат «байтово-
го ткачества».

По мнению автора исследования «Ис-
кусство электронной эры» (1993) Франка Поп-
пера, до середины 1980-х гг. можно насчи-
тать лишь единичные примеры произведений
Digital Art. Подобное запаздывание обуслов-
лено рядом причин, главные из которых:

1) отсутствие преемственности художествен-
ной традиции: ранние практики в об-
ласти компьютерного искусства фак-
тически являлись «побочным» про-
дуктом техническо-изыскательской де-
ятельности молодых ученых в научно-
исследовательских лабораториях;

2) ограничение доступа к компьютерным тех-
нологиям: художники долго не могли на-
чать экспериментировать с компьютером,
поскольку до 1980-х гг. отсутствовал пер-
сональный (настольный, мобильный, при-
ватный) компьютер как таковой;

3) стойкое неприятие художественным созна-
нием автономии «машинного творчества»:
компьютер не мог рассматриваться как
техническое средство для создания образа
(по аналогии с фото- или видеокамерой),
но претендовал на роль партнера художни-
ка в продуцировании искусства [2, с. 176].

Итак, масштабное развитие Digital Art
непосредственно сопряжено с распростра-
нением персонального компьютера в нача-
ле 1980-х гг. и созданием в последующем
интернет-сети. В современной литературе и
художественной практике бытует терминоло-
гический плюрализм, когда дефиниция «циф-
ровое (дигитальное) искусство» распростра-
няется на весь корпус артефактов: как мо-
дифицированных при помощи компьютерных
программ, так и собственно созданных при по-
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мощи цифровой технологии. Однако пер-
вая группа произведений (модифицирован-
ные) представляет собой компьютерные ре-
продукции произведений, созданных вне ком-
пьютерной среды, но к ней адаптированных с
помощью оцифровки. Такого рода артефакты
мы исключаем из сферы нашего рассмотре-
ния и фокусируем внимание лишь на принци-
пиально новых произведениях, изначально со-
зданных и существующих только в компью-
терной среде.

Поэтика компьютерного артефак-
та. Разграничение артпрактик в сфере ори-
гинального (нерепродуктивного) компьютер-
ного искусства целесообразно проводить с
учетом фактора интерактивности (возможно-
сти непосредственного воздействия реципиен-
та на образную структуру экранного произ-
ведения), поскольку именно это свойство, по
нашему убеждению, является определяющим
для поэтики компьютерного артефакта.

Данный тезис согласуется с одним из
доминирующих сегодня подходов к изучению
функционирования искусства, который опи-
рается на концепцию «монотонного возраста-
ния arousal potential (АР)» — (интенсивности
эмоционального воздействия на зрителя) аме-
риканского ученого К. Мартиндейла. Инди-
каторами роста АР служат прогрессирование
степени новизны, степени сложности и сте-
пени изменчивости произведений [4]. Обычно
дифференцируют интенсивный и экстенсив-
ный путь повышения АР. Первый сопряжен
с усложнением структуры художественного
произведения, инновацией образно-стилевых
решений. Второй — с расширением техноло-
гических возможностей (в кино — это так
называемые спецэффекты: комбинированные
съемки и компьютерная анимация, стерео-
изображение и стереозвук). По мере формиро-
вания Digital Art, на наш взгляд, возник прин-

ципиально новый фактор увеличения АР —
эстетико-коммуникативный. Он усилил и сте-
пень новизны экранного артефакта (нонорга-
ническая природа аудиовизуальной образно-
сти, т. е. отрицание предкамерной реальности
как «материала» экранного искусства), и сте-
пень сложности (гипертекстовая структура),
и степень изменчивости (способность к транс-
формации образной системы под воздействи-
ем реципиента).

Исходя из вышеизложенного, проведем
первый уровень разграничения в области ори-
гинального дигитального искусства: внесете-
вое и сетевое (Net-Art).

Главной формой репрезентации внесете-
вого искусства служит виртуальная инсталля-
ция (от англ. installation — установка, соору-
жения; от лат. virtus — потенциальный, воз-
можный) — моделируемое в настоящем вре-
мени с помощью компьютера тотально окру-
жающее пользователя пространство. Вирту-
альная инсталляция компонуется при помо-
щи экранов, структурированных в виде ком-
наты, на «стены», «потолок» и «пол» которой
проецируется 3D стереоизображение. Внутрь
такого экранного куба помещается пользова-
тель в специальной амуниции (шлем, перчат-
ки). Он начинает существовать и действовать
в окружающей виртуальной среде, которая
через систему датчиков «реагирует» на его
жесты, транзитивные позы и перемещения.
Виртуальная инсталляция дает возможность
пользователю почувствовать свою причаст-
ность к воссозданию эфемерного образа ква-
зиреальности, в которой он пребывает, слов-
но шагнув во внутрикадровое пространство
фильма. Артефикции виртуальной инсталля-
ции характеризуются эфемерностью инстал-
лируемых объектов, высокой степенью интер-
активности, нарративным началом.
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Net Art. Сетевое искусство (Net Art)
формируется исключительно в Интернете, ко-
торый служит одновременно материалом для
создания и средой бытования артефактов. Net
Art окончательно закрепило за коммуникаци-
ей статус эстетического фактора. Разрознен-
ные в реальном пространстве дигиталмейке-
ры и пользователи, как правило, незнакомые
друг с другом, получили возможность творче-
ского взаимодействия на общем поле Сети.

В рамках Net Art можно, на наш взгляд,
рассматривать две главные разновидности —
веб- и киберискусство. Базовым основанием
для веб-искусства служит графический ди-
зайн, а хрестоматийным образцом — сайт
(site) — единица пространства в Сети, где син-
тезированы вербальные и визуальные компо-
ненты.

Наряду с многочисленными ординарны-
ми вебсайтами дигиталмейкеры создают веб-
произведения со сгущенной семантикой, сти-
мулирующей прочтение определенной мысли,
понятия, концепта, что напоминает идею ин-
теллектуального монтажа С. Эйзенштейна.
Так, в своем проекте «Каждый знак» (1997)
американский вебхудожник Джон Ф. Симон
создал поле в виде решетки площадью 32 ×
32 мелких квадрата. Эти крошечные квадра-
тики постоянно изменяют цвет с белого на
черный в бесконечном разнообразии комби-
наций. Подобное мерцание строго направле-
но по горизонтальным линиям в определен-
ной темпоральности. Причем только на од-
ной верхней линии аккумулируется 4,3 бил-
лиона вариантов ротаций между светлыми и
темными квадратиками, что определяет про-
тяженность демонстрации этого эффекта на
дисплее в течение 16 месяцев. Вторая линия
«решетки Симона» для презентации всех со-
ответствующих переменных между черными
и белыми квадратиками уже потребует 6 бил-

лионов лет. И так последовательно к 32-й ли-
нии. Очевидно, что эта решетка никогда не бу-
дет укомплектована, как не будет завершена
«art game» Дж. Симона «Каждый знак» — ал-
легория вечного двигателя, сделавшая зримой
идею бесконечности и безграничности.

Вторая разновидность Net Art — ки-
берискусство — синтезирует технообразы
посредством интерперсонального взаимодей-
ствия пользователей Интернета (или локаль-
ных сетей) в режиме online. В этой связи ак-
туализируется проблема пространства комму-
никации. Кинематограф, как известно, сохра-
няет специально оборудованный зал для про-
смотра фильма. Телевидение, наоборот, асси-
милируется с повседневно-бытовым простран-
ством зрителя. Киберискусство превращает
пространство коммуникации в материал ху-
дожественного творчества. David Bell в сво-
ей книге «An introduction to Cybercultures»
(2001) определяет киберпространство как «во-
ображаемое пространство между компьюте-
рами, в котором люди могут строить но-
вых себя и новый мир» [5]. Вычленим основ-
ные формы репрезентации киберискусства:
online community (виртуальное сообщество) и
MUD-с (Multi-User Dimensions — многополь-
зовательские игры).

Online community.Online community —
это группа людей, формирующих и поддер-
живающих коммуникацию между собой по-
средством создания в Интернете форумов
с использованием вербальных, аудиальных,
визуальных средств. Движущей силой online
community является «игра» пользователя со
своей идентичностью. Это значит, что в кибер-
пространстве исчезают расы, национальности,
пол, возраст, профессия, гражданство и пр.
Равно теряет значимость локальное время и
конкретное местонахождение. Каждый поль-
зователь (интернаут), размышляя над тем,
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кем он есть и кем быть хотел бы, может осу-
ществить самопрезентацию в традиционной
(фото, биографические сведения, хобби) или
травестийной форме (псевдоним, автошарж).

Среди виртуальных сообществ непо-
средственно art community составляют невы-
сокий процент. Они аккумулируют и экспони-
руют произведения любого фотографа, писа-
теля, дигиталмейкера и др. вместе с их обсуж-
дением, предлагают серию методик для реа-
лизации художественных идей на дисплее.

Другая распространенная форма репре-
зентации киберискусства MUD (Multi-User
Dimensions) — зачастую представлена и в
online community, но обладает определенной
автономностью. Упрощенно говоря, MUD —
это многопользовательская компьютерная иг-
ра. Первые MUD были разработаны в уни-
верситетских сетях, их игроками, естественно,
были студенты.

Польский исследователь P. Sitarski раз-
деляет MUD на две основные группы. К пер-
вой он относит ролевые приключенческие иг-
ры с ясной конечной целью и системой бону-
сов, определяющей выигравшего. Во вторую
включает такие MUD, в которых соперниче-
ство минимизировано, поскольку главной це-
лью является сотворчество участников по со-
зданию виртуального мира: проектирование
объектов и среды для различного назначения.
Такого рода MUD могут развертываться меся-
цами и даже годами [6].

Находясь перед экраном компьютера,
игрок MUD создает своего персонажа и по-
средством текстовых команд управляет его
перемещением в пространстве игры. Такой
кибергерой вступает в диалог с персонажа-
ми иных участников MUD, разрешает за-
гадки и тайны, а также создает (достра-
ивает) новые области мира MUD. В свое
время, анализируя историю создания Досто-

евским романа «Бесы», Ю. Лотман отме-
чал, что в рукописи писателя «каждый се-
рьезный сюжетный ход тотчас же обраста-
ет ... вариантами, другими его разработка-
ми» [7]. Это множество вариантов как свое-
образное «проигрывание» потенциальных сю-
жетных перипетий аналогично сетевым «бес-
пленочным фильмам» MUD. В Cyber Art
подобный «черновик» стал художественно-
коммуникативной моделью экранного текста,
в котором условным автором (программи-
стом) заложена множественность векторов
развития сюжета. «Выборку» же осуществля-
ет пользователь, преобразуя гипертекстовый
нарратив в конкретное линеарное изложение.

Заключение. Итак, инновационными
свойствами Digital Art как разновидности
экранного искусства является нонорганиче-
ская природа его аудиовизуальности, эластич-
ность нарративной структуры и гуттаперчи-
вость образного строя артефакта, генерируе-
мого реципиентами (пользователями).

Первичный уровень внутривидового
размежевания Digital Art обусловлен диспо-
зицией несетевое/сетевое искусство. К первой
группе относится виртуальная инсталляция
(в просторечии — «виртуальная реальность»),
ко второй — Web Art и Cyber Art. В вирту-
альной инсталляции пользователь включен в
пространственно-временной континуум техно-
образа и функционирует аналогично персона-
жу. В сетевом искусстве пользователь (интер-
наут) сохраняет свою автономию перед дис-
плеем компьютера, но втягивается в безгра-
ничное пространство интерперсональной ком-
муникации, которая не просто служит сред-
ством эстетической трансформации экранного
образа, но необходимым условием его потен-
циала незавершенности, что, на наш взгляд,
является родовым признаком Digital Art.
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Именно эстетико-коммуникативный
принцип создания произведений Digital Art
затрудняет выработку адекватных методик
анализа его артефактов. Ибо, как указыва-
ет в своей книге D. Bell, не представляет-
ся возможным определить начало такого ро-
да экранного текста [5, с. 194]. В противовес
данному распространенному тезису выдвинем
следующие аргументы:

1) любой сайт в Net Art имеет стартовую (ис-
ходную) страницу;

2) ризоматическое киберпространство иерар-
хизируется всякий раз, когда пользователь
«входит» в Интернет: именно он (пользо-
ватель) выступает генерирующим центром
возникающей и формирующейся структу-
ры дигитального артефакта.

Концептуальной основой для разработ-
ки методики анализа экранных гипертексто-
вых структур Digital Art могла бы стать так
называемая оперативная поэтика, ориентиро-
ванная не столько на позицию адресанта (ав-

тора), сколько на позицию адресата (пользо-
вателя, интернаута).
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Драматургия Мориса Метерлинка:
философия в символах
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Академия музыки, театра и изобразительных искусств, Кишинев (Молдова)

Статья посвящена анализу творчества известного драматурга-символиста Мориса Метерлинка, идеи кото-
рого, заложенные во многих пьесах, созвучны философским идеям великого Платона. Автор статьи пресле-
дует цель доказать, что символизм Метерлинка — это избранный им метод выражения своей философской
мысли, являющийся единственно возможным языком художественного отображения опыта души, который
и служит главным критерием познания. В процессе анализа нескольких символистских драм прослежива-
ется духовная связь Метерлинка с Платоном и рекордами древней мудрости, что дает прочное основание
воспринимать драматургию Метерлинка как философию в символах.
Ключевые слова: драматургия, символизм, романтизм, пьеса.

(Искусство и культура. — 2011. — №2(2). — C. 46–50)

Playwriting by Morris Maeterlinck:

philosophy in symbols
© Alesenkova V.N.

Academy of Music, Theatre and Fine Arts, Kishinev (Moldova)

The article is devoted to the analysis of the dramatic art of the famous symbolist-playwright Morris Maeterlinck.
Many of his plays contain philosophical ideas similar to those of great Plato. The author pursues the aim to prove that
symbolism of Maeterlinck is his method of expression of his philosophical position and the only possible language of
the artistic image of the soul experience, which serves the main criterion of cognition. Spiritual relationships between
Maeterlinck and Plato as well as Maeterlinck and the achievements of ancient wisdom are considered in the analysis
of several symbolist plays. That gives a strong reason to perceive the plays of Maeterlinck as philosophy in symbols.
Key words: playwriting, symbolism, romanticism, play.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 46–50)

П роизведения бельгийского поэта и дра-
матурга Мориса Метерлинка остави-

ли неизгладимый след в литературных и те-
атральных кругах как всей Европы, так и
за ее пределами. То ли потому, что Запад-
ная Европа в 80-е годы ХIХ века «. . . была
густо насыщена мистицизмом» [1] в про-
тивовес широкому распространению социа-
листических идей, то ли в Бельгии вооб-
ще «давней, укоренившейся традицией бы-
ла . . . традиция романтизма, тесно связанно-

го с религиозными идеями и мистикой» [1,
с. 17], «Метерлинку удалось создать мир, ко-
торый живет по законам его философии»,
что стало «одной из многих попыток идеа-
листической мысли конца ХIХ века подыс-
кать подходящую замену скомпрометирован-
ной идее Бога» [1, с. 17], — писал Л. Андре-
ев в статье «О двух знаменитых бельгийцах».
Цель статьи — провести анализ творчества
драматурга-символиста М. Метерлинка.

Адрес для корреспонденции: Академия музыки, театра и изобразительных искусств, кафедра
театроведения и сценографии (Кишинев, Республика Молдова) — В.Н. Алесенкова
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М. Метерлинк — философ. Мистик
или символист, романтик или философ, Мо-
рис Метерлинк предстает перед нами в раз-
ных, часто противоречивых мнениях совре-
менников и критиков: то декадентом и со-
здателем «театра смерти», то лауреатом Но-
белевской премии, отважным искателем сча-
стья, протестующим «против приземленности
натурализма» (как отметил «Советский эн-
циклопедический словарь»). М. Метерлинку
посчастливилось при жизни испытать триумф
драматурга, чьи пьесы неоднократно стави-
лись в театрах Парижа, Москвы, Петербурга,
а спектакль «Синяя птица» в постановке МХТ
объехал весь мир. Несмотря на то, что круг
интересов Метерлинка-мыслителя не ограни-
чивается одной только поэзией и драматур-
гией (известны его книги-эссе «Сокровища
смиренных», «Мудрость и Судьба», «Жизнь
пчел», «Разум цветов» и др., посвященные
спиритуализму и оккультизму), он вошел в
историю всемирной литературы как поэт и
драматург-символист.

Можно ли называть М. Метерлинка де-
кадентом только потому, что он был симво-
листом? Художественное творчество в целом
вообще символично, потому что любой Об-
раз, одухотворенный идеей, — уже символ.
«Символизм не только лежит в основе все-
го искусства, он лежит в основе всей жиз-
ни, — писал Э. Г. Крэг, — ибо жизнь становит-
ся возможной для нас лишь с помощью сим-
волов» [2]. Символизм на протяжении мно-
гих эпох был методом творческого мышления,
необходимым для персонификации абстракт-
ных идей в различных формах искусства, с це-
лью транслировать в массы заложенную в них
философскую мудрость, а в 1886 году фран-
цуз Ж. Мореас сузил это понятие термином
«символизм», обозначающим течение или на-
правление, сформировавшееся в литературе в
конце ХIХ — начале ХХ века, тесно связан-
ное со стилями «модерн» и «декадансом». Рус-
ский поэт-символист А. Блок по этому поводу
писал, что ни романтизм, ни символизм нель-

зя относить к декадентству, «упадок . . . состо-
ит в том, что иные или намеренно или просто
по отсутствию соответствующих талантов за-
темняют смысл своих произведений, причем
некоторые сами в них ничего не понимают . . .
от этого произведение теряет характер произ-
ведения искусства и в лучшем случае стано-
вится темной формулой» [3].

Символизм М. Метерлинка не имеет ни-
чего общего с декадентством. Драмы М. Ме-
терлинка — это избранный им метод выра-
жения своей философской мысли, как неко-
гда для этой цели Платоном были избраны
диалоги. Диалог всегда предполагает присут-
ствие оппонента, который может согласиться
или возразить. Драма всегда предполагает на-
личие конфликта, а в борьбе противополож-
ностей кроется символ божественной актив-
ности, продуктом которого является стремле-
ние к разрешению конфликта, к выбору, кото-
рый мы часто воспринимаем как трагический,
и в этом смысле символизм М. Метерлинка
пронизан трагичностью, наполнен внутренней
борьбой, накалом внутренних действий и, по-
рой, невнимательному читателю кажется от-
сутствием действий внешних.

М. Метерлинк — поэт, и мир души ока-
зывается главным содержанием его произве-
дений; для него, поднявшегося в своем внут-
реннем миросозерцании до грани мистиче-
ского, символизм является единственно воз-
можным языком художественного отображе-
ния опыта души, который и служит главным
критерием познания. Символизм, таким об-
разом, имеет место как аналог запечатляе-
мого духовного откровения, которое худож-
ник, как правило, испытывает в моменты
кризисных или иных экстремальных обсто-
ятельств, когда бессмертная или божествен-
ная часть души временно подавляет ее смерт-
ную, чувственно-эмоциональную часть, имен-
но благодаря ее ощущению невыразимой внут-
ренней трагедии. (Теория о существовании
двух душ — бессмертной и смертной — изло-
жена Платоном в диалоге «Тимей»). Худож-
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ник, если он в первую очередь психолог и фи-
лософ, обладает определенным видом мышле-
ния, помогающим ему, проникнув в сферу но-
уменального мира, мира идей или Идеальных
Образов, найти для него отражение в фено-
мене символа. Почему символа? — Значение
слов меняется с течением времени и «должно
быть что-то более или менее постоянное, что-
бы были возможны рассуждения и знания»
[4]. Символ в этом смысле, в контексте внут-
ренней связи и взаимодействия образов, явля-
ется универсальным носителем архетипа (на-
чального образа) и, стимулируя воображение
воспринимающего индивидуума, формирует в
его сознании понимание, соответствующее его
духовному опыту.

Символистские драмы М. Метер-
линка — философия в символах. Сим-
волические пьесы М. Метерлинка — пьесы-
ребусы, пьесы-загадки, которые нужно разло-
жить на составные части, чтобы потом снова
составить из них одно целое. Некоторые зна-
ковые элементы кочуют из пьесы в пьесу, как
будто став привычной ассоциацией автора, в
то же время информируют нас о своем зна-
чении именно неоднократностью применения,
создавая своеобразный авторский язык. Все
важные события происходят в полдень или
полночь, время всегда стоит на страже, числа
обладают особой значимостью. Душа, в обра-
зе лирических героев, томится в темноте, не
решается взглянуть на свет; между нею и сво-
бодой — многочисленные двери, окна и зер-
кала, отражающие ее сомнения и страхи пе-
ред бушующим океаном, но она жертвует со-
бой во имя света и любви, обретая в смерти
истинную жизнь, обретая мудрость. «Раз на-
ша душа существовала ранее, то, вступая в
жизнь и рождаясь, она возникает неизбежно и
только из смерти, из мертвого состояния» [5].
Путь души, предполагаемый М. Метерлинком
и предложенный им в художественных обра-
зах, аналогичен пути истинного философа к
знанию и соответствует теории Платона, из-
ложенной в «Федоне». Тело, наполненное же-

ланиями, страстями и страхами, держит душу
в темнице неведения, и достичь «чистого зна-
ния» можно только очистившись. «. . . А очи-
щение — не в том ли оно состоит . . . чтобы как
можно тщательней отрешить душу от тела. . .
Но это как раз и называется смертью — осво-
бождение и отделение души от тела» [5, с. 18–
19].

Семь принцесс ожидают принца, погру-
женные в болезненный сон (пьеса «Семь прин-
цесс»), некий доктор запретил их будить, и
послушные старые король и королева толь-
ко тайком любуются их отражениями в зер-
калах сквозь оконные стекла, даже не помыш-
ляя войти. И когда долгожданный принц при-
езжает, уже невозможно открыть заржавев-
ший замок, и остается только один путь — че-
рез глубокий темный склеп, чтобы потом под-
няться, сдвинув тяжелую надгробную плиту,
но одна из принцесс уже мертва. Образ спя-
щей красавицы или принцесс, заточенных в
башнях, — далеко не новый архетип, который
мы можем рассматривать как некие «образы,
спящие в подсознании в ожидании стимула,
приводящего их в действие» [6] или согласить-
ся с Гермесом Элевзианских Мистерий, что
наше настоящее не более, как роковой сон. Ре-
шимся ли мы проснуться, решимся ли взгля-
нуть на себя без страха, пока не пришлось сту-
чать в закрытую дверь с криком «поздно»?

Образ смерти в ранних пьесах М. Ме-
терлинка, который создал его театру репута-
цию «театра смерти», нельзя рассматривать
как явление смерти физической. Путь смерти,
согласно концепции древних мистерий, есть
путь освобождения от порабощения со сторо-
ны тела и его потребностей, «отвлекающих
нас от достижения знания и созерцания ис-
тины» [4, с. 186]. Как зерну, чтобы прорасти,
необходимо опуститься в темноту почвы, так
и человеческому сознанию, чтобы подняться к
свету, необходимо пройти «подземным» путем
смерти.

Пьеса «Слепые» признана одним из са-
мых символических произведений М. Метер-
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линка, отчасти потому, что была поставле-
на во МХТ К.С. Станиславским и стала
известной, отразив утраченный современным
человечеством образ веры в лице умершего
проводника-священника, оставившего беспо-
мощных слепцов в холоде и страхе перед бли-
зостью океана, аналогичного промежуточно-
му пространству между жизнью и смертью.
Среди 12-ти слепых (6 стариков и 6 женщин)
автором оставлены только два существа, спо-
собные видеть, — собака и ребенок. Первая
символизирует безысходное настоящее, а вто-
рой лишь подает надежду на будущую, вновь
зарождающуюся силу. Слепцы знают, что они
приехали на остров из-за моря уже слепы-
ми, и только у молодой слепой сохранились
воспоминания и вера в возможность прозре-
ния, необходимого чтобы покинуть остров, где
им давно страшно, где их пугает шум моря
и странные приближающиеся шаги неведомо-
го. Неведомое — смерть — и в то же время
«следующее за смертью: то, что чувства и ра-
зум не в состоянии понять и осмыслить» [6,
с. 337]. Что за идея заложена М. Метерлинком
в этих странных слепцов? Лишенные возмож-
ности воспринимать окружающий мир глаза-
ми, они представляют его, полагаясь на слух,
ощущения, рассуждения и догадки. Согласно
Платону, истинный философ игнорирует зре-
ние и слух, потому что «зрение и слух яв-
ляются недостоверными свидетелями; истин-
ное существование, если оно вообще открыто
для души, обнаруживается не в ощущениях,
но в мысли» [4, с. 185], и следующим, решаю-
щим, становится шаг к идее блага, при усло-
вии осознания, что благо реально, как реально
Неведомое, к которому в финале устремляют-
ся слепые М. Метерлинка, позабыв о страхе, с
внезапно пробудившейся верой в спасение, ко-
торое они не могут ни видеть, ни осмыслить.

Примечательно также сходство идей
Платона и М. Метерлинка в пьесе «Ариана
и Синяя Борода, или Бесполезное освобожде-
ние». Ариана, не колеблясь, открывает семь
дверей в замке Синей Бороды, не поддаваясь

искушению скрытых за ними соблазнов. Она
выполняет миссию освобождения и потому не
считается с запретами. В темном подземелье,
где она находит предыдущих жен Синей Бо-
роды, ее светильник гаснет, но ей удается раз-
бить хитроумно завуалированные стекла, что-
бы выйти на свет. Ослепленная светом, она
не видит, но чувствует и слышит все. Убеж-
денные ее верой, женщины выходят из подзе-
мелья, но не могут покинуть замок, в спеш-
ке оставленный Синей Бородой. Пока женщи-
ны в замке под руководством Арианы учатся
разумно пользоваться его несметными богат-
ствами, сам Синяя Борода, вступивший в бой
с взбунтовавшимися крестьянами, побежден
и связанный доставлен в замок. Без бороды,
он беспомощен и нестрашен. Путь свободен,
но Ариана уходит одна, женщины остаются в
замке добровольно. Напрашивается сравнение
с платоновским Образом Пещеры, приведен-
ном в «Государстве», рассматривающем чело-
веческое существование как пребывание в под-
земелье, где люди, находящиеся спиной к све-
ту, принимают тени вещей за реальный мир.
Если кого-то из них освободить и вывести на
свет, глаза его будут медленно привыкать к
свету, чтобы научиться различать реальный
мир, но если он попытается вернуться в пеще-
ру, чтобы вызволить остальных, то, попав из
света во тьму, будет смешон своей слепотой и
не понят. М. Метерлинк сам поясняет в назва-
нии пьесы, что освобождение бесполезно, как
бы заранее предупреждая читателя, но в то
же время четко определяя путь, которым про-
ходит неустойчивая к соблазнам душа, мило-
сердно открывая ей горизонт, но сохраняя за
ней право выбора.

Нелепо предполагать, что М. Метер-
линк был сознательным интерпретатором
идей Платона — скорее его единомышленни-
ком, черпавшим знание из тех первоисточни-
ков, откуда черпал и сам Платон (а он, как
известно, многим обязан Сократу, Пифагору,
Пармениду и мистериям Пирамид, где был
посвящен во многие тайны устройства мира).
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«Чего сам не имеешь, того и другому не пере-
дашь, а чего сам не знаешь, тому и других не
научишь» [5, с. 105]. Беря во внимание это вы-
сказывание Платона, можно с уверенностью
сказать, что несмотря на явное сходство по-
зиций по ряду вопросов, М. Метерлинк обос-
новывал концепцию пути, который соверша-
ет душа, методом собственного самопознания
и духовного опыта. Не случайно его творче-
ство украсило появление феерической мисте-
рии «Синяя Птица», которая фактически об-
летела весь мир.

Прежде всего сказочная Фея снабжает
Тильтиля необыкновенной шапкой, не при-
вычной невидимкой, а напротив, с поворотом
волшебного алмаза открывающей взору то,
что обычные человеческие глаза не видят, но
что способен видеть некий центр, именуемый
в буддизме «третьим глазом»: души предме-
тов, животных и стихий, прошлое и будущее,
чтобы найти Синюю Птицу и «властвовать на-
до всем». «Научитесь вспоминать, научитесь
предвидеть», — вторит Гермес из Элевзиан-
ских Мистерий [7]. В канун Рождества дети и
освобожденные души предметов, животных и
стихий отправляются на поиски Синей Пти-
цы. Они находят ее и в Стране Воспомина-
ний, и в Царстве Ночи, (открыв все семь две-
рей), и у Деревьев и Животных, и, наконец, в
Царстве Будущего, но какими бы синими ни
казались Птицы во всех этих царствах, они в
нашем мире либо умирают, либо теряют свой
синий цвет. Синяя Птица, «тайна вещей и сча-
стья», Истина или Мудрость — в нашем ми-
ре должна быть своя. «Мы так далеко ходи-
ли за ней, а она тут. Как странно!», — вос-
клицает Тильтиль, обнаружив ее в собствен-
ном доме после долгого (в один год) путеше-
ствия, которое в нашем мире длилось всего
один сон. Неудивительно, что спектакль, по-
ставленный К.С. Станиславским, сохраняет-
ся в репертуаре МХАТ и по сей день. По сло-
вам К.С. Станиславского, спектакль должен

был восхищать детей и будить серьезные мыс-
ли у взрослых; он понимал, что эта сказоч-
ная феерия немало позаимствовала у древних
Мистерий, которые существовали еще около
4-х веков после Рождества Христова и дава-
ли инициируемым великие и вечные истины,
что свидетельствуется многими выдающими-
ся умами древности.

Заключение. В диалоге «Федон» Пла-
тон устами Сократа выдвигает теорию о бес-
смертии души, аргументируя ее существова-
ние до рождения и после смерти, утверждая,
что смерть порождает жизнь, так же как
жизнь порождает смерть, находя в стремле-
нии к истине единственный выход из круга
воплощений. Эта теория, поддерживаемая в
древнеиндийской философии принципом ре-
инкарнации и идеей сансары, а также зна-
нием о Законе Перевоплощения Христом, за-
свидетельствованным в Библии, и эзотериче-
ской теорией эволюции человеческого царства
в рамках эволюции нашей планеты, должна
иметь общие древние корни. И в свете ан-
тичной мудрости символические драмыМори-
са Метерлинка являются индивидуальной по-
пыткой познания сущего, непреходящего, по-
пыткой заглянуть в причины вещей, найти
для них объяснения и формы, близкие образу
мышления современного европейца.
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Исторические, социальные и культурные особенности
Нидерландов XV–XVI вв. как условия возрождения
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Для Нидерландов XV–XVI века явились эпохой исторических катаклизмов, многолетних политических ре-
прессий, глубоких социальных преобразований и становления новых религиозных воззрений. В статье вы-
являются причины формирования и укрепления иносказательности как особой формы мировосприятия и
мышления нидерландцев, развития их интереса к неочевидности и многозначности смысла, вуалирования
собственного мнения и взглядов, стремления сказать лаконично, но много. Нидерландские художники созда-
вали зашифрованные символико-аллегорические произведения, в которых проявлялся специфический характер
мышления, оперирующий идеями и сложными иносказаниями. В этих условиях именно идеограмма как визу-
альная композиция условных образов, знаков, символов, ретранслирующая понятийные смыслы, идею и даже
целый текст, становится наиболее подходящим способом коммуникации художника и зрителя.
Ключевые слова: Нидерланды, эпоха Возрождения, исторические и социокультурные особенности, изобра-
зительное искусство, идеограмма.
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П роцесс формирования художественной
культуры Нидерландов XV–XVI вв.

протекал в русле тенденций Северного Воз-
рождения. И проявлялись они с необычайным

многообразием и интенсивностью. Культура
высших слоев общества и народная, традици-
онный жизненный уклад с его укорененным
миросозерцанием и идеи гуманизма, религи-
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озная вера и распространение научной мысли,
деловая практичность и фантазийные мечта-
ния — все это существовало и сосуществова-
ло в мире противоречий и компромиссов. Об-
щественная жизнь Нидерландов знала ванда-
лизм и благотворительность, массовые празд-
нества и крестьянские волнения, религиозное
давление и свободу как ассоциативного, так и
абстрактного мышления.

Цель статьи состоит в определении ос-
новных исторических и социокультурных осо-
бенностей развития Нидерландов XV–XVI вв.,
ставших базисом возрождения идеограмм в
изобразительном искусстве.

Северная Европа. Антверпен. Стра-
ны северной Европы всецело испытывали по-
следствия крупнейших потрясений и ката-
клизмов, охвативших весь континент. Драма-
тический накал страстей на исходе Столетней
войны между Англией и Францией, повсемест-
ные религиозные войны, борьба с господством
католической церкви, Реформация, перерос-
шая в Германии в грандиозную Крестьянскую
войну, кровавые распри католиков и гугенотов
во Франции — все это мало благоприятствова-
ло становлению ясных и величавых форм Вы-
сокого Возрождения в искусстве. Нидерлан-
ды находятся в преддверии революции, про-
исходившей под знаменем кальвинизма, на-
правленной на освобождение от испанского
господства и феодального произвола, и имев-
шей европейский резонанс как первая бур-
жуазная революция. В общественном созна-
нии нидерландцев и их виднейших представи-
телей укрепляется гуманистическая направ-
ленность, усиливается притягательность ита-
льянского искусства.

Термин «Северное Возрождение» впер-
вые использовали Л. Куражо, С. Рейнак, а за-
тем классики венской школы искусствознания
М. Дворжак и его ученик О. Бенеш, назвав-
ший так одну из своих знаменитых лекций в
Бостоне в 1944 г. [1]. Одной из важнейших
причин распространения термина «Возрожде-
ние» на всю европейскую культуру этого пери-

ода является общность внутренних тенденций
культурного процесса.

Страна, занимавшая территорию на по-
бережье Северного моря в бассейнах рек
Шельды, Мааса и Рейна, стала своеобраз-
ным центром североевропейского искусства.
Нидерланды выделялись выгодным географи-
ческим положением, ростом городов, высо-
ким уровнем экономического развития. От-
дельные города, такие, как Брюгге, Антвер-
пен, Брюссель, Гент, Хертогенбос, обладали
репутацией процветающих центров коммерче-
ской и хозяйственной деятельности, где ве-
лось интенсивное строительство, развивались
металлургия и торговля тканями. Они прода-
вались по всей Европе, особенно в Англии и
Португалии, их постоянно покупали в Нидер-
ландах и вывозили на крупнейшие мировые
рынки иностранные торговцы, что придава-
ло стране статус стабильного государства. В
Антверпене, главном порту Нидерландов, од-
новременно собиралось до двух с половиной
тысяч судов из разных стран. Здесь заключа-
лись огромные торговые сделки, на фондовой
бирже крупные суммы обращались в виде век-
селей и других ценных бумаг. Нидерланды по
праву считались центром мировой торговли и
кредита [2].

Освободиться, однако, от сильного воз-
действия иноземной феодальной власти этой
стране не удалось. После ожесточенной борь-
бы между народными низами и патрициа-
том (восстание сукноделов в округе Ипра
1530 г., антиправительственные бунты в Ген-
те и Брюсселе в 1532 г.) и мощного городско-
го демократического движения (на протяже-
нии 1537–1539 гг.) бургундским герцогам при-
шлось считаться с экономическими интереса-
ми городов, в результате чего был достигнут
компромисс между бюргерами и феодальной
верхушкой [3]. Это бюргерство скорее приспо-
сабливалось к феодальной системе, чем раз-
рушало ее.

Город был экономическим, политиче-
ским, культурным центром в Нидерландах.
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Его планировка соответствовала принципам
средневекового градостроения: центром бы-
ла площадь, которую окаймляли собор (или
церковь), ратуша, постоялый двор (харчевня,
корчма). Большое свободное пространство от-
водилось под рынок, где размещались пере-
движные (временные) торговые ряды. От уг-
лов главной площади отходили четыре ули-
цы (шириной в проезд двух повозок в разных
направлениях), которые разветвлялись, сужа-
лись, переходя в маленькие улочки и тупики.

В XV в. численность городского насе-
ления была не очень большой, однако к кон-
цу века она увеличилась за счет перемещения
обедневших сельских жителей в поисках ра-
боты или помощи (например, в Антверпене
к 1550 г. число жителей превышало сто ты-
сяч). Но появление таких «эмигрантов» напо-
минало стихийное бедствие. Ситуация стала
ухудшаться в периоды экономической депрес-
сии, голода и чумы. Земельные наделы кре-
стьян были столь малы, что они не могли с
них прокормиться, поэтому либо нанимались
к богачу на работу за гроши, либо уходили
в город в поисках «лучшей жизни». «Бедня-
ки, как мухи запутывались в сетях сеньори-
альных повинностей, государственных нало-
гов, ростовщических займов, в безысходной
кабале у сельских богатеев. Это их жалкие до-
мишки и клочки земли были переобременены
сверхцензами, ипотеками, рентами. Это они в
отчаянных попытках свести концы с концами
продавали скупщикам за бесценок молодняк,
хлеб на корню и все же, запутавшись в дол-
гах, бросали свои клочки земли и бежали ку-
да только могли, а их жалкий скарб шел за
бесценок с молотка» [2, с. 70].

В городе нищие и бродяги соглашались
на самые тяжелые и мало оплачиваемые ра-
боты — рабочих на маслобойнях, носильщи-
ков, чистильщиков уборных и т. п. Такой труд
не всегда гарантировал даже минимальный
хлеб насущный. Обеспеченные бюргеры дава-
ли им милостыню, составлявшую до 10 про-
центов своего дохода. В результате многие

бедняки стали выпрашивать милостыню, при-
творяясь калеками, слепыми, умалишенными.
Бедность постепенно становилась ремеслом.
Чаще всего такие «ремесленники» «промыш-
ляли» около соборов и церквей, рассчитывая
на христианское милосердие, благородство и
щедрость прихожан [4].

В городах обозначились и приметы
новой религиозности. Здесь сосуществова-
ли многочисленные братства, религиозные и
светские, любительские литературные ассоци-
ации, которые организовывали общественные
театральные представления во время фести-
валей и праздников. Было множество мона-
стырей (например, монастырь Св. Френсиса,
покровителя ткачей и портных), францискан-
ских, картезианских и доминиканских общин
(например, религиозный дом для женщин в
Хертогенбосе), больницы милосердия (напри-
мер, Heilige Geesthuis).

Следует отметить особо известную и
популярную организацию (братство) «Новое
благочестие» (Devotio moderna), которая стре-
милась упростить и преобразовать католи-
цизм через изучение и переписку рукописей
с целью копирования и распространения древ-
них и современных научных книг. Поклявшие-
ся члены братства обязаны были каждую сре-
ду посещать в часовне мессу, а также участво-
вать в религиозных театрализованных пред-
ставлениях и заупокойных церемониях. Они
устраивали банкеты, где хозяин-организатор
демонстрировал свое великодушие в виде ку-
линарного изобилия и богатой сервировки с
позолоченной и серебряной посудой, украшен-
ной жемчугом. В течение года братство разда-
вало хлеб и одежду беднякам, однако отчеты
показывают, что затраты на эту благотвори-
тельность превышали стоимость подарков [5].

Искусство в Нидерландах в XV–
XVII вв. В нидерландском изобразительном
искусстве также нашли свое выражение те
кардинальные духовные сдвиги, которые зна-
меновали собой становление стиля Возрожде-
ния. В XIV — первой половине XV века но-

53



Никифоренко А.Н. Исторические и другие особенности Нидерландов XV–XVI вв.

вые идеи проникают в литературу и зрелищ-
ную культуру, а в середине XV в. (особенно
в начале XVI в.) определяют суть изобрази-
тельного искусства. В истории живописи ни-
дерландских художников эпохи Возрождения
называют как старыми (старонидерландски-
ми) мастерами, так и Flaamse Primitieven, что
можно перевести и как «фламандские прими-
тивы» (от слова «primitive»), и как «первые
фламандцы» (от слова «prima») [6]. Тем са-
мым, даже эти обобщенные названия выявля-
ют взаимосвязь старого и нового, Средневеко-
вья и Возрождения.

Очевиден факт, что ренессансные идеи
проникли в страны северной Европы из Ита-
лии. Нидерландскую и итальянскую школы
живописи сближало умение образно отражать
самые значительные, глубокие, всеобъемлю-
щие идеи современности, но отличали мето-
ды, приемы и формы изображения реалий.
В отличие от итальянского искусства, нидер-
ландцы не могли опереться на наследие Ан-
тичности. Идеи «южных» гуманистов полу-
чили распространение в Нидерландах значи-
тельно позже. В противовес Италии здесь су-
ществовала стройная и традиционная систе-
ма религиозных верований и представлений.
Обновление искусства пошло по пути иному.
Новизна нидерландских произведений выяв-
ляла их национально-самобытную сущность и
в особом обличье. Специфика художественно-
го стиля определялась особенностями разви-
тия страны, характером ее народа, историче-
скими традициями, духовной культурой.

Искусство Нидерландов XV–XVI вв.,
несмотря на все влияния извне, не стало свет-
ским, оно по-прежнему оставалось глубоко ре-
лигиозным. Но сама вера и отношение к ней
претерпели значительные изменения, утра-
тила суровость и аскетизм Средневековья.
Исследователи ренессансной художественной
культуры (П. Вандерброк, М. Фредляндер,
Дж. Смит, М.Н. Соколов и др.) связывают
изменения в изобразительном искусстве Ни-
дерландов с религиозным обновлением. Поня-

тия христианской морали проникались новым
смыслом. Вековые нравственные устои преоб-
разовались под влиянием новых идей, способ-
ных служить позитивным интересам трезво
смотревшего на жизнь человека. Преоблада-
ющими стали воззрения, основанные на тру-
довой этике кальвинизма. Они способствовали
утверждению индивидуализма и духа капита-
лизма, который в дальнейшем развился в Ни-
дерландах с большим успехом. Представления
о праведности труда в свете кальвинистской
доктрины предопределения, видящей в успехе
профессиональной деятельности избранность
человека, о достоинствах трудолюбия, честно-
сти, личной скромности, добропорядочности
приходили в разительный контраст с людским
несовершенством, дающим себя знать не толь-
ко в простительных слабостях, но и в мораль-
ных изъянах, пороках.

Тема греха. Грехи человеческие не
ушли из земных дел. И тема борьбы с греха-
ми, с греховными искушениями широко и мно-
гообразно разрабатывается в искусстве. Об
этом свидетельствуют популярность мирак-
лей и моралите, изображение сцен Страшно-
го суда на стенах соборов, алтарные компо-
зиции Я. ван Эйка, И. Босха, К. Массейса,
П.К. ван Альста, станковые работы Я. Ман-
дейна, П. Хайса, Д. Боутса, П. Брейгеля Стар-
шего, произведения многих анонимных авто-
ров, предметы декоративно-прикладного ис-
кусства (часы, подвески, украшения на шля-
пах и т. п.).

Лень воспринималась как порок, пото-
му что идеализировался работающий чело-
век, который собственным трудом не только
поддерживал свою семью, но добивался бла-
гополучия и общественного признания. Зна-
чительную часть населения Нидерландов со-
ставляли бюргеры (т. е. трудящаяся буржу-
азия), которые сами зарабатывали себе на
жизнь, а не существовали на деньги от на-
следства (как это было, например, в Ита-
лии), и это усугубляло греховность лени, как
и азарта, глупости и им подобных страстей
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и недостатков. На азарт смотрели как на пу-
стую трату не только денег, но и време-
ни, что для нидерландца было попуститель-
ством. Глупость была, прежде всего, проти-
воположностью разумности. Образованность,
любознательность, предприимчивость приоб-
рели позитивную оценку именно в эпоху Воз-
рождения, а для Нидерландов стали действен-
ным фактором развития общества.

Каждый мыслящий человек, будь то
священник, поэт, философ, музыкант, живо-
писец, стремился дать собственную трактов-
ку и оценку грехам и всевозможным нрав-
ственным уродствам: назидание или поучение,
осмеяние или осуждение. Анализ произведе-
ний различных видов искусства подтверждает
тот факт, что никто не обходил вниманием эту
тему. Однако художники не натуралистически
копировали жизнь. Деформируя средневеко-
вые представления, они отдавали предпочте-
ние изображению всего низкого, безобразного,
отрицательного, остро и нелицеприятно ста-
вя проблему зла. Характерно, что «новая ре-
нессансная» греховность выражалась с откро-
венной, даже грубой, иронией. Произведения
С. Бранта и Эразма Роттердамского, П. Брей-
геля Старшего и М. ван Клеве, Л. ван Лейдена
и Ф. Хогенберга, И. Босха и К. Мандейна —
яркое тому подтверждение.

Не в последнюю очередь это было свя-
зано с тем, что в Нидерландах на протяжении
XV в. росло возмущение папской курией и ду-
ховенством, накапливалась ненависть к ним.
Если во Франции движение Реформации по-
терпело неуспех, и страна осталась в основном
католической, то в Нидерландах оно вылилось
в революционные события.

Из истории хорошо известно, сколько
зловещих сцен разыгрывалось в Голландии:
междуусобные войны феодалов в 70–80-е годы
XV в. после гибели Карла Смелого, Гентское
восстание 1539–1540 гг., народное Иконобор-
ческое восстание 1566 г. и др. В 1521 г. бы-
ла создана императорская инквизиция. Она
принесла с собой пытки железом в Лье-

же, массовые сожжения еретиков по всей
стране (в 1522–1528 гг.), каждодневные казни
анабаптистов-мельхиоритов (в 30-е гг. XVI в.).
Только в Генте инквизиция осудила на сожже-
ние всех его жителей (около 25 тысяч), за
исключением небольшого списка указанных
поименно. Казни еретиков были очень изощ-
ренными: сожжение заживо, сожжение после
предварительного удушения, вырывание язы-
ка и ноздрей перед казнью, отрубание рук и
ног, колесование и т. п. [2]. На площадях каж-
дый день воздвигались плахи и виселицы, на
которых качались трупы, а по утрам подбира-
ли тела зарезанных. Тревожные звуки в ночи
означали грабеж или арест, а крики — убий-
ство.

Тема смерти. Тема смерти приобрела
особую актуальность в кризисные моменты в
жизни людей: чума, мор, предчувствие кон-
ца света. Существование человека было, как
в кошмарном бреду, наполнено постоянным
страхом. Человек опасался за свою жизнь, бо-
ялся вездесущей смерти. Вместе с тем, страх
перед смертью порождал в человеке неумоли-
мо влекущий зов испытать в себе самую ее
близость.

В XV–XVI вв. «смертные» реальности
составляли фон повседневной жизни челове-
ка. Широкое распространение получили фрес-
ки такой тематики в церквах и кладбищен-
ских склепах, надгробная скульптура, иллю-
страции к часословам с подобными изображе-
ниями, предназначенные для благочестивых
мирян. Видения смерти применяли в церков-
ной проповеди для того, чтобы поразить во-
ображение прихожан ее зрелищными образа-
ми. Даже при дворе герцога Бургундского в
1449 г. актеры играли представление «Пляски
смерти». Более того, люди стремились окру-
жить себя различными атрибутами смерти.
Так, в XVI — начале XVII в. было принято
носить перстни с изображением костей и че-
репов, броши в виде гробов. Мебель и часы
также декорировались скелетами или черепа-
ми, выполненными инкрустацией или грави-
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ровкой. Женщины носили шляпы, украшен-
ные песочными часами, ржавыми доспехами
и другими подобными «смертельными» атри-
бутами [7].

Стойкость религиозных традиций не
позволяла открыто изображать убийства, пре-
ступления. Даже «подготовка» к смерти нуж-
далась в назидательном характере. Человек
должен свято помнить, что его ожидает, если
он будет вести греховный образ жизни. Поэто-
му в произведениях нидерландских художни-
ков смерть часто изображалась рядом с греха-
ми, как естественное их завершение, или жиз-
ненный итог.

Мрачный реализм в изображении смер-
ти, заявивший о себе в XIV в., в искусстве
XV в. приобрел поистине ужасающий харак-
тер. Средневековый образ смерти в виде обна-
женного бледного тела уступил место отвра-
тительному скелету, нередко с остатками раз-
лагающейся плоти, червями и змеями, с от-
крытыми ртами, зияющими глазницами [8].

Смерть и болезнь, виселицы и трупы,
калеки и нищие — все это становилось со-
всем привычным для человека той эпохи до
такой степени, что само восприятие этого те-
ряло свою остроту и ужасность. Привычка
же, сопровождаемая на протяжении долгого
времени страхом, порождала в людях жела-
ние отгородиться от тяжелых проблем, отвер-
нуться от бед и несчастий. Одни из них бес-
цельно бродили, как могли развлекались, дру-
гие работали, не замечая событий, происхо-
дивших в окружающем мире, а иные занима-
лись бессмысленными делами с величайшим
усердием, как будто от этого зависит их бу-
дущая жизнь. Духовная слепота, черствость
души становятся в Нидерландах XV в. чем-
то вроде национальной приметы. Отражение
всего подобного можно наблюдать в фольк-
лоре, литературе, зрелищной культуре, изоб-
разительном искусстве. Однако это было не
столько безразличием, сколько своеобразным
психологическим барьером, который сложно
(иногда невозможно) преодолеть быстро.

«Северный» гуманизм. Однако не
стоит полагать, что в жизни нидерландского
общества не было ничего позитивного. В по-
вседневном и будничном выражались идеи бо-
жественного и прекрасного. Обыденная дей-
ствительность, такая непривлекательная в ре-
альности, преображается в поэтическое зрели-
ще в нидерландском искусстве. Хотя некото-
рая угловатость и перспективная неточность
еще присутствуют в изображении предметов,
фигур и пространства, их внутренняя чи-
стота, необыкновенная лучезарность и сила
духовного обаяния притягивают зрителя, за-
ставляют долго рассматривать картины и гра-
вюры. Каждая деталь в них насыщена смыс-
лом, что явилось выражением миропонима-
ния человека той эпохи, его чувств, желаний,
страхов, юмора, житейской мудрости, упова-
ний.

Художники пытаются выразить свой,
«северный», гуманизм, охотно обращаясь к
изображениям обыкновенных людей и реаль-
ных предметов. Это был своеобразный бур-
жуазный гуманизм, который выражал особое,
скромное величие бюргера. Он отстаивал свою
свободу, совершая серьезные дела, исполняясь
чувством собственного достоинства, воспиты-
вая в себе верность долгу и уважение к жиз-
ненным ценностям. Поэтому творчество ни-
дерландских художников привлекает глубо-
ким интересом к личности и домашнему быту.
Они любили сюжеты Рождества, Поклонения
Младенцу, насыщая их реалиями и предме-
тами, которые окружают обычного человека.
Мадонна пишется с чертами реальной женщи-
ны, а женщина воспринимается как Мадон-
на; Иисус изображен как обычный младенец,
а новорожденный воплощает образ Христа;
Мария и Иосиф показаны не как легендар-
ные персонажи, а как обычные муж и жена.
Возможно поэтому сцены, где присутствуют
Иосиф, Мария и Иисус-дитя, предстают как
события из жизни обычной семьи. Многие де-
тали, которые проникали в работы на подоб-
ные сюжеты, имеют скрытый символический
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смысл. Соответственно, и картины бюргерско-
го быта проникнуты священнодейством и до-
стоинством библейской семьи. Тонкая скрупу-
лезность, любовное отношение к уюту, рели-
гиозная привязанность к миру вещей объеди-
няет изображения этих семей. Показательно,
что именно нидерландское искусство впервые
в европейской живописи явило парный порт-
рет супругов — «Портрет четы Арнольфини»
Я. ван Эйка.

Художник как мастер и творец.
Смена приоритетов в нидерландском обще-
стве эпохи Возрождения изменила и положе-
ние художника. Вплоть до XV в. он имел срав-
нительно низкий статус, к нему относились
как к ремесленнику. Связано это было с тем,
что именно буржуазная, а не аристократиче-
ская среда выделила из своих рядов масте-
ров в различных видах искусства. При та-
ком статусе художника в обществе большин-
ство из них не подписывали свои работы. По-
ложение, однако, менялось. И уже в начале
XVI в. художник выступал, с одной стороны,
как мастер (ремесленник), а с другой — как
творец. Господствовавший строй жизни XV–
XVI вв. делал их творчество чрезвычайно же-
ланным, оно протекало на виду у широких
кругов общества, оставаясь порождением го-
рода со всеми социальными и повседневны-
ми обстоятельствами в его жизни. Художники
выполняли работы под заказ как конкретного
человека, так и целых социальных институтов
и организаций, в том числе церкви [9].

Особая роль отводилась печатной гра-
фике, которая, в силу своего тиражирования
и относительной дешевизны, была адресова-
на самой широкой зрительской аудитории. В
Хертогенбосе имелась одна из первых печат-
ных машин в Нидерландах, установленная в
1484 г., что способствовало развитию гравюр-
ного дела, книгопечатания, а также образо-
вания. Перед живописцем и графиком стави-
лась вполне конкретная задача — пропаганда
художественными средствами определенных
философско-нравственных, религиозных и по-

литических идей («поучать и забавлять»). Са-
мым важным считались актуальность содер-
жания, точность и доходчивость в передаче
смысла изображения, правильность его про-
чтения зрителем. Однако иносказательность
как одна из форм мышления способствовала
появлению более сложных, изощренно спле-
тенных легендарных и бытовых образов в их
предметной обстановке, а также сочиненных
аллегорий. Используя накопившиеся со време-
нем стереотипы, художники могли создавать
или корректировать уже имеющиеся програм-
мы. Но при внешнем сходстве самих образов
их смысл мог быть весьма разным, если не
диаметрально противоположным.

Идеограммы в изобразительном
искусстве Нидерландов. Склонность
усматривать более глубокий смысл в обы-
денных вещах (к чему побуждало и регуляр-
ное чтение Библии), получать удовольствие
от неочевидности и многозначности, играть
в загадочное — показательная особенность
культурной ментальности нидерландцев XV–
XVI вв. Именно нидерландские мастера ис-
пользовали скрытые смыслы и символику
больше, чем когда-либо. Поэты писали на-
стоящие стихи-загадки, композиторы созда-
вали произведения в стиле, описанном музы-
коведом Эдвардом Левински как «секретное
нидерландское искусство» [10]. Картины яв-
лялись текстами, предназначенными для чте-
ния, и художники часто сотрудничали с уче-
ными и литургическими советниками, плани-
руя и соответствующим образом выстраивая
их содержание.

Вся художественная культура данного
периода создается и воспринимается сквозь
призму иносказательности, завуалированно-
сти, необыкновенно приоткрывающей незри-
мое многосмысленности. «Нация, которой не
позволено было высказываться открыто, ес-
ли речь шла о политике или религии, прибе-
гает к эмблеме, к конкретной пословице или
к изображению, которое говорит одно, в то
время как оно означает другое» [11]. Новым
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смыслом нидерландцы наделяют старинную
пословицу «Картина стоит тысячи слов», что
в XV–XVI вв. означало: то, что вы полу-
чаете, гораздо больше того, что вы видите.
На наш взгляд, именно идеограмма предста-
ла уникальной возможностью сказать много,
но лаконично, и лаконично, но много. Бла-
годаря специфическому совмещению в идео-
грамме различных символов, повествование
приобретает качества сложного, информатив-
ного, многослойного сообщения. Оно пред-
ставлено в виде своеобразного шифра, раско-
дировать который можно только путем ком-
плексной интерпретации всех его составных
сегментов-символов [12].

Одной из примечательных особенностей
творческой практики нидерландских масте-
ров, на наш взгляд, является то, что каждый
из них, используя существующие условно-
знаковые формы выражения смысла, созда-
вал свою «версию» идеографического языка.
Это можно сравнить с творческими поиска-
ми поэтов-футуристов, которые настаивали
на «словотворчестве и словоновшестве» [13] и
изобретали новые слова при помощи всем из-
вестного алфавита, пытаясь обнаружить об-
щие законы прямой взаимозависимости звуча-
ния и смысла. При этом в качестве «букв» они
использовали полисемантические символы и
оригинально сочиненные аллегории. Группи-
ровка их в идеограммы требовала от худож-
ников не только больших знаний из области
фольклора, литературы, философии, религии
и т. д., но и огромного живописного мастер-
ства для создания целостного высокохудоже-
ственного образа.

Однако с течением времени произведе-
ния изобразительного искусства становились
все более сложными для понимания зрителем.
Одна из существенных причин этого кроется
в сочинении художниками новых идеограмм,
наделении символическим смыслом реальных
объектов и явлений, в зашифровке новых идей
и т. д. Такая усложненность потребовала спе-
циальных «словарей», которые помогали бы

зрителю читать и понимать подобные произ-
ведения.

Так, в середине XVI в. в Нидерландах
появились сборники эмблемат, по своему со-
держанию и форме представляющие синтез
литературного и изобразительного искусства.
Они содержали некие кодовые ключи для по-
нимания смысла бесчисленных художествен-
ных произведений того времени. Знаки и зна-
чения эмблемат прочитывались согласно ло-
гике текста, путем сопоставления отдельных
деталей, образующих в конечном итоге зара-
нее предусмотренную, но скрытую от непосвя-
щенного, символическую программу. Склон-
ность нидерландцев к изощренному эмблема-
тизму стимулировала появление изданий та-
кого рода. Для многих художников стало це-
лью, некой творческой самореализацией вы-
ражать живописно и графически определен-
ные литературные коды. Поскольку в XV —
первой половине XVI в. подобных изданий не
было, каждый художник создавал собствен-
ные группировки символов, руководствуясь
своей творческой программой и индивидуаль-
ным символическим мышлением. Однако это
сказалось на своеобразном упрощении изотек-
стов, когда в работах многих авторов очевид-
ный лаконизм как в смысловой нагрузке про-
изведения, так и в подборе символов, оста-
ваясь в кругу иносказательных образов, как
бы умеряет их расширительное ассоциативное
толкование. Этот процесс привел к популяри-
зации эмблемат как новой формы фиксации
скрытого смысла.

Заключение. Таким образом, сложные
и во многом противоречивые исторические
и социальные обстоятельства, а также изме-
нения в религиозных представлениях в Ни-
дерландах XV–XVI вв. отразились на обра-
зе жизни ее людей, их напряженных отноше-
ниях с окружающим миром. Человек приоб-
рел особое умение скрывать, вуалировать соб-
ственное мнение, взгляды, оценки, предпочте-
ния, ибо это грозило жестокими наказаниями
со стороны власть предержащих. Подобные

58



Искусство и культура. — 2011. — №2(2)

условия стимулировали распространение ино-
сказательности как особой формы мировос-
приятия и мышления. Для нидерландцев это-
го периода был характерен своеобразный «се-
верный» аскетизм, выражавшийся в искусстве
в создании таких художественных форм, кото-
рые говорят лаконично, но много, как и много,
но лаконично. Развился интерес к сложным,
зашифрованным, символическим образам, к
неочевидности и многозначности смысла. Ху-
дожники демонстрировали способность мыс-
лить глубоко и обобщенно, раскрывать содер-
жательные понятия и идеи, воплощая целост-
ное многоуровневое, полисемантичное повест-
вование. Все это подготовило почву для воз-
рождения и существования идеограмм в ни-
дерландском изобразительном искусстве.
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В статье сделан обзор публикаций в белорусских периодических изданиях 1920-х — 1930-х гг. с оценками дея-
тельности художника Казимира Малевича. Имя художника прочно связано с формалистическими исканиями
в искусстве послереволюционного Витебска. В 1920-е годы эти оценки были противоречивыми. Они не были
однозначными. Несмотря на критику, в них отмечена позитивная роль К. Малевича в формировании ново-
го творчества, национального белорусского искусства. 1930-е годы стали временем упрочения негативного
отношения к беспредметничеству, теории и практике супрематизма. Художественный процесс упрощенно
представлялся как борьба «пролетарского реалистического искусства» с «буржуазным формализмом». По-
нятие «формализм» приобретало самое широкое толкование и однозначно негативный смысл. В 1930-е годы
появились негативные идеологические штампы в оценке творчества и практической деятельности К. Ма-
левича в Витебске, которые прочно вошли в последующие десятилетия во все монографии и учебники по
истории белорусского советского искусства и которые мы вынуждены изживать по сей день.
Ключевые слова: Казимир Малевич, супрематизм, Витебск, белорусская художественная критика, бело-
русские периодические издания.
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Kazimir Malevich in the Belarusian art critics

of the 1920-ies — 1930-ies
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The article revises publications in Belarusian periodicals of the 1920-ies — 1930-ies containing evaluation of the
activity of Kasimir Malevich. The name of the artist is closely connected with formalistic searches in the art of post
revolution Vitebsk. This evaluation was contradictory in the 1920-ies. It was not unambiguous. Despite criticism,
they indicate the positive role of K. Malevich in the formation of new creativity, the national Belarusian art. The
1930-ies have become the time of strengthening of the negative attitude to subjectlessness, the theory and practice of
suprematism. The art process was primitively presented as the struggle of ”proletarian realistic art” with ”bourgeois
formalism”. The notion ”formalism” acquired a most wide explanation and definitely negative sense. In the 1930-ies
negative ideological stamps in the evaluation of the creative and practical activity of K. Malevich in Vitebsk were
formed. They took root in the following dozens of years in all monographies and textbooks on the history of Belarusian
Soviet art and we still have to enroot them.
Key words: Kasimir Malevich, suprematism, Vitebsk, Belarusian art critics, Belarusian periodicals.
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И мя Казимира Севериновича Малеви-
ча (1879–1935), одного из самых выда-

ющихся мастеров русского авангардного ис-
кусства, творчество которого связано с ху-
дожественной жизнью Витебска на рубеже

1910-х — 1920-х годов, прочно вошло в исто-
рию белорусского национального искусства.
Именно в Витебске К. Малевичу суждено
было стать подлинным провозвестником но-
вой веры, однако и в провинциальном гу-
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бернском городе нашлось немало тех, кто со
страхом, раздражением, подчас недоумени-
ем, наблюдал за экспериментами вдохновите-
ля «какого-то мистического «супрематизма»
[1]. На страницах издававшегося в Витебске
журнала «Искусство» — органа губоно и гу-
бернского отдела профсоюза работников ис-
кусств — помещена статья К. Малевича с ре-
дакционной пометкой «печатается в дискусси-
онном порядке». В следующем выпуске опуб-
ликован критический материал Моисея Куни-
на, который стремился развенчать идеи супре-
матизма [2].

Когда в 1919–1921 гг. на страницах мест-
ной витебской прессы шла речь о К. Ма-
левиче, то соображения, в т. ч. и критиче-
ского характера, составляли часть полеми-
ки, которая велась с участием самого ху-
дожника и была отражена в его собствен-
ных опубликованных работах. После отъез-
да летом 1922 года Казимира Севериновича
и группы наиболее преданных его учеников
из Витебска деятельность супрематистов ста-
ла в понимании местного руководства, опреде-
ленной части местных художников консерва-
тивных взглядов, а после реорганизации Ви-
тебского художественно-практического инсти-
тута в художественный техникум в августе–
сентябре 1923 года и нового руководства тех-
никума, олицетворением деструктивной, раз-
рушительной силы, приведшей дело, начатое
М. Шагалом, к краху. Казалось бы, ничего,
кроме критики, в оценках фигуры К. Малеви-
ча витебскими изданиями ожидать было нель-
зя? Но так ли это?

После вхождения Витебска в состав
БССР Витебскому художественному технику-
му суждено было стать единственным в сво-
ем роде художественно-образовательным цен-
тром республики, школой со своими традици-
ями, на формирование которых оказал влия-
ние К. Малевич. При любой оценке его творче-
ских, теоретических, педагогических идей ху-
дожник становился частью истории школы. В
обзорах истории становления белорусского со-

ветского искусства их авторы в 1920-е — 1930-
е гг. должны были давать оценки явлению
с новых идеологических позиций. Всегда ли
оценки деятельности К. Малевича и беспред-
метников были однозначно негативными?

Общая ситуация в советском искусстве
середины и второй половины 1920-х годов
постепенно изменялась. Открытая полемика,
которая проходила между представителями
авангардных течений и традиционалистами,
все больше подменялась оглушительной кри-
тикой, травлей «левых». Да и за ней все чаще
следовали оргвыводы. Художественная кри-
тика как область деятельности все меньше
несла в себе полемический характер, столкно-
вение идей, и все больше становилась инстру-
ментом идеологической борьбы, а подчас от-
кровенной травли инакомыслия. Отечествен-
ное искусствоведение как сфера научной дея-
тельности формировалось в таких условиях.

Целью предлагаемой статьи являет-
ся обзор публикаций на страницах бело-
русских периодических изданий 1920-х —
1930-х гг., в которых дается оценка деятельно-
сти К.С. Малевича. Публикации эти по боль-
шей степени мало известны исследователям
творчества художника. Прежде всего, сказан-
ное относится к европейским и российским
ученым. Нас будут интересовать статьи бело-
русских авторов середины 1920-х — 1930-х гг.,
времени, когда гонения на авангард усилива-
лись и привели, в конце концов, к утвержде-
нию идеологизированного искусства социали-
стического реализма.

Оценки супрематизма в услови-
ях становления национальной художе-
ственной критики. Обзоры белорусской со-
ветской художественной критики рассматри-
ваемого периода ранее делались с марксист-
ских позиций. Они весьма схематично и иска-
женно отражают противоречивую ситуацию,
сложившуюся в национальной искусствовед-
ческой науке, когда перед критиком стоя-
ла дилемма: попытаться профессионально и
честно разобраться в явлении и сделаться са-
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мому объектом идеологических нападок или
пойти путем конформизма и строить аргумен-
тацию на почве партийных установок.

Парадоксально то, что К.С. Малевич,
который сам сделался жертвой идеологиче-
ских нападок, был в числе тех, кто способство-
вал в первые годы после захвата власти боль-
шевиками идеологизации сферы искусства.

1920-е годы были временем формирова-
ния в БССР творческих организаций худож-
ников под лозунгом создания нового наци-
онального искусства. С 1925 года стали ре-
гулярно проводиться Всебелорусские художе-
ственные выставки, которые способствовали
консолидации художнических сил республи-
ки. На материалах этих выставок были на-
печатаны первые серьезные обзоры современ-
ного национального искусства. Художествен-
ная критика 1920-х годов в большинстве своем
была представлена только немногочисленны-
ми статьями, по преимуществу, «информаци-
онного и публицистического характера» [3].

Критика того времени была направле-
на на поиск национально своеобразного че-
рез обращение к народным традициям, па-
мятникам белорусского искусства прошлого.
В подобном контексте формалистические экс-
перименты представителей авангардного ис-
кусства оказывались для них неактуальными.
Примечательны в этом отношении личность и
взгляды одного из основоположников искус-
ствоведческой науки в БССР Н.Н. Щекоти-
хина. Он сочетал в своей работе интерес к па-
мятникам архитектуры и искусства Белару-
си прошедших эпох и к современному художе-
ственному процессу. В одной из статей, кото-
рая стала своеобразным осмыслением Первой
Всебелорусской художественной выставки, со-
стоявшейся в Минске в 1925 году, Н.Н. Ще-
котихин, рассуждая о художественном язы-
ке нового белорусского искусства, писал «об
обязательной необходимости понятности «ху-
дожественного языка» для тех широких масс,
которые наше искусство должно иметь объ-
ектом своего взаимодействия. Но эта понят-

ность должна быть и формальной и темати-
ческой» [4]. Однако, задавая общие «парамет-
ры» национального стиля, Н.Н. Щекотихин,
будучи человеком несомненного и глубокого
дарования, указывает на то, что «нельзя обхо-
дить последних формальных достижений об-
щеевропейского искусства, без влияния кото-
рого нам все равно не обойтись» [4, с. 145].

Когда разговор идет о новом искусстве,
новом национальном стиле, даже признание
необходимости формалистических исканий, а
не только новой тематики, содержания, связа-
но чаще с обращением к опыту западноевро-
пейских художников, нежели к русскому аван-
гарду. Есть примеры использования при этом
белорусскими критиками классических тру-
дов по теории, философии и социологии ис-
кусства. Так, П.Е. Даркевич в поисках нового
стиля революционного искусства опирается на
труды Г. Вёльфлина, Кон-Виннера, О. Шпен-
глера, В. Гаузенштейна [5]. Даже в тех случа-
ях, когда все тот же П.Е. Даркевич рассужда-
ет о влиянии производственной сферы на фор-
мирование современных художественных сти-
лей, он с большей охотой обращается к евро-
пейскому и мировому опыту в искусстве, тео-
ретическим трудам В. Зомбарта, Дж. Рёски-
на, Г. Зиммеля, И. Маца [6], нежели к практи-
ке советского искусства. Таким образом, упо-
мянутые примеры показывают, что профес-
сиональные критики в отечественном искус-
ствоведении 1920-х годов чаще всего отстра-
няются от суждений по поводу экспериментов
русских авангардных течений. Рассуждения о
К.С. Малевиче и супрематизме лежат как бы
за границами актуальной проблематики худо-
жественной критики, хотя, судя по опублико-
ванному в настоящее время наследию худож-
ника, его волновали те же проблемы.

Исключением является, пожалуй, ста-
тья В. Майзелиса «Пути современной живо-
писи», которая, как утверждает ее автор, бы-
ла написана как результат размышлений по-
сле Первой Всебелорусской художественной
выставки [7]. В исследовании рассматривают-
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ся некоторые новейшие, «левые» направле-
ния в искусстве последнего десятилетия. От-
правными точками рассмотрения направле-
ний явились русское передвижничество и им-
прессионизм в его европейском и российском
вариантах. Хотя автор и анализирует мате-
риал с остро критических позиций, говоря
об «уродливой борьбе разных «измов», под
броскими вывесками которых прятался под-
час голый нуль», он, тем не менее, отмеча-
ет: «нельзя сказать, что все (выделено на-
ми. — А.Л.) так называемые «левые» течения
в современной живописи являются результа-
том чьей-нибудь досужей фантазии или шар-
латанства (как многие думают) и могут быть
совсем сведены к нулю» [7, с. 140]. В статье
отмечена важная роль П. Сезанна в форми-
ровании современных направлений в живопи-
си, рассматриваются символизм, кубизм, фу-
туризм, супрематизм, конструктивизм и ис-
кусство Ассоциации Художников Революци-
онной России (АХРР).

Философская основа супрематизма на-
звана автором статьи «утопической» и «очень
вредной». «Считая мир реальный — миром
представления, предвестник супрематизма —
К.C. Малевич свел задачи и цели живописи
к нахождению наиболее «экономных и раци-
ональных» средств для изображения своего
«невесомого» мира метафизических представ-
лений», — пишет В. Майзелис [7, с. 152]. Он со-
средоточивает свое внимание на книге К. Ма-
левича «От кубизма и футуризма к супре-
матизму», цитируя выдержки из нее по мос-
ковскому изданию 1916 года. Эволюцию су-
прематизма он рассматривает как тупиковую,
говоря о том, что «в своих поисках «превос-
ходства цвета» Малевич завел ... «чисто жи-
вописное искусство цветов» в тупик, приве-
дя его к белому и черному квадрату». Выход
из кризиса, который представляется как со-
единение интуитивного с утилитарным, — как
утверждает В. Майзелис, — мог бы привести к
«чрезвычайно интересной полосе архитектур-
ного строительства», но К. Малевич таким пу-

тем не пошел: «ничего не строит», остановил-
ся «на материально-абстрактных конструкци-
ях», отказался от выхода в мир утилитарного.
По мнению автора статьи, «единственная об-
ласть, где применимы принципы супрематиз-
ма, и то с оговоркой, — это область декора-
тивная» [7, с. 152–153].

При скудности биографических сведе-
ний о В. Майзелисе необходимо отметить, что
он был в числе студентов витебской мастер-
ской Казимира Малевича, и его позиция —
позиция разочаровавшегося ученика. Он пи-
шет: «Я сам находился одно время в довольно
тесном сожительстве с художником Малеви-
чем, из всех наших споров не вынес ничего
логично подходящего для искусства здорово-
го. Сам Малевич написал много книг, в кото-
рых он старается обосновать супрематизм как
течение логично необходимое и законное. Но
сколько ни обосновывай вещей, они привиться
не могут, безусловно».

К.С. Малевич в русле историко-
краеведческой тематики. Обращение к
имени К.С. Малевича в 1920-е гг. приобре-
тает смысл в русле еще одного рассмотрения
материала — исторического и, вернее даже,
историко-краеведческого. Если В. Майзелис
рассматривал «левые» течения в стремлении
отыскать пути развития современного бело-
русского искусства, и делал вывод о том, что
«дальнейшее развитие белорусского искусства
пойдет как раз по пути отражения револю-
ции и революционного быта не через придвор-
ную этнографичность, а через действительно-
органическое отображение белорусского на-
ционального стиля» [7, с. 157], то в статьях
Н.И. Касперовича и И.Т. Гавриса делается
попытка найти место Малевича в истории ви-
тебской художественной школы.

Материал одного из активных участни-
ков «подлинно революционных» событий в
художественной жизни Витебска, не просто-
го наблюдателя, а деятеля супрематической
группы «УНОВИС», И.Т. Гавриса [8] известен
российским исследователям достаточно хоро-
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шо. Его цитирует в своей книге А.С. Шатских
[9]. Статья И.Т. Гавриса была написана спу-
стя несколько лет, после того как ее автор пе-
режил достаточно сложные жизненные пери-
петии. Он оказался (после отъезда из Витеб-
ска Малевича и группы его наиболее после-
довательных приверженцев) на посту ректора
Витебского художественно-практического ин-
ститута, в сложнейших материальных и хо-
зяйственных условиях, без поддержки Цен-
тра, был снят с этого поста и персонально
обвинен в развале школы. За десять лет с
1919–1928 гг. И.Т. Гаврис прошел достаточно
сложный путь творческой эволюции: начинал
как ученик художника-реалиста Д. Рохлина,
учился в кубистической мастерской В. Ермо-
лаевой, был одним из самых активных уче-
ников мастерской К. Малевича, секретарем
творческого комитета группы УНОВИС. По-
сле отъезда создателя супрематизма вернул-
ся на позиции реалистической живописи, с
которой выступал на Всебелорусских выстав-
ках. Нужно было бы думать, что, отказав-
шись от формалистических экспериментов,
И.Т. Гаврис однозначно отрицательно отзо-
вется о К. Малевиче и супрематической прак-
тике в Витебском художественном училище
(институте). Однако на поверку это не так.

И.Т. Гаврис со знанием вопроса (а за
плечами был курс мастерской К. Малевича)
пишет, что супрематизм «явился как бы ис-
следованием над формальными основами жи-
вописи: линия, площадь, цвет; линия как осно-
ва конструктивного построения; площадь как
предмет для изучения движения и законов
равновесия и цвет как самоцель...» [9, с. 169].
В рассуждениях о роли цвета в супрематиче-
ских произведениях он продолжает: «...Каж-
дый цвет также имеет свое значение в подоб-
ных конструкциях. Экономия выявляется в
принципе механического построения компози-
ции. Безусловно, в рисунке настоящего движе-
ния никогда не может быть. Мы, только глядя
на рисунок, приобретаем впечатление движе-

ния, напряженности на основе наших наблю-
дений этого в жизни и в природе» [8, с. 170].

Критика представителей «левых» на-
правлений, которая относится в том числе и
к К. Малевичу, обращена к результатам их
педагогических опытов, когда большая ошиб-
ка видится в том, что «молодежь, не имев-
шая еще начальной теоретической и практи-
ческой подготовки, уже втягивалась в научно-
философские споры» из-за чего число при-
верженцев со стороны студенчества умень-
шилось. Как отмечал И.Т. Гаврис, «шуми-
ха первых лет стихла» [8, с. 170–172]. Оцени-
вая итог супрематического эксперимента, ху-
дожник находит и позитивные моменты, отме-
чая, что «живописные исследования кубизма
не пошли на ветер, а использовались способ-
ными художниками и учениками в живописи
среднего толка — реализме, импрессионизме и
неоимпрессионизме. Беспредметность броси-
ла луч света на графическую, декоративную,
орнаментальную деятельность» [8, с. 172]. Эта
сторона оценена автором статьи как позитив-
ная. Он видит заслугу беспредметников, ра-
ботавших в Витебске (а крупнейшей фигурой
среди них был, несомненно, К. Малевич), в
том влиянии, которое оказало их творчество
на современное искусство. «Следы этого твор-
чества остались в музеях и, безусловно, сде-
лали некоторое обновление во всех отраслях
изобразительного и строительного искусства»
[8, с. 173]. Нет сомнения в том, что И.Т. Гав-
рис стремится дать объективную оценку иде-
ям и практике К. Малевича в Витебске.

Статья И.Т. Гавриса появилась на стра-
ницах краеведческого сборника «Витебщина»,
инициатором издания которого был выдаю-
щийся белорусский ученый Н.И. Касперович.
Направленный в 1924 году в Витебск Нар-
коматом просвещения БССР, Николай Ива-
нович стал зачинателем многих культурно-
просветительных, образовательных, научных,
творческих дел в городе. Он явился создате-
лем действенной местной краеведческой орга-
низации, к работе в которой привлек широ-
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кий круг представителей интеллигенции, ра-
бочих, учащуюся молодежь. В числе тех ли-
тераторов и художников, которые достаточно
активно сотрудничали с художественной сек-
цией Витебского окружного общества краеве-
дения, был И.Т. Гаврис.

Н.И. Касперович оказался среди тех бе-
лорусских авторов, которые обращаются к
имени К. Малевича в историко-краеведческом
контексте. Он, в отличие от И.Т. Гавриса, не
был очевидцем событий бурной художествен-
ной жизни города, связанных с именем ху-
дожника, однако опирался на сведения того
же Ивана Трофимовича Гавриса. Его волно-
вало другое: в какой мере Казимир Малевич и
его деятельность сообразуется с национально-
культурным процессом?

В 1924–1926 гг. Н.И. Касперович пред-
принял попытку создания биографического
словаря деятелей литературы и искусства,
связанных с городом Витебском. Но работа
так и не была завершена, а материалы к ней
увидели свет в виде журнальной статьи [10].
В ней ученый использовал не только самосто-
ятельно собранные материалы, но и сведения,
предоставленные другими лицами.

В словаре имеется статья о Казими-
ре Севериновиче Малевиче. Подпись под ней
свидетельствует о том, что информатором
Н.И. Касперовича в этом случае явился Иван
Петрович Фурман, который так же, как и
И.Т. Гаврис, сотрудничал с художественной
секцией Витебского общества краеведения.
И.П. Фурман был знатоком графического ис-
кусства, автором ряда книг о витебских ху-
дожниках. Вне зависимости от того, какая
часть сведений о К. Малевиче была сообще-
на Н.И. Касперовичу И.П. Фурманом, с вы-
соты сегодняшних знаний о главе супрема-
тизма, подкрепленных документально, можно
утверждать, что статья изобилует ошибками,
неточностями и откровенными противоречия-
ми. И все же, несмотря на отдельные ошиб-
ки, информатор Н.И. Касперовича оказался
достаточно сведущим в отношении теоретиче-

ских работ К. Малевича, т. к. кроме опублико-
ванной «Бог не скинут» названы и неопубли-
кованные — «Теория о прибавочном элементе
в живописи», «Супрематизм», «Кубизм», «Но-
вая система в искусстве», «Импрессионизм»,
«Сезанизм», «Мир как беспредметность», от-
мечено, что «теоретические работы его пере-
ведены на иностранные языки».

К. Малевич представлен в статье орга-
низатором, директором и заведующим отде-
лом Института художественной культуры, что
имело отношение к его положению на момент
написания статьи. Н.И. Касперович, очевид-
но, не был в курсе того, что в то самое время,
в 1926–1927 гг., развернулась мощная крити-
ка деятельности института, самого К. Мале-
вича, была напечатана хорошо известная се-
годня статья Г. Серого. Критические сообра-
жения в тексте Н.И. Касперовича отсутству-
ют.

Еще одна статья Н.И. Касперовича это-
го же времени, в которой он обращается к по-
слереволюционной ситуации в искусстве Ви-
тебска, опираясь на того же И.П. Фурмана, —
его большой обзор «Белорусская культура»
[11]. В нем Николай Иванович прямо цитиру-
ет фрагмент текста книги И.П. Фурмана «Ви-
тебск в гравюрах Юдовина». И.П. Фурман и
Н.И. Касперович не дают отдельной характе-
ристики К. Малевичу и супрематизму — это
не входило в их планы. В работе Н.И. Кас-
перовича для нас интереснее то, что, отражая
атмосферу бурной художественной жизни Ви-
тебска, роль «левых» течений в ней, называя
среди наиболее значительных имен К. Мале-
вича, Н.И. Касперович стремится дать свою
оценку тех причин, которые привели к кризи-
су ситуации. Он пишет: «Эта бурная художе-
ственная деятельность, к сожалению, не была
связана с возрождением национального само-
сознания местного населения, а художники с
Витебщиной, и она через два–три года почти
совсем затихла. Новая волна художественно-
го творчества Витебской среды чувствовалась
вскоре после присоединения Витебщины к Бе-
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ларуси. Институт был реорганизован в Бело-
русский художественный техникум, в котором
стала господствовать не недавно бурная ле-
вая, а спокойная реальная (вероятно, нужно
«реалистическая». — А.Л.) школа». Таким об-
разом, Н.И. Касперович связывает окончание
«левых» экспериментов не с изменением по-
литических, идеологических принципов, кото-
рые задавались руководством Наркомпроса,
местным губоно, губисполкомом, не с финан-
совым кризисом, но с отсутствием их связи
с национально-культурным процессом. Не от-
казываясь напрочь от этих соображений, мы
все же должны признать такой подход одно-
боким. Он был достаточно распространен в
условиях белорусизации 1920-х годов, когда
национальная культура упрочивала, а неред-
ко и отвоевывала позиции.

Критика формализма на рубеже
1920-х — 1930-х гг. Очевидно, такая же кон-
цепция была характерна и для Н.Н. Щекоти-
хина в оценке «витебского супрематического
ренессанса» (термин, безусловно, не Н.Н. Ще-
котихина и из другого времени). Именно с
ним и с подобным подходом спорит в сво-
ей статье «Пути изобразительного искусства
БССР» А. Кастелянский [12]. Он пишет: «Мы
считаем абсолютно неправильным утвержде-
ние Н. Щекотихина («Путеводитель по совре-
менному белорусскому искусству в Белгосму-
зее» [13]), что «на протяжении 1919–1921 гг.
Витебск случайно на время стал прибежи-
щем для определенного числа российских ху-
дожников, которые временно внесли в него
оживленность художественной жизни, вплоть
до «крайних» левых течений живописи, а по-
том разъехались, не оставив там прочного
следа», — и далее выдвигает свои аргумен-
ты. — Правда, Шагал теперь живет в Пари-
же, а Юдовин и Малевич в Ленинграде, одна-
ко, рожденный в Витебске Юдовин и теперь
принимает участие во всех наших выставках,
а Шагал, в своем последнем письме по при-
чине Пэновского юбилея, подчеркнул, что он
и теперь близок к Витебску, где он родился

и вырос и где получил основу для всего своего
творчества» [12, с. 74]. Аргументируя, А. Ка-
стелянский подчеркивает связь художников,
работавших в Витебске на рубеже 1910-х —
1920-х годов, с местной художественной сре-
дой. Его оценка последующих реформ, проис-
ходивших в Витебском художественном тех-
никуме, не столь уж положительная. Он заяв-
ляет, что «культурные влияния «левых тече-
ний» только временно (выделено нами. —
А.Л.) вытеснены провинциализмом Волко-
вых, Энде и других, которые, кстати, и к све-
дению Щекотихина, безусловные россияне ...»
[12, с. 74]. И этим А. Кастелянский также ста-
вит под сомнение тезис Н.Н. Щекотихина о
связи с местной художественной средой. При-
зывая к работе над содержанием и формой
художественных произведений, не отказыва-
ясь от идеологизации содержания и исполь-
зования формальных приемов, он призыва-
ет бороться с «провинциализмом» и «псевдо-
национальной ограниченностью», основывая
свои рассуждения на трех Всебелорусских вы-
ставках (1925, 1927, 1929 гг.). Главными чер-
тами руководства Белорусского (Витебского)
художественного техникума он считает «пол-
ную беспринципность и желание приспосо-
биться» [12, с. 79].

В рассуждениях А. Кастелянского за-
метны, с одной стороны, желание быть прин-
ципиальным и объективным, с другой опреде-
ленно ощущаются те перемены, которые про-
исходили в общественной ситуации на рубе-
же 1920-х и 1930-х годов. Однако, как видно,
не все ему удалось предвидеть. Если критику
якобы националистических проявлений он в
какой-то степени предвосхищает, то влияния
западных формалистических течений расце-
нивает позитивно.

Он с воодушевлением говорит о прояв-
лениях импрессионистических подходов в бе-
лорусском искусстве. В самое ближайшее вре-
мя об этом возможно будут говорить в нега-
тивном смысле.
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Рубеж десятилетий — время борьбы с
надуманным национализмом, разгрома якобы
существовавших националистических загово-
ров, первых широких репрессий среди наци-
ональной интеллигенции. В апреле 1931 го-
да в прессе была опубликована резолюция по
докладу начальника управления по делам ис-
кусств при Совете Министров БССР писате-
ля И. Гурского под заголовком «Классовая
борьба в изобразительном искусстве БССР»
[14]. В резолюции острой критике подверг-
лась практика руководства Витебского худо-
жественного техникума, в ней сказано: «Бе-
лорусские национал-демократы, проводя свою
подлую контрреволюционную работу, стреми-
лись использовать и изобразительное искус-
ство против диктатуры пролетариата. Очень
часто в работе отдельных художников и да-
же Витебского художественного техникума во
времена руководства Керзина и Касперовича
разрабатывались произведения, чуждые рабо-
чему классу...». В той же резолюции отмечено,
что «в белорусском изобразительном искус-
стве и до последнего времени среди отдельных
художников наблюдается проявление форма-
листической тенденции, некоторая, а времена-
ми и очень выразительная, ориентация на бур-
жуазное французское искусство и на упадоч-
нический немецкий экспрессионизм, который
является ярким проявлением классовой борь-
бы в белорусском искусстве» [14, с. 140]. В чис-
ле подвергнутых критике оказались Н. Кас-
перович, А. Кастелянский, целая группа ви-
тебских художников. Ни о какой позитивной
оценке супрематизма и формализма вообще
больше не могло быть и речи.

Боязнь репрессий вынудила критиков
приспосабливаться. Это хорошо заметно на
примере того же А. Кастелянского. В его сов-
местной с П. Гавриленко рецензии на Четвер-
тую Всебелорусскую художественную выстав-
ку (1932 г.) очень трудно обнаружить какие-
либо принципы [15]. В произведениях скуль-
птора А. Грубе, творчеству которого дана ин-
тересная и, в общем, позитивная характери-

стика в статье 1929 года, рецензенты обна-
руживают «нацдемовскую рецептуру», живо-
писца И. Ахремчика обвиняют в формализме
«бубнововалетовцев», Зевина — в подражании
влияниям буржуазного формализма, А. Зобо-
рова — в «абстрактной идеализации труда».
Дошло до того, что авторы, на всякий случай,
подвергают критике свои собственные произ-
ведения.

Борьба с формализмом в самом широ-
ком его толковании от беспредметника Ма-
левича и до импрессионистов, с проявления-
ми формализма в современном искусстве, на
последующих несколько десятилетий превра-
тилась в одну из главнейших задач совет-
ской художественной критики. И в 1960 году
М.А. Орлова в своей известной монографии
«Искусство Советской Белоруссии» с удовле-
творением повторяет слова из «Путеводителя
по отделу советского белорусского искусства
в Белорусском государственном музее» о том,
что А. Г. Кастелянский «сначала принадле-
жал к крайне левым направлениям живописи,
позже пошел путем неореализма». Подобная
эволюция стала платой за жизнь: А. Касте-
лянскому тогда удалось сохраниться, выжить
в отличие от Н. Щекотихина и Н. Касперо-
вича. В одной из достаточно многочисленных
вступительных статей, написанных А. Г. Ка-
стелянским к каталогам, альбомам, он кате-
горически заявляет об отношении к «левому»
искусству: «народ шел мимо левых» [16].

М.А. Керзин о К.С. Малевиче.
1930-е годы в белорусской советской художе-
ственной критике были периодом господства
идеологических принципов и, в этом смысле,
отсутствия всякой конструктивной критики
вообще. Однако именно в это время были сде-
ланы первые значительные попытки дать об-
щую картину развития белорусского советско-
го искусства в связи с его дореволюционным
и послереволюционным этапами. Эта картина
была схематична и подвергнута идеологиче-
ским искажениям, едва ли можно было в кон-
тексте таких установок ожидать объективного
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и глубокого анализа творчества К.С. Мале-
вича и супрематистов. Из имеющегося крити-
ческого материала мы хотели бы остановить-
ся особо на одном примере, имеющем, на наш
взгляд, большое значение.

Таковым примером является напеча-
танная в двух номерах газеты «Литература
и искусство» обзорная статья М.А. Керзи-
на «К истории изобразительного искусства
БССР» [17]. Суждения М.А. Керзина о по-
слереволюционной художественной ситуации
в Витебске интересны, прежде всего, потому,
что он был очевидцем и в определенной ме-
ре участником событий. Мастер академиче-
ской школы, скульптор жил в 1920–1923 гг.
в Велиже Витебской губернии, где руково-
дил гончарно-керамической школой. Он при-
нимал участие в той полемике, которая ве-
лась в губернском профсоюзе работников ис-
кусств вокруг путей развития искусства в но-
вых общественных условиях, твердо придер-
живался консервативных взглядов, не одоб-
ряя «левых» идей. Он же пришел в 1923 году
на должность директора реорганизованного в
Витебский художественный техникум учебно-
го заведения, войдя в историю как гонитель
не только «левого» искусства, но и всего то-
го, что напоминало о творческих эксперимен-
тах рубежа 1910-х — 1920-х годов. Он изгнал
из техникума тех немногих педагогов, кото-
рые работали в учебном заведении во времена
М. Шагала и К. Малевича.

Если согласиться с оценкой личности
М.А. Керзина как «эпигона передвижниче-
ства», то необходимо добавить — позднего пе-
редвижничества, переродившегося. В отноше-
нии к беспредметникам он был последователь-
ным противником. Эта позиция нашла отра-
жение и в 1920-е годы, для которых еще ха-
рактерна известная полифония высказываний
о беспредметничестве. Как писал в своей ста-
тье 1929 года А. Кастелянский, «формальные
искания, поскольку к ним существует враж-
дебное отношение в некоторых кругах, пред-
ставляются в этом (Витебском художествен-

ном. — А.Л.) техникуме вредными явления-
ми и вытравляются» [12, с. 79]. Никак нель-
зя согласиться с П.П. Василевским, который
сближает точку зрения М. Керзина с позици-
ей Н.Н. Щекотихина [18, с. 103]. Последний
едва ли был столь категоричен.

Критическим публикациям М.А. Кер-
зина 1930-х годов, как считает все тот же
Василевский, свойственны «доказательность,
принципиальность, непримиримость к раз-
личным проявлениям стилизаторства и фор-
мализма, в которых никогда не нужда-
ется реализм (выделено нами. — А.Л.)»
[17], статьи скульптора отмечены как наибо-
лее значительное достижение художественной
критики республики этого периода.

При этом резко отрицательное отно-
шение к «абстракционизму К. Малевича,
к теоретическим посылкам УНОВИСа» у
М.А. Керзина очевидно. Столь же категори-
чен он в отношении к М. Шагалу, о котором
заявляет: «Идеологией Шагала были буржу-
азный национализм и мистика» [18, с. 100].

Оценка супрематизма К. Малевича
столь же категорична: «Официально это на-
правление ставило себе задачей передачу дви-
жения абстрактных тел в пространстве. Фак-
тически это была ничем не прикрытая ми-
стика». Как видно, характеристика таких раз-
ных художников, как М.Шагал и К. Малевич,
одинакова.

«Малевич отрицал живопись, считая
ее явлением отжившим. Предметом показа
были: квадрат, который символизирует все-
ленную, круг — движение земли, треуголь-
ник — Бога, продолговатые четырехугольни-
ки (супремы) — взаимодействие сил, — пишет
М.А. Керзин. — Обычными красками были
черная и белая. Черная означала злое начало,
белая — доброе. Изредка допускались другие
краски. Среди них каждая имела свое значе-
ние». В такой интерпретации К. Малевич дей-
ствительно предстает перед нами мистиком.

В сложившейся к концу 1930-х годов
общественной ситуации выводы М.А. Керзи-
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на опираются на идеологию, их «доказатель-
ность» в конечном итоге сводится к сообра-
жениям такого свойства: «Вся эта группа, —
дает М.А. Керзин заключение характеристи-
ке деятельности витебских художников 1919–
1921 гг., — которая называла себя «левыми» в
изобразительном искусстве, по существу пред-
ставляла собою ... взбунтовавшихся мелких
буржуа, прикрывавших свою контрреволюци-
онную, враждебную рабочему классу идеоло-
гию «революционной» фразой». И в оконча-
нии статьи: «Какой бы вредной ни была дея-
тельность формалистов, которая затормозила
развитие у нас советского искусства, отрави-
ла ядом чуждой идеологии молодые кадры, —
сам факт открытия художественного учебно-
го заведения в Витебске имел положительный
результат...». В печатном тексте содержится
ряд ошибок и фактических, и тех, что можно
считать простыми опечатками.

В течение многих лет статья М.А. Кер-
зина и подобные ей публикации составляли ос-
нову расхожих суждений о К. Малевиче, его
творчестве, теоретическом наследии, педаго-
гической деятельности. В ней, как и позднее в
послевоенных публикациях, он категоричен в
собственных суждениях, не очень уж внима-
телен к явлениям искусства и бездоказателен.
С явным удовлетворением он пишет, напри-
мер, в статье 1948 года о снятии в Витебске
формалистических памятников, созданных в
1918–1921 гг. [19].

В его оценках формалистических иска-
ний, где К. Малевич, конечно, предполагает-
ся в первую очередь, и опыта освоения наци-
ональной белорусской тематики в искусстве
1920-х годов, который был объявлен «нац-
демовщиной», М.А. Керзин придерживает-
ся идеологических штампов самого расхоже-
го толка, называя таких художников «троцки-
стами», «бухаринцами», «буржуазными наци-
оналистами», «подлыми последышами», кото-
рые «пытались уничтожить то здоровое, что
было создано заботами партии и правитель-
ства».

Заключение. Таким образом, в бе-
лорусской художественной критике 20-х —
30-х годов прошлого века имя Казимира Ма-
левича заняло прочное место в ряду худож-
ников витебской школы начального послере-
волюционного периода, обратившихся к фор-
малистическим исканиям. В 1920-е годы оцен-
ки личности самого художника и супремати-
стов были противоречивыми и в смысле их по-
зитивной роли в формировании нового твор-
чества, в т. ч. и реалистического, и в отноше-
нии их к национальному белорусскому искус-
ству. 1930-е годы стали временем окончатель-
ного упрочения негативных идеологизирован-
ных оценок опыта беспредметничества, тео-
рии и практики супрематизма. Художествен-
ный процесс упрощенно представлялся как
борьба «пролетарского реалистического ис-
кусства» с «буржуазным формализмом». При
этом само понятие «формализм» приобрета-
ло самое широкое толкование и однозначно
негативный смысл. В 1930-е годы сформиро-
вались те негативно-идеологизированные кли-
ше в оценках творчества и практической дея-
тельности К. Малевича в Витебске, которые
прочно вошли в последующие десятилетия во
все монографии и учебники по истории бело-
русского советского искусства и которые мы
вынуждены изживать по сей день.
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О пределяя смысл пути, выявим зна-
чения понятия «идеал». Идеал (фр.

ideal) — «образец, прообраз, понятие совер-
шенства, высшая цель стремлений; идеализи-
ровать — значит мысленно освобождать дей-
ствительность от ее несовершенства, уподоб-
лять ее идеалу, формировать нечто сообраз-
но идее. Идеальный — образцовый, совершен-
ный, соответствующий идеалу или стремя-
щийся к нему; идеальный также — существу-
ющий лишь как идея, ... идеальное бытие» [1].

Цель статьи — выявление сущности дис-
сонанса современной культуры в контексте
структуры идеала. Метафорой подобного дис-
сонанса, на наш взгляд, могут служить сле-
дующие высказывания: «Не давайте святыни
псам и не бросайте жемчуга вашего пред сви-
ньями, чтобы они не попрали его ногами свои-
ми и, обратившись, не растерзали вас» (Еван-
гелие от Матф. 7:6). «Идеалы в наше время
потускнели ... Надо быть ясным умственно,
чистым нравственно и опрятным физически
... сейте разумное, вечное» (А. Чехов).

Постижение идеала. Предпочтитель-
нее начинать это постижение «от против-
ного» — известного с ветхозаветных времен
его отрицания. «Подлинно, совершенная суета
всякий человек живущий. Подлинно, человек
ходит подобно призраку, собирает и не знает,
кому достанется то» (Псалтырь 38:6–7). И то-
гда человек говорит: «Объяли меня воды до
души моей, бездна заключила меня» (Иона 2:
6). Рефлексия человеческого существования,
как абсурда «во дни сомнений и тягостных
раздумий», — это горький плод максималист-
ского видения идеала по принципу «все или
ничего». Такое душевное состояние — тоже
универсалия, но, подобно иным, не тотальная.
«Если из моей бочки вытекает вода, — писал
Г. Гейне, — это не значит, что пришел всемир-
ный потоп».

Идеал — особая форма незримой ре-
альности. Перефразируя немецкого философа
ХVII–ХVIII вв. Г.-В. Лейбница, можно ска-
зать, что такие «материи», как свобода, добро,

справедливость, не видят, как видят лошадь,
но их понимают не хуже, а скорее даже луч-
ше. В истории известны самые разные ипоста-
си идеала, который выражается этими поня-
тиями. Извечно проблемой человека «было не
само страдание, а то, что не было ответа на
крик вопроса: «К чему страдать?». Человек,
самое храброе и привычное к страданию жи-
вотное, не отрицает страдания самого по себе;
он хочет его, он даже ищет его, но только при
условии, чтобы ему указали смысл его, указа-
ли, к чему страдать. Не страдание, а бессмыс-
ленность его было проклятием» [2].

Самые высокие представления и цели
способны быть живыми и действенными, при-
обретать огромную практическую силу. По
И. Канту, они дают необходимую и образцо-
вую меру разуму. Он нуждается в «идеаль-
ных типах» (М. Вебер), чтобы согласно им
оценивать и измерять недостаток или степень
совершенства. Развивая смысл категорическо-
го императива Канта, И.-Г. Фихте отмечал,
что идеалы не существуют в действительном
мире, и, тем не менее, по ним можно судить
о действительности. Однако вне творческо-
го субъекта это немыслимо: действительность
изменяется теми, которые чувствуют в себе
силы для этого: «Назначение человека, — пи-
сал философ, — не в том, чтобы достигнуть
этой цели. Но он должен все более и более
приближаться к этой цели; и поэтому прибли-
жение до бесконечности к этой цели — его
истинное назначение как человека, т. е. ра-
зумного, но конечного, как чувственного, но
свободного существа ... совершенство — выс-
шая недостижимая цель человека; усовершен-
ствование до бесконечности есть его назначе-
ние» [3]. А. Тойнби подчеркивал, что парадок-
сальным, но глубоко истинным и важнейшим
принципом жизни является то, что, для того
чтобы достигнуть какой-то определенной це-
ли, следует стремиться не к самой этой цели,
но к чему-то еще более возвышенному, нахо-
дящемуся за пределами данной цели.

73



Левяш И.Я. Смыслы и идеалы культуры: пути и перепутья гуманизма

Это не означает, как полагал Гегель, что
идеалы — вообще «по ту сторону» добра и
зла. Его «мировой дух» сам есть не что иное,
как «раскрывающийся и осуществляющийся
идеал». В отличие от понимания идеала, как
предзаданной высшей ценности, А. Камю был
убежден, что «кое-что» в этом мире все-таки
имеет смысл, и это — человек, поскольку он
один смысла взыскует. В этом мире есть по
крайней мере одна правда — правда человека,
и наше предназначение — укрепить его осмыс-
ленную решимость жить вопреки судьбе. Че-
ловек, и только он один, — вот весь смысл и
все оправдания, его-то и надо спасти.

Иными словами, идеал как «норма
норм» имеет антропотворческий характер,
творится человеком и творит его. Это муд-
рость и искусство видения возможного при-
ближения к совершенству, непрестаннного
расширения пределов возможного, ориента-
ция на практическую гуманизацию мира че-
ловека как смысл его жизни. Потребность в
идеале — фундаментальный архетип, но его
обновление и приближение — процесс. По
Ф. Достоевскому, большая дорога есть нечто
длинное-длинное, чему не видно конца, — точ-
но жизнь человеческая... В большой дороге за-
ключается идея; а в подорожной какая идея?
... И на большой дороге есть высшая мысль.
По Ф. Ницше, идеал — это «наша высь...», и
Заратустра утверждает: «Мое царство уже не
от мира сего, мне нужны новые горы» [4].

Диалектика процесса постижения.
Она обусловлена непреходящими противоре-
чиями между двумя Градами — сущим и
должным, «дольним» и «горним» мирами.
Это «мнимо разъединенные миры» [2, с. 335],
и ницшеанский «человек-мост» символизиру-
ет переход от «слишком человеческого» к
«сверхчеловеку», т. е. подлинному человеку,
который на своем пути преодолевает иллюзии
и преграды. Главные из них — Сцилла ориен-
таций в духе ретро и Харибда догматической
веры в перспективу.

С одной стороны, это извечная мечта об
утраченном «золотом веке». Понятая букваль-
но, она наивна: там хорошо, где нас нет: в
прошлом нас уже нет, и оно кажется прекрас-
ным. Но объективно подобная мечта реакци-
онна. С ней «зряшно» отождествляют ницше-
анскую идею «вечного возвращения». В пери-
од тотального кризиса ценностей и их ниги-
листического отрицания мыслитель «открыл
глаза ... на идеал самого смелого, жизненно-
го и утвердительно смотрящего на мир чело-
века, который не только научился мириться с
тем, что было и есть», но желает возвращения
того, как оно было и есть, вечного возвраще-
ния, ненасытно взывая da capo (с начала) ... [2,
с. 199] в смысле нового самоутверждения че-
ловека.

С другой стороны, мощная интуиция
Ницше, его знание природы человека и пер-
вых шагов в направлении доктринерски поня-
того социалистического идеала требовали от-
деления зерен от плевел. «Я не отвергаю идеа-
лов» [2, с. 329], — парируя обвинения в «ниги-
лизме», писал мыслитель и вместе с тем пре-
дупреждал: «Остерегайся, чтобы тебя, нако-
нец, не охватила узкая вера, жесткая, стро-
гая мечта! Тебя именно соблазняет и искуша-
ет все, что узко и твердо. Ты потерял цель...
Вместе с тем ты потерял и дорогу ... одно необ-
ходимее другого» [4, с. 217].

Вопреки иронии Ф. Ницше, его «несвое-
временные мысли» непреходяще актуальны.
Он был современником глубокого кризи-
са ценностей, господствующих в индивиду-
альном или коллективном сознании, иде-
алов «свободы, равенства, братства» эпо-
хи Просвещения и их мутации в буржуаз-
ном мире. Ф. Ницше объяснил конкретно-
исторический характер нигилистического от-
ношения к идеалу-банкроту как кризис хри-
стианских ценностей: «Остается, — писал
он, — непоколебленной оптическая привязка
связывать ценность человека с приближением
к идеальному человеку ... наступление «Цар-
ства Божия» перенесено в будущее, ... в че-
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ловеческие дела, — но, в сущности, сохранена
вера в старый идеал» [5].

В обстановке бурных социальных ката-
клизмов и массовых человеческих трагедий
начала ХХ в. Н. Бердяев возвращается к клю-
чевой мысли немецкого мыслителя о прак-
тической достижимости идеала. Он отмеча-
ет, что совершенное общество возможно лишь
как преображение мира, как «новая земля
и новое небо», как наступление Царства Бо-
жьего, но не как политическое и социальное
устроение в условиях нашей земли и наше-
го времени ... в нашем времени все социаль-
ные движения относительны и могут озна-
чать улучшение, но не достижение совершен-
ства» [6].

Роль катастроф — грандиозных погра-
ничных ситуаций — в выявлении высших
смыслов, как исторического духовного вызо-
ва, выявил русский мыслитель Е. Трубецкой.
Он считал, что катастрофы подобны герак-
литову огню и выполняют роль судьи. Они
отделяют хаос от логоса, тленное от вечного.
Так, идеальный образ вечного Града открыл-
ся Св. Августину в катастрофические дни па-
дения Рима. В России среди ужасов «татар-
щины» зародился тот духовный подъем, ко-
торый выразился в житии Св. Сергия и бес-
смертных произведениях новгородской живо-
писи. На основании таких исторических пре-
цедентов Трубецкой расценивал катастрофы
как движение «через тернии к звездам».

Определение сути субъектов идеа-
лов. Субъективная грань драмы идеалов, как
«незавершенных проектов», вплоть до их ни-
гилистического отрицания и философии вна-
чале «до основанья» и неопределенного «за-
тем», раскрыта русским философом В. Соло-
вьевым. Он обращает внимание не на природу
самого идеала, а на степень готовности чело-
века к его реализации. Не довольствуясь тра-
диционными российскими вопросами: внача-
ле «Что делать?» и лишь затем «Кто вино-
ват?», — мыслитель полагает, что во всяком
человеческом деле — большом и малом, физи-

ческом и духовном, изначально и одинаково
важны оба вопроса — «Что делать?» и «Кто
делает?». Незрелый человек может только ис-
портить самое лучшее дело. Оно раздваива-
ется. Выступает образ идеального строя жиз-
ни. Но этот идеал принимается независимо от
внутренней работы самого человека. В итоге
все, что способен человек сделать, сводится
к устранению только внешних препятствий к
идеалу. Идеал находится в будущем, настоя-
щее противоречит идеалу.

Перед нами — устойчиво воспроизводи-
мая, всеобщая и в этом смысле универсаль-
ная траектория, в соответствии с моделью
Дж. Вико, — от абсолютного идеала, как твор-
ческой вершины духовной культуры человека,
к относительной реализации идеала в цивили-
зационной «материи», далее — к ее стагнации
и впадению в катастрофу варварства и, нако-
нец, к обновлению прежнего идеала и выра-
ботке нового, порыву к его воплощению, за-
тем — срыв в новое варварство и одичание, и
т. д. Этот процесс напоминает спираль — фор-
мирования, господства, «сумерек богов», их
гибели и рождения новых богов. Но, в конеч-
ном счете, в этом нет ничего фатального, и че-
ловек восстает, подобно Фениксу. Наделенный
даром действовать не только благодаря обсто-
ятельствам, но и вопреки им, человек, подоб-
но Пушкину, способен восславить свободу и в
«жестокий век».

В конце пушкинского «жестокого ве-
ка» и начале катастрофного ХХ-го присталь-
но и неотступно обсуждал проблему идеала
Ф. Достоевский. С точки зрения В. Соло-
вьева, из немногих предвестников русской и
вселенской будущности первым был Ф. До-
стоевский, ибо он глубже других провидел
сущность грядущего царствия, сильнее и оду-
шествленнее предвозвещал его. Основное пре-
имущество воззрений Ф. Достоевского состо-
ит именно в том, в чем его иногда укоряют:
...сознательное отвержение всякого внешнего
общественного идеала, т. е. такого, который не
связан с внутренним обращением человека...
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Вслед за Ф. Достоевским А. Чехов ин-
тересовался прежде всего позитивной, куль-
туротворческой сутью идеала. Он исходил из
того, что, хотя по своей природе «жизнь ... не
меняется, остается постоянною, следуя своим
собственным законам», и «все-таки смысл?..
Мне кажется, человек должен быть верую-
щим или должен искать веры, иначе жизнь
его пуста... Жить и не знать, для чего журав-
ли летят, для чего дети родятся, для чего звез-
ды на небе... Или знать, для чего живешь, или
же все ... трын-трава ... человечество страстно
ищет и конечно найдет» в своем стремлении
«к новым формам жизни, высоким и разум-
ным» [7].

Вместе с тем писатель ставит способ-
ность к выработке идеалов в прямую зависи-
мость от степени не только культурности —
субъективной зрелости, но и объективной ци-
вилизованности общества, глубины социаль-
ной пропасти, разделяющей интеллектуаль-
ную и физическую деятельность. Он ясно ви-
дит, что миллиарды людей живут хуже жи-
вотных — только ради куска хлеба, испыты-
вая постоянный страх.

Чеховский идеал, на первый взгляд,
предстает созерцательным — в абстрактно-
романтической символике обретения нового
Едема — вечно цветущего «вишневого сада»
или свободной и прекрасной Чайки, которая
«слышит ангелов» и видит «небо в алмазах».
Но гораздо более отчетлив в творчестве пи-
сателя деятельный идеал свободы «от празд-
ности, от подлого тунеядства... Мы ... будем
жить ... будем терпеливо сносить испытания,
какие пошлет нам судьба; будем трудиться
для других и теперь, и в старости, не зная
покоя ... мы ... увидим жизнь светлую, пре-
красную... Я верую горячо, страстно ... надо
жить ... только работать!» [7, с. 115].

Однако А. Чехов не абсолютизирует
свой идеал. Он ставит под сомнение будущий
Едем и сознает, что цивилизационные сдви-
ги не отменяют реальности как драмы. « —
Жизнь останется все та же, жизнь трудная,

полная тайн и счастливая. И через тысячу лет
человек будет так же вздыхать: «ах, тяжко
жить!» — и вместе с тем точно так же будет
бояться и не хотеть смерти. — Участвовать в
этой жизни мы не будем, конечно, но мы для
нее живем, ... мы творим ее — и в этом од-
ном цель нашего бытия и, если хотите, наше
счастье... Мы должны только работать и рабо-
тать, а счастье — это удел наших отдаленных
потомков» [7, с. 115–116, 146, 182, 220].

Сакральное: суть и кризис. Если
собственная жизнь является целеустремлен-
ной и наделенной надындивидуальным при-
званием, она не только освещается высши-
ми смыслами, но и освящается ими. Священ-
ное, или сакральное, — «таинственная поко-
ряющая сила, перед которой человек прихо-
дит в ужас, «дрожит» (греко-лат. misterium
tremendum), но которая одновременно и вос-
хищает его... Слово «священный» употребля-
ется как перевод понятий sacer (посвящен-
ный Богу) и sanktus (достойный уважения,
возвышенный, величественный), в противопо-
ложность profanus (неосвященный), ведущему
свое происхождение от римского культа бо-
гов, как перевод понятия kadosch (возвыше-
ние Бога над всем существующим и одновре-
менно принадлежность всего существующего
Богу)» [1, с. 407].

Однако это не означает, что взаимоотно-
шения между человеком и его идеалом просты
и прямолинейны, как у индийского мудреца
Бодхидхармы: «Необъятный простор и ниче-
го священного». А. Тойнби обратил внимание
на то, что и в пространстве олимпийских бо-
гов меняется все, кроме их внешнего имиджа.
В этом смысле «непознаваемая и нейтраль-
ная нирвана», или «град Зевса», ... представ-
ляет собой полную антитезу Царству Небес-
ному, или Граду Божьему, путь куда пролага-
ется религиозным опытом Преображения. «И
когда фарисеи подступили и потребовали от-
ветить, когда настанет Царствие Небесное, Он
отвечал им и сказал: «Царствие Божие неви-
димо; нельзя сказать — Оно здесь! или Оно
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там! ибо Царствие Божие внутри вас» (Лу-
ка 17:20–21). И тогда «необъятный простор»
становится ареной воплощения внутреннего
преображения человека. Проходя испытания,
подобные тем, которые выпали на долю Хри-
ста, человек творит комплекс идей или вещей
и наделяет их сакральным смыслом.

Сакральное — это не только возвышен-
ное, но и всегда сокровенное, к чему обраща-
ются в наиболее напряженных жизненных си-
туациях. В этом смысле Божье имя не произ-
носится «всуе». Сакральное — не обязатель-
но над- и сверх-человеческое. Характерный
эпизод передал В. Розанов. Однажды Нико-
лай II проходил по дворцу и услышал, как ве-
ликие княжны-подростки поют «Боже, Царя
храни». Государь подождал, когда пение за-
кончится и сказал ласково и строго: «Вы хоро-
шо пели, и я знаю, что это из доброго побуж-
дения. Но удержитесь вперед: это священный
гимн, который нельзя петь при всяком случае
и когда захочется... Это можно только очень
редко и по очень серьезному поводу» [8].

Переживание святости возникает и уко-
реняется как наделенное высшим, но отнюдь
не всегда канонически религиозным смыслом.
«Храм покинутый — все храм», — заметил
М. Лермонтов. «Святынь много... Где святынь
много, там везде хорошо». «Для внешнего гла-
за «кукла», а для сердца верующего — ико-
на» — писал В. Розанов. На вопрос А. Эк-
зюпери к двум строителям (чем они заняты)
один ответил, что укладывает камни, другой
же — возводит собор. Один из властителей
дум современной Европы Э. Левинас убежден,
что «человек, поистине заслуживающий этого
имени в его европейском смысле, унаследован-
ном от греков и Библии, есть существо, счита-
ющее святость абсолютной и неопровержимой
ценностью» [9].

Отношение к чему-либо как священ-
ному предполагает глубоко укорененные в
практической жизни основания для веры в
высокие ценности. У веры — прочные опо-
ры в природе человека как индивидуально-

го/общественного существа. Каждый индивид
неизбежно является частичным, но принадле-
жит к человеческому роду, его «полноте» и в
этом смысле — совершенству. Верить — зна-
чит уповать на свою сопричастность к нему.
«Верить, — пишет Э. Бауман, — значит при-
знавать наличие смысла жизни и предпола-
гать, что все, что делает или отказывается де-
лать человек, будет иметь долгосрочное зна-
чение ... человеческие поступки неизбежно об-
ретают логику и последовательность. В таком
мире ... мы считаем дни, и каждый день имеет
значение» [9, с. 194–195].

Иное дело, мир далеко не всегда «логи-
чен и последователен». Развенчание и кризис
любых идеалов в современном переходном об-
ществе, казалось бы, не оставляют места для
веры в них. Отсюда — совет А. Чехова: «Если
хочешь стать оптимистом и понять жизнь, то
перестань верить тому, что говорят и пишут,
а наблюдай сам и вникай». На этом пути воз-
можны разочарования и тупики. Характерны
последние слова Г. Стайн — родоначальницы
«театра абсурда». Перед кончиной она спроси-
ла друзей: «Так в чем ответ?» — и, не услышав
его, сказала: «Так в чем вопрос?».

«Вникающий» современник ясно видит,
что «сон разума порождает чудовищ» (Гойя),
и вновь востребован ответ на вопрос В. Соло-
вьева «Что делать и кто делает?», или пассио-
нарная деятельность во имя новых, вырастаю-
щих из всего достойного в прошлом, высоких
идеалов.

Проблема традиции в современной
культуре. Самая острая проблема в том,
что решительно все традиции, ранее питае-
мые способностью к обновлению, ныне пре-
рваны. Наши кормчие уже не ставят сверх-
задачей ни «в коммуне остановку», ни какой-
либо иной привлекательный «пункт назначе-
ния». Безраздельной и повсеместной нормой
современного общества является торжество
принципа А. Бернштейна: «Движение — все,
конечная цель — ничто». Эта «гонка» — ди-
намика не только как самоцель, но и на исто-
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щение, — достоверно выражена в известном
фильме «Этот безумный, безумный, безум-
ный, безумный мир».

К чему и к кому апеллировать в подоб-
ной ситуации? Современная цивилизация не
способна дать вдохновляющий ответ на этот
вопрос вопросов. Как и всегда в «смутные вре-
мена», единственная «надежда и опора» — на
культуротворческий потенциал современного
человека, его неистребимую жажду — даже
«во дни сомнений и тягостных раздумий» —
верить в способность к обновлению высоких
ценностей. Как отмечает А. Бауман, источ-
ник оптимизма — в возможности создавать
потенциал «неосвоенных и неистощимых за-
пасов энергии, генерируемой никогда не уто-
ляемой до конца жаждой поиска смысла жиз-
ни. Эта энергия ... представляет собой цели-
ком ... культурный «мета-капитал», ... из ко-
торого могут быть построены и строятся мно-
гочисленные и разнообразные формы «куль-
турного капитала» ... как сеть каналов поиска
жизненных смыслов» [9, с. 5].

Каковы бы ни были «любовь–
ненависть» культуры и цивилизации, непре-
ходящим остается фаустовский смысл жизни:
«Вот мысль, которой весь я предан, // итог
всего, что ум скопил. // Лишь тот, кем бой
за жизнь изведан, // жизнь и свободу заслу-
жил. // Так именно, вседневно, ежегодно, //
трудясь, борясь, опасностью шутя, // пускай
живут муж, старец и дитя. // Народ свобод-
ный на земле свободной // увидеть я б хотел
в такие дни. // Тогда бы мог воскликнуть я:
Мгновенье! // О, как прекрасно ты, повреме-
ни! Воплощены следы моих борений, // и не
сотрутся никогда они». Обыватель не преми-
нет заметить, что Фауст утверждает собствен-
ное жизненное кредо накануне гибели. Такова
пропасть между жизненными смыслами: или
подлинной жизни, подобно богам, или прозя-
бания как имитации жизни, «подобно скотам»
(Дж. Вико).

Сопричастный к культуре человек ори-
ентируется на различия иного рода — «мно-

госмысленность мира как вопрос силы, кото-
рая рассматривает все вещи под перспекти-
вой их роста» [5, с. 103]. Для А. Чехова это
проблема «многосмысленности» человека, до-
стойного своего призвания в мире. «Идеалы
в наше время потускнели... Надо быть ясным
умственно, чистым нравственно и опрятным
физически ... сейте разумное, вечное».

Далее следует задача осмысления це-
ны идеалов. Предпошлем этим рассуждени-
ям также два выражения: « — Воля Божья...
Мальчик погиб, утонул... Для чего, для чего?»
(А. Чехов). И «Небеса и преисподняя располо-
жены по соседству» (Дж. Оруэлл).

Гуманизм — не только, говоря словами
П. Сорокина, исторически «переменная вели-
чина», но и всегда — двуликий Янус, кото-
рый предстает в различных ипостасях в за-
висимости от решения проблемы соотноше-
ния целей и средств человеческой деятельно-
сти. Фундаментальный характер этой пробле-
мы убедительно показал Э. Фромм. Философ
обращает внимание на преувеличенное внима-
ние к целям, которое различными путями ве-
дет к нарушению равновесия между средства-
ми и целями. Это осуществляется под лозун-
гом: «Цель оправдывает средства». Защитни-
ки этого принципа забывают, что использова-
ние негодных средств имеет свои последствия,
которые в действительности трансформируют
цель, даже если она еще сохраняет идеоло-
гическое значение. В результате, резюмирует
философ, соотношение целей и средств «мо-
жет как препятствовать, так и содействовать
социальному прогрессу. Задача в том, чтобы
понять смысл и назначение всякой деятель-
ности ... с точки зрения природы человека и
присущих ему условий жизни ... удовлетворе-
ние, черпаемое в иррациональных страстях,
отличается от удовольствия, получаемого от
деятельности, способствующей человеческому
благополучию, и такое удовлетворение не яв-
ляется критерием ценности... Только анализи-
руя природу человека и вскрывая подлинные
противоречия между его реальными интере-
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сами и интересами, навязанными ему обще-
ством, можно прийти к объективно правиль-
ным нормам» [10].

Исходя из «критерия ценности»
Э. Фромма, различные решения проблемы со-
отношения целей и средств способны быть
как ферментом, так и препятствием на пути
к человеческим идеалам. В этой связи в ис-
тории культуры/цивилизации сложились да-
леко не однозначные, вплоть до альтернатив-
ности, традиции выявления цены реализации
идеалов.

Подлинное ad ovo (лат. «от яйца»)
всех противоречий и коллизий этой проблемы
предстает едва ли не в самом начале Книги
Бытия. Когда Бог решает покарать нечести-
вый Содом, Авраам, который Божьим именем
призван творить «правду и суд», не допуска-
ет возможности неправого суда — покарания
праведных людей — и вопрошает: «Неужели
Ты погубишь праведного с нечестивым? Мо-
жет быть, есть в этом городе пятьдесят пра-
ведников? Неужели Ты погубишь и не поща-
дишь места сего ради пятидесяти праведников
в нем? Не может быть, чтобы Ты поступил
так, чтобы Ты погубил праведного с нечести-
вым, чтобы то же было с праведником, что
с нечестивым; не может быть от Тебя! Судия
всей земли поступит ли неправосудно? Гос-
подь сказал: если Я найду в городе Содоме
пятьдесят праведников, то Я ради них поща-
жу место сие». Затем Авраам, вопрошая, не
пощадит ли Господь город, если там обнару-
жится (в последовательном ряду) сорок пять,
сорок, тридцать, двадцать, наконец, хотя бы
десять праведников. «Он сказал: не истреблю
ради десяти. И пошел Господь, перестав гово-
рить с Авраамом» (Бытие 18:19–33).

Здесь — смысловой узел проблемы. Гу-
манистический вердикт Творца очевиден. Бо-
лее того — он становится все более конкрет-
ным, и вдруг эта «восходящая линия» — без
всякой мотивации! — обрывается. Бог наме-
рен покарать Содом, если там будет не ме-
нее десяти праведников. Неужели они, каж-

дый из них, а в предельном случае, возмож-
но, один-единственный из них, не только не
достойны «правды и суда», но Бог даже не
желает говорить о них? Неужели «десять пра-
ведников», или мини-социум, — это цель, а
один праведник — уникальная, Богоподоб-
ная личность — лишь средство утверждения
высшей «правды и суда»? Кстати, эти «пра-
ведники» — тоже весьма самопротиворечи-
вый «критерий ценности». Ведь они — потом-
ки Адама и Евы, проклятых за первородный
грех. Стало быть, никто не может быть само-
целью, и решительно все люди — средства? Го-
воря библейским языком, «много званых, ма-
ло избранных»?

Субъекты и «дубъекты». С тех пор
человек ищет ответ на экзистенциальный во-
прос: является он творческим субъектом и
самоцелью совершенствования общества или
он — его объект, а по А. Платонову — «дубъ-
ект» и средство для «праведников», точнее —
того, кто отнюдь не по рациональным, а ми-
стическим соображениям их избрал. Как тво-
рец своего мира, человек вправе не только бес-
страстно регистрировать триумфы и падения,
но и разрешать «проклятую» проблему равно-
денствующей между высотами и безднами, це-
лями и средствами. Она гипнотически притя-
гивала самые высокие умы, и никто из них не
оставил однозначного ответа. Уже Екклесиаст
знал, что «тот, кто умножает знание, множит
скорбь». По Вольтеру, человек подобен молоту
или наковальне: или ты бьешь, или тебя бьют.
А. Пушкин в стихотворении «К морю» кон-
статировал: «Судьба людей повсюду та же: //
Где капля блага, там на страже // уж просве-
щенье иль тиран».

Строго говоря, у этой традиции есть и
«языческие», дохристианские корни. Соглас-
но «Законам» Платона, государство «возни-
кает не ради тебя. А ты — ради него». Со-
крат был принесен в жертву интересам афин-
ских «праведников» только потому, что его
разум оказался не в ладу с ними. Гонимое пер-
вохристианство начинало с признания в каж-
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дом человеке личности и императива любви не
только к праведным ближним, но и к непра-
ведным грешникам. Однако, став господству-
ющей верой и социальным институтом, все,
что в этом «дольнем» мире не было способно
подняться до абсолютной личности Христа и
тем более — живущих не во Христе, объявило
безмерным Содомом, заслуживающим право-
го суда, разумеется, «святой» инквизиции или
одержимых миссионерским духом крестонос-
цев. «Горний» мир стал не только идеалом,
но и крестным путем, по которому избранные
«праведники» вправе гнать бичом «правды и
суда» грешное, несовершенное человечество.

Эпохи Возрождения и в особенности
Просвещения, с которыми непосредственно
связана концептуализация идеи торжества
Разума и Добра, обнаружили относительную
поляризацию представлений о той цене, кото-
рую человек платит в равноденствующей сво-
боды/несвободы.

Многие мыслители тяготели к биб-
лейской формуле «десяти праведников» как
к пределу гуманистической цены свободы.
Н. Макиавелли ясно сформулировал свою по-
зицию: «Когда речь идет о спасении родины,
должны быть отброшены все соображения о
том, что справедливо и что несправедливо,
что милосердно и что жестоко, что похвально
и что позорно. Нужно забыть обо всем и дей-
ствовать лишь так, чтобы было спасено ее су-
ществование и осталась неприкосновенной ее
свобода». Г. Гегель уже не нуждался в обраще-
нии к экстремальным ситуациям для обосно-
вания функции человека как инструмента са-
мореализации мирового духа. Конечно, «все-
мирная история есть прогресс в сознании сво-
боды», но это абстрактная свобода, и «можно
назвать хитростью разума то, что он застав-
ляет действовать для себя страсти... Частное в
большинстве случаев слишком мелко по срав-
нению со всеобщим: индивидуумы приносятся
в жертву и обрекаются на гибель. Идея упла-
чивает дань наличного бытия и бренности не
из себя, а из страстей индивидуумов» [11].

В этом смысле «Господни мельницы мелют
медленно, но верно», и прогресс оказывается
всепожирающим вампиром, который не жела-
ет пить нектар иначе, как из черепа убитого.

Последняя метафора принадлежит
К. Марксу. Казалось бы, он сделал все для
сокрушения неотступно требующего жертв
гегелевского идола свободы. К. Поппер пи-
сал, что К. Маркс ценил не гегелевскую, а
«подлинную свободу». К. Маркс утверждал,
что «цель, для которой требуются неправые
средства, — неправая цель». Но его гуманизм,
рассматривая в качестве высшей самоцели
человека труда, а средства — его социальное
освобождение, оставался детищем традиции
Просвещения. К. Маркс целиком принимал
латинский афоризм: «Ничто человеческое мне
не чуждо», и эта абстракция не мешала ему,
по А. Камю, быть пророком производства как
самоцели. «Он не уставал защищать Рикар-
до от тех, кто обвинял его в желании разви-
вать производство ради производства. («Он
желал этого с полным основанием!» — вос-
клицал К. Маркс), не считаясь с нуждами
конкретных людей. «В этом и состоит его до-
стоинство!» — подчеркивал К. Маркс с той
же беззастенчивостью, что и Гегель. И в са-
мом деле, какое значение имеют человеческие
жертвы, если они послужат спасению челове-
чества!» [12].

В таком же ключе выдержаны рукопи-
си К. Маркса «Размышление». Здесь он об-
ращает внимание на благо новых возможно-
стей развития личности рабочего в сравне-
нии с крестьянином: «Во всяком случае рабо-
чий, вместо того чтобы покупать своим детям
мясо и хлеб, может пропивать свою заработ-
ную плату, покупая водку, чего он не может
делать, получая плату натурой. Тем самым
его личная свобода расширяется, т. е. предо-
ставляется большая возможность для усиле-
ния власти водки. С другой стороны, на то,
что рабочий класс сберегает сверх необходи-
мых жизненных средств, он может вместо мя-
са и хлеба покупать книги и оплачивать лек-
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торов и митинги. Рабочий класс имеет боль-
шую возможность присваивать себе такие все-
общие силы общества, как его интеллектуаль-
ные силы».

Тема невинности. В мировой и отече-
ственной истории всегда была альтернативная
традиция. Ее «критерий ценности» — невин-
ное дитя. Уже Новый Завет осуждает «изби-
ение младенцев» только за то, что один из
них — Христос. Эта тема в иной форме ста-
ла апофеозом «Божественной комедии» Дан-
те. В обстановке мрачной религиозной нетер-
пимости мыслитель встал на защиту безвест-
ного нехристианского ребенка: «Родится че-
ловек // над брегом Инда; о Христе ни сло-
ва // Не слыхал и не читал вовек; // Он был
всегда, как ни судить сурово, // в делах и
в мыслях к правде обращен, // ни в жизни,
ни в речах не делал злого. // И умер он без
веры, не крещен. // И вот проклят; но чего
же ради? // Чем он виновен, что не верил
он?». Примечательно и то, что когда Мефи-
стофель подсказывает Фаусту покушение на
невинность Маргариты, мотивируя тем, что
«она не первая», даже неукротимый «фау-
стовский дух» содрогается: «Не первая! Слы-
шишь ли ты, что говоришь? Человек не мог
бы произнести ничего подобного! Точно мне
легче оттого, что она не первая, что смерт-
ных мук прежних страдалиц было недоста-
точно, чтобы искупить грехи всех будущих!
Меня убивают страдания этой единственной,
а его успокаивает, что это участь тысяч». Кант
придал этому табу характер категорического
императива: человек — человеку не средство,
а цель.

Эта тема стала центральной в творче-
стве Ф. Достоевского. Для него добро изме-
ряется не «аршинами и пудами», а «слезой
ребенка». Если «дитё плачет», всякий про-
гресс — иллюзия или обман. С этой точки зре-
ния персонажу «Идиота», по сути большому
ребенку, мир кажется «в виде какой-нибудь
громадной машины новейшего устройства, ко-
торая бессмысленно захватила, раздробила и

поглотила в себя, глухо и бесчувственно, ве-
ликое и бесценное существо — такое существо,
которое одно стоило всей природы и всех зако-
нов ее, всей земли, которая и создавалась-то,
может быть, единственно для одного только
появления этого существа! Картиной этою как
будто именно выражается это понятие о тем-
ной, наглой и бессмысленно-вечной силе, кото-
рой все подчинено, и передается вам неволь-
но».

Главным для писателя является смысло-
образующий вопрос: для чего все блага циви-
лизации, «весь этот пир, которому нет конца,
начал с того, что одного меня счел за лиш-
него? ... опять-таки вечный вопрос: для чего
при этом понадобилось смирение мое? ... я да-
же согласен допустить, что ничего не пони-
маю в этом устройстве; но зато вот что я знаю
наверно: если уже раз мне дали сознать, что
«я есмь», то какое мне дело до того, что мир
устроен с ошибками и что иначе он не может
стоять? ... Как хотите, все это невозможно и
несправедливо».

Размышляя о наследии своего великого
учителя, В. Розанов в концептуальной фор-
ме излагает его гуманистическое кредо путем
сравнения «нормальных» процессов в приро-
де и «аномальных» в обществе. В природе вы-
живание и развитие всякого существа есть са-
моцель или закон. Так, дерево растет, что-
бы осуществить полноту своих форм. Из всех
процессов, которые нам известны, есть только
один, в котором этот закон нарушен, — про-
цесс истории. «Человек есть развивающееся
в нем, и, следовательно, он есть цель; но это
лишь в идее, в иллюзии ... коренное зло ис-
тории заключается в неправильном соотноше-
нии между целью и средствами: человеческая
личность, признанная только средством, бро-
сается к подножию возводимого здания ци-
вилизации... Что-то чудовищное совершается
в истории, какой-то призрак охватил и извра-
тил ее... И где конец этому, когда же появится
человек как цель, которому принесено столь-
ко жертв, — это остается никому не известным
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... [Достоевский], выступил на защиту не отно-
сительного, но абсолютного достоинства чело-
веческой личности, — каждого данного инди-
видуума, который никогда и ни для чего не
может быть только средством». Вердикт Ро-
занова: «История не есть ли чудовищное дру-
гое лицо, которое проглатывает людей себе в
пищу, нисколько не думая о их счастье. Не ин-
тересуясь ими? Не есть ли мы — я в «Я»? Как
все страшно и безжалостно устроено».

Связующая нить неизбывного и страст-
ного интереса к судьбе конкретного человека,
как самоцели, подхвачена А. Солженицыным.
Вновь критерием ценности выступают дети.
Его известный персонаж, «тетушка Федосев-
на до чужих милосердна, а дома дети не ев-
ши сидят». Однако не все обитатели «первого
круга» российских страстей ХХ в. довольству-
ются перспективой неизменно «светлого бу-
дущего». Разжалованный и обесчещенный, но
талантливый и поэтому привлеченный в нево-
ле к секретным работам человек, — «вот по-
надобился и он! Вот и ему придется сейчас по-
работать на старуху — Историю. Он снова —
в строю! Он снова — на защите мировой ре-
волюции!», и его вдохновляет такая перспек-
тива. Однако другой зэк иного мнения: «Да
на хрена мне перспектива! — говорит один из
них. — Мне жить сейчас, а не в перспективе.
Я знаю, что ты скажешь! — бюрократические
извращения, ... переходный строй — но он мне
жить не дает, ваш переходный строй, он душу
мне топчет, ваш переходный строй... Над хри-
стианами мы издеваемся, — мол, ждете рая,
дурачки, а на земле все терпите, — а мы чего
ждем? А мы для кого терпим? Для мифиче-
ских потомков? Какая разница — счастье для
потомков или счастье на том свете? Обоих не
видно».

Критерии ценности. Наконец, наряду
с устойчивыми традициями отношения к че-
ловеку как к средству или цели наблюдается
тенденция как к эволюции, так и к инволю-
ции крупных мыслителей, фундаментальная
смена «критериев ценности» в обоих направ-

лениях. Первое из этих направлений данной
эволюции представлено В. Белинским. Внача-
ле в письме к В. Боткину мыслитель возве-
стил о разрыве с абстрактно-отвлеченным ге-
гельянством и заявил, что «судьба субъекта,
индивидуума, личности важнее судеб мира».
Он утверждал, что никакая мировая гармо-
ния не удовлетворит его, если он не сможет
разделить ее с каждым из «братьев по крови»,
что, даже достигнув «верхней ступени лест-
ницы развития», он потребует отчета «во всех
жертвах условий жизни и истории», и иначе
бросится вниз головою с этой «верхней сту-
пени». На подобном пути В. Белинский ста-
новится страстным сторонником революцион-
ного переустройства общества и, в конечном
счете, приходит к следующей формуле: «Ес-
ли для утверждения социальности (т. е. соци-
ализма) нужна тысяча голов — я требую ты-
сячи голов».

Не уставал спорить с собой и А. Гер-
цен. Известно, что он звал Русь «к топору».
Менее известны его фундаментальные сомне-
ния в общечеловеческом рае на земле. «Объ-
ясните мне, пожалуйста, — писал он, — от-
чего верить в Бога смешно, а верить в чело-
вечество не смешно; верить в Царство Небес-
ное — глупо, а верить в земные утопии — ум-
но? Отбросивши положительную религию, мы
остались при всех религиозных привычках и,
утратив рай на небе, верим в пришествие рая
земного и хвастаемся этим». «Если прогресс —
цель, — размышлял он, — для кого мы рабо-
таем? ... вы обрекаете современных людей на
жалкую участь ... быть несчастными работни-
ками, которые, по колено в грязи, тащат барку
... со смиренной надписью «прогресс в буду-
щем» на флаге. . . Цель бесконечно далекая —
не цель, а уловка». Но уже в письме к своему
сыну А. Герцен утверждает: «Я не моралист
и не сентиментальный человек. Я не жалею
о двадцати поколениях немцев, потраченных
на то, чтобы сделать возможным Гете, и раду-
юсь, что псковский оброк сделал возможным
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Пушкина... Виновато ли меньшинство? Тут не
вина: тут трагическая сторона истории».

Драма «двадцати поколений немцев» не
в том, что они сделали возможным Гете и они
приняли его вердикт: «Лишь тот достоин сча-
стья и свободы, // кто каждый день идет за
них на бой», а в том, что решающие плоды
триумфов достались не им. Трагедия безы-
мянных крестьян, давших возможность вос-
питать А. Пушкина, не в его апологии «Мед-
ного всадника», а в их гибели под его копыта-
ми.

Цели и средства. Итак, практи-
ка реализации целей, которые оправдывают
любые средства, подтверждает выдвинутый
К. Марксом принцип: цель, для которой тре-
буются неправые средства, — неправая цель.
Был ли прав марксизм в своих целях — от-
крытый в исторической перспективе вопрос,
но его радикализация в теории и в особенно-
сти в практике «диктатуры пролетариата» —
«десяти праведников» ХХ столетия, дискре-
дитировала цель. Уже в период триумфаль-
ного шествия марксизма по Европе крупный
идеолог рабочего движения Ф. Лассаль поле-
мизировал с К. Марксом: «Покажи не толь-
ко цель, но и путь. Цель и путь срастаются
так неотделимо, что одно всегда изменяется
вместе с другим. Новый путь создает новую
цель».

По-новому гуманистическая позиция в
том, что «люди идут к целям»: но я знаю,
что всякое «идут» и обусловлено дорогой, а
не тем, кто «идут». Отсюда противоречие, ко-
торое Т. Манн называет «законом судьбы»:
«можно идти праведным, то есть верным, пу-
тем, и быть неправедным, то есть неподходя-
щим для этого пути путником». В этом же ду-
хе — и размышления А. Экзюпери: «Цель —
общая для всех (гармония, мир, порядок, бла-
гополучие), но существует серьезное разно-
гласие по поводу достижения ее ... средства
определяют действительную цель, ибо созда-
ешь то, что делаешь, лелеешь то, чем занима-
ешься... Разница между целью и средством —

различие, делаемое педагогом и находящее
оправдание лишь потом. Если я беру в ис-
тории какой-либо отрезок времени, я узнаю,
что предшествовало конечному состоянию, но
я мог бы иначе раскрыть историю, и конечная
цель называлась бы средством».

А. Экзюпери писал об этом в разгар
Второй мировой войны. И последний классик
ХХ столетия Ч. Милош в своем эссе «Род-
ная Европа» напомнил об одном преподанном
этой бойней уроке. В польском деревенском
доме — много советских солдат и офицеров.
Ч. Милош, еще мальчишка, закручивает для
них табак в папиросную бумагу. Он «не от-
личал их от легендарной России... Для меня
они были законными хозяевами сокровищ, из
которых черпали Толстой и Достоевский. Их
предки победили Наполеона, а они победили
Гитлера. В центре комнаты немецкий плен-
ный, одетый в белый кожух. Ни Чеслав, ни
солдаты не испытывали к нему ненависти. Ви-
дя, что он страшится неизвестности, один из
русских встал, угостил его самокруткой, — в
этом жесте было примирение. Другой подо-
шел и потрепал его по плечу. Немец заклю-
чил, что ему не сделают зла. «Ты не бойся», —
повторял убедительно старшина. Для немца
война окончена, он уже не враг, а человек, как
все, будет работать для мира. Это успокоило
пленника, и он несмело улыбнулся с благодар-
ностью. Один солдат поднялся со скамьи, хо-
тя и не было приказа, и увел его из комна-
ты. Вскоре конвойный вернулся, таща за со-
бой белый кожух. «Жестокость? — вопроша-
ет Ч. Милош. — Но нужно видеть этот случай
на фоне той войны. Немцы истребили несчет-
ные тысячи советских пленных... Число безза-
щитных людей, перебитых немцами в Польше,
превышает численность населения Швейца-
рии ... жертвы (фашистов) признавались вы-
родками рода человеческого, их превращали
в отвратительные куклы, прежде чем с ними
расправиться; этот психический процесс под-
готовки планомерно проводился нацистами по
отношению к евреям и полякам. Тогда как
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в данном случае эти люди убили без ненави-
сти — по необходимости. Необходимость при-
няла форму трудности с отправкой в тыл од-
ного пленного. . . или форму белого кожуха. . .
Мы сами решаем, что необходимо, сами про-
водим границу между «необходимым» и «воз-
можным».

Заключение. Этот урок — не только
в ретро-, но и в перспективе ХХI столетия.
Когда в 2001 г. сокрушались нью-йоркские
башни-близнецы, границу между «необходи-
мым» и «возможным» определяли как бунт
«варваров» против неоимперских претензий
США. Эту логику можно понять, хотя, с
точки зрения соотношения целей и средств,
невозможно принять. Своя логика у Вели-
кобритании и Италии, которые отказывают-
ся от переговоров с террористами в Ираке
для спасения их граждан, ставших заложни-
ками. Единодушное основание: если террори-
стам уступить, жертв будет больше. В кон-
кретной ситуации личность — ноль, и закон
десяти праведников фатален. Но если поста-
вить под сомнение в целом праведность интер-
венции в Ираке, участь нового Содома вполне
возможно упредить.

Итак, в ответе на вопрос: «Кто прав?»
мы подчеркиваем: ответ заведомо не одно-
значный, ибо свобода начинается со свободы
выбора, и не человечество, а каждый человек,
если он даже не «праведник», сам решает, ка-
кую цену он готов заплатить за нее — и го-
тов ли вообще. Не дано решать только ребен-
ку, не ответственному за свои поступки, и по-
этому его «слеза» — табу. Но то, что Исто-
рия существует благодаря Христу, Дж. Бру-
но и академику А. Сахарову, заплатившими
«за нашу и вашу свободу» самую высокую це-
ну, — безошибочный индикатор того, что дело
свободы, социального творчества — не толь-
ко вечный огонь, но и, в конечном счете, век-
тор, «большая дорога» истории, обусловлен-
ная прогрессом культуры. Смысл этой «доро-

ги» в том, что совершенство — недостижимая
цель человека, но усовершенствование до бес-
конечности — его высшее назначение.

Проблема ценностей в современной
культуре — одна из сложнейших в новых ос-
нованиях бытия человека в XXI веке. Иде-
ал как одна из основных ценностей человече-
ской жизни по-прежнему выступает прообра-
зом совершенства. Вместе с тем, в современ-
ной культуре активизируются процессы деса-
крализации, а значит, изменяется суть идеа-
лов. В этой связи акцент перемещается на про-
блему субъекта идеала. Смысл состоит в том,
что человек (субъект идеала) творчески отно-
сится к реальности, а следовательно, сам тво-
рит идеал. С эволюцией личности транформи-
руются смыслы человеческой жизни, а вместе
с этим и понятие совершенства (так же, как
и пути его достижения). Остается незменным
(при изменении контекста) само понятие иде-
ала.
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фiксацыi аб’ектаў традыцыйнай культуры Беларусi. У артыкуле падкрэслiваецца грамадская значнасць музея
як iнстытута сацыяльнай памяцi, акцэнтуецца ўвага на здольнасцi Беларускага дзяржаўнага музея народ-
най архiтэктуры i побыту захаваць нематэрыяльную культурную спадчыну па сродках дакументавання i
наступнай рэпрэзентацыi. Аўтар апiсвае мадэль рэпрэзентацыi культурнай спадчыны на аснове экспазiцыi
Строчыцкага музея, спасылаючыся на комплекс форм адукацыйнай дзейнасцi з элементамi iнтэрактыўна-
сцi i музейна-педагагiчнымi заняткамi. Сярод метадаў рэпрэзентацыi разглядаюцца музейныя гульнi, святы
i канцэрты ў музеi. Супрацоўнiкi музея карыстаюцца падтрымкай аўтэнтычных гуртоў, што забяспечвае
цiкаўнасць наведвальнiкаў i iх уключанасць у музейнае дзеянне.
Ключавыя словы: музейнае дзеянне, музейная гульня, нематэрыяльныя аб’екты экспазiцыi.

(Искусство и культура. — 2011. — №2(2). — C. 85–90)

Representation of non-material cultural heritage

by a contemporary museum
© Kananovich S.K.

Educational establishment ”Belarusian State University of Culture and Arts”, Minsk

The article considers methods and techniques of the representation of non-material cultural heritage in Belarusian
state museum of folk architecture and household. The process of scientific study and fixation of objects of Belarusian
traditional culture is analyzed. The article stresses public significance of the museum as an institution of social
memory. Attention to the ability of Belarusian state museum of folk architecture and household to preserve non-
material cultural heritage by means of documentation and further representation is singled out. The author describes
the model of the representation of cultural heritage on the basis of the display of Strochitski museum, referring to the
complex of forms of educational activity with the elements of interactivity and educational museum classes. Among
the methods of representation museum games, holidays and concerts in the museum are considered. The staff of the
museum uses the support of authentic groups which provides interest of the visitors as well as their involvement into
the museum activity.
Key words: museum activity, museum game, non-material display objects.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 85–90)

Н ематэрыяльная культурная спадчы-
на (фальклор; народная харэаграфiя;

другасная форма бытавання аўтэнтычнай
народнай творчасцi, народнае дойлiдства i
дэкаратыўна-прыкладное мастацтва; народ-
ныя абрады i звязаныя з iмi формы: вiншаван-

нi, абрадавыя песнi, жарты, замовы, галашэн-
нi; народная фiласофiя: гаданнi, практычная
мудрасць, тэатралiзаваныя формы фалькло-
ру — народны тэатр, танцы, абрады), якая, на
жаль, усё часцей разглядаецца як аб’ект сты-
лiзацыi ў прафесiйным i аматарскiм мастац-

Адрас для карэспандэнцыi: г. Мiнск, вул. Рабкораўская, д. 13, кв. 713 — С.К. Канановiч
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тве, у агульным значэннi з’яўляецца «куль-
турнай спадчынай народаў, сусветных i рэгiя-
нальных цывiлiзацый», якая актуалiзуецца ў
кантэксце сучаснасцi, служыць «асновай для
развiцця нацыянальнай культуры...» [1].

Такая асаблiвасць нематэрыяльнай
культурнай спадчыны (яе тоесны характар)
робiць магчымым ажыццявiць дыялог куль-
тур, наладзiць «узаемаразуменне» памiж па-
каленнем, якое сышло, альбо паступова сы-
ходзiць, i людзьмi новага часу, якiя прымуць
у спадчыну культурныя традыцыi продкаў.
Ажыццявiць такi дыялог, па нашым мерка-
ваннi, здольны музеi Беларусi. Мэта даследа-
вання — магчымасцi такога дыялогу ў музей-
най практыцы.

Музей як сацыякультурны iнсты-
тут. М. Каулен у сваiм артыкуле «Роля му-
зея ў захаваннi i актуалiзацыi нематэрыяль-
ных форм спадчыны» заўважае, што паколь-
кi «... музей iмкнецца да найбольш даклад-
най рэканструкцыi традыцыi менавiта ў яе
гiстарычных (калi не ў пачатковых) формах,
то музей здольны захаваць нематэрыяльную
культурную спадчыну» [2]. Музей, як сацыя-
культурны iнстытут, па сродках музеефiкацыi
заклiканы захаваць i транслiраваць яе ў вы-
падку адсутнасцi магчымасцi захавання тра-
дыцыйнай культуры ў натуральным асяродку
бытавання i функцыянавання. Паколькi нема-
тэрыяльная культурная спадчына, рэпрэзен-
таваная ў музеях, з’яўляецца перш за ўсё зна-
кавай сiстэмай, то ў якасцi тэарэтычнай асно-
вы даследавання намi была скарыстана наву-
ковая канцэпцыя М.М. Бахцiна, якую вучоны
пабудаваў на аснове культуралагiчнай герме-
неўтыкi альбо тлумачэння тэкстаў культуры.
Сярод агульнай iдэi М.М. Бахцiна аб стварэн-
нi вобразу i дыялогу «сусветных культур» як
«твараў, якiя глядзяць адзiн на аднаго» [3],
асновастваральным у музейнай рэпрэзентацыi
з’яўляецца культурны дыялог (што ажыццяў-
ляецца па аднолькавых правах) памiж помнi-
кам культуры, яго аўтарам i сучасным нось-
бiтам культурнай традыцыi.

Музейнае асяроддзе бытавання матэры-
яльных прадметаў i аб’ектаў нематэрыяльнай
культурнай спадчыны пераўтвараецца ў музеi
падчас рэпрэзентацыi нематэрыяльнай куль-
турнай спадчыны ў змястоўна напоўненую
прастору, у якой наведвальнiку даецца маг-
чымасць адчуць разнастайныя ўражаннi, да-
крануцца да гiсторыi свайго краю, даведацца,
а часам навучыцца, пераняць ад носьбiта тра-
дыцыi i тыя ўменнi, якiмi валодалi нашы прод-
кi. Сярод астатнiх вартасцяў музейнай рэпрэ-
зентацыi традыцыйнай культурнай спадчы-
ны варта асобна вылучыць неацэнную здоль-
насць музея як iнстытута сацыяльнай памя-
цi: аднавiць страчаную традыцыю па сродках
сведчанняў культурнай традыцыi. Вывучаю-
чы гаспадарчыя вырабы, народныя iнстру-
менты i iнш., праз рэвiталiзацыю iх функ-
цыянальнасцi, музей здольны аднавiць забы-
тыя промыслы, рамёствы, абрадавае прызна-
чэнне той альбо iншай рэчы. Такiм чынам, па
сродках узаемадзеяння традыцыi (калi iнта-
рэсы суб’ектаў спадчыны супадаюць) i музей-
нага асяроддзя (пры наяўнасцi музеефiкава-
ных аб’ектаў спадчыны традыцыйнай куль-
туры) адбываецца акт музейнай камунiка-
цыi — атрымання iнфармацыi наведвальнiка-
мi музея па сродках рэпрэзентацыi ў музеi
аб’ектаў спадчыны традыцыйнай культуры
(нематэрыяльнай культурнай спадчыны). Аб
гэтым сведчаць працы В.Ю. Дукельскага [4],
Т.П. Калугiнай [5], М.Б. Гнядоўскага [6], чые
навуковыя распрацоўкi далi магчымасць па-
новаму зiрнуць на вырашэнне выставачна-
экспазiцыйных праблем у рэчышчы камунiка-
цыйнага падыходу ў музеязнаўстве. Акрамя
таго, у працах М. Нiкiцiна [7] скрозь прыз-
му дадзенага падыходу разглядаецца таксама
фондавая праца музеяў i камплектаванне му-
зейных калекцый. Па пытаннях музеефiкацыi
нематэрыяльнай культурнай спадчыны маг-
чыма было звярнуцца да прац М. Каулен [8],
А. Калбаска [9], I. У. Шорац [10], Н.А. Нiкiцi-
най [11], I. С. Камянецкага [12].
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Нягледзячы на тое, што ў музеязнаўстве
(нават у айчынным) маецца пэўны комплекс
навуковых напрацовак па музейнай камунiка-
цыi, аднак прыкладаў практычнай рэалiза-
цыi гэтага падыходу i музейнай рэпрэзента-
цыi нематэрыяльнай культурнай спадчыны
(як сродку такой камунiкацыi ў дыялогу «тра-
дыцыйная культура — наведвальнiк — нось-
бiт традыцыйнай культуры») пакуль што ма-
ла. У той жа час iнфармацыю i матэрыялы
аб гэтым стала магчыма атрымаць дзякуючы
навуковым публiкацыям супрацоўнiкаў музе-
яў, у якiх (музеях) адбываецца рэпрэзентацыя
аб’ектаў нематэрыяльнай культурнай спадчы-
ны. У якасцi прыкладу мы больш падрабязна
спынiмся на дзейнасцi Беларускага дзяржаў-
нага музея архiтэктуры i побыту.

Музей як топас рэпрэзентацыi
нематэрыяльнай спадчыны. Зыходзячы
з мэт i задач работы музея па рэпрэзен-
тацыi аб’ектаў нематэрыяльнай культурнай
спадчыны, у музейнай прасторы адзнача-
най намi ўстановы асноўным метадам ра-
боты з’яўляецца тэарэтычнае канструяванне
i паступовае практычнае мадэляванне i рэ-
канструкцыя, што заклiкана на самым па-
чатку сфакусiраваць разрозненыя музейна-
камунiкацыйныя ўяўленнi ў адзiную тэарэ-
тычную схему, а потым — спраектаваць гэтую
схему з дапамогай адпаведных сродкаў iн-
тэрпрэтацыi ў вобласць пэўнага праекта рэ-
прэзентацыi. Гэты падыход спрыяе стварэнню
вiдавай разнастайнасцi форм рэпрэзентацыi
аб’ектаў нематэрыяльнай культурнай спадчы-
ны ў Беларускiм дзяржаўным музеi архiтэкту-
ры i побыту. Адной з такiх форм з’яўляецца
музейная гульня, якую актыўна выкарыстоў-
ваюць у музеi пад адкрытым небам. Па пера-
кананнi загадчыка культурна-адукацыйнага
аддзела Беларускага дзяржаўнага музея на-
роднай архiтэктуры i побыту Н.У. Гармац-
кай, музейная гульня — перспектыўная фор-
ма рэпрэзентацыi нематэрыяльнай культур-
най спадчыны, але i складаная ў выканан-
нi, бо патрабуе многiх кампанентаў: стварэння

спецыяльнай прасторы, наяўнасцi атрыбутыкi
i касцюмаў, добра падрыхтаванага кiраўнiка,
якi валодае акцёрскiмi здольнасцямi, жаданне
аўдыторыi ўключыцца ў гульню, прыняць яе
ўмовы. У Беларускiм дзяржаўным музеi на-
роднай архiтэктуры i побыту рэалiзацыя му-
зейнай гульнi адбываецца праз рэканструк-
цыю народных касцюмаў па ўзорах i з да-
памогай зафiксаваных тэхналогiй вырабу кас-
цюма навуковымi супрацоўнiкамi i пераапра-
нанне ў iх падчас музейных мерапрыемстваў.
Адметнасцю музейнай гульнi, свята, экскур-
сii, музейных заняткаў, выстаў i прэзентацый
з’яўляецца тое, што яны адбываюцца з вы-
карыстаннем iнтэрактыўных элементаў. Гэта
само па сабе прадугледжвае ўцягванне навед-
вальнiкаў у музейную гульню. Новай i папу-
лярнай праграмай музея стала фальклорная
гульня-свята «Зачараваная вёска», дзе госцi
музея, атрымаўшы заданне, знаёмiлiся з пом-
нiкамi архiтэктуры, прызначэннем той альбо
iншай рэчы ў гаспадарцы, а таксама яе атры-
бутыкай у свяце цi абрадзе [13].

Формы рэпрэзентацыi традыцый-
най культуры Беларусi. Разнастайнасць
форм музейнай работы з наведвальнiкамi
накiравана не толькi на ўключэнне музей-
най аўдыторыi ў актыўны саўдзел, але i на
найбольш эфектыўную рэпрэзентацыю тра-
дыцыйнай культуры Беларусi, якая прад-
стаўлена ў музеi пад адкрытым небам тры-
ма сектарамi (Цэнтральная Беларусь, Пад-
няпроўе, Паазер’е). Паўнацэнны паказ (рэ-
прэзентацыя) традыцыйнай культуры вылу-
чаных рэгiёнаў патрабуе ад навуковых су-
працоўнiкаў музея бесперапыннай працы па
вывучэннi архiўных крынiц, фондавых ка-
лекцый, навукова-экспедыцыйнай дзейнасцi з
мэтай стварэння навуковай дакладнасцi ў ад-
люстраваннi побыту народа, гаспадарчых за-
няткаў людзей i звязаных з гэтымi занятка-
мi рамёстваў i традыцый вырабаў, правядзен-
ня свят i абрадаў. Так, па меркаваннi ды-
рэктара музея С.А. Лакоткi, дэманстрацыя
сезонных традыцыйных сяльгасработ здоль-
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на «ажывiць» экспазiцыю, надаўшы рэпрэ-
зентацыi нематэрыяльнай культурнай спад-
чыны ў музеi каларыт рэальнасцi, сапраўд-
насцi дзеi [14]. Так, да прыкладу, падобны
эфект удалося атрымаць дзякуючы рэканст-
рукцыi традыцыйных народных строяў з улi-
кам сезоннай камплектнасцi i рэгiянальных
асаблiвасцяў. У музеi распрацаваны камплект
адзення для фурмана. У 2007 годзе музеем
для ўдасканалення паслуг катання на канi бы-
ла набыта рэканструяваная брычка.

Зыходзячы з вопыту замежных калег,
дзе ў музеях пад адкрытым небам уведзе-
на ў штат пасада экскурсавода-iнтэрпрэтата-
ра народнай традыцыi, у Беларускiм дзяр-
жаўным музеi народнай архiтэктуры i побы-
ту была вызначана такая форма абслугоўван-
ня, як экскурсiя з iнтэрактыўнымi элементамi,
дзе ўхiл быў зроблены на гульнявыя элемен-
ты i рэпрэзентацыю нематэрыяльнай культур-
най спадчыны пэўнага з сектароў у экспазi-
цыйным асяроддзi. Пры падобнай рэпрэзента-
цыi экспанаты «ажываюць» пры непасрэдным
саўдзеле супрацоўнiкаў музея i наведваль-
нiкаў, дазваляючы «ажывiць» найбагацейшую
культурную спадчыну нашага народа. Эфек-
тыўнасць i плён такой дзейнасцi пацвярджа-
ецца павелiчэннем колькасцi наведвальнiкаў
менавiта падчас мерапрыемстваў, прысвеча-
ных рэпрэзентацыi нематэрыяльнай культур-
най спадчыны. Узрост цiкавасцi людзей да
каранёвай культуры свайго краю выклiкаў
неабходнасць пашырэння форм рэпрэзентацыi
традыцыi i правядзення ў музеi святаў, лек-
цый, канцэртаў, фальклорна-этнаграфiчных
заняткаў i шмат iнш. Так, напрыклад, для ма-
лодшых школьнiкаў на базе школы в. Азярцо
супрацоўнiкамi музея арганiзаваны этнагра-
фiчны клуб «Варовачкi».

Звычайнай з’явай у жыццi музеяў ста-
ла выкарыстанне цыклавых форм, якiя часта
ўключаюць не адну культурна-адукацыйную
форму, але аб’ядноўваюць розныя жанры [13,
с. 22].

Пры правядзеннi народных святаў, калi
адбываецца сiнтэз прадметна-гiстарычнага
асяроддзя, ландшафту i мастацтва (музыкi
i танцаў), аб’екты нематэрыяльнай культур-
най спадчыны набываюць статус аб’ектаў му-
зейнага значэння. Пры гэтым канцэптуальнай
асаблiвасцю рэпрэзентатыўнай мадэлi ў Бела-
рускiм дзяржаўным музеi народнай архiтэк-
туры i побыту з’яўляецца тое, што ўвасаб-
ляючы тры сектары Беларусi, ён, па сутна-
сцi, не з’яўляецца аўтэнтычным па прынцыпе
тэрытарыяльнай прыналежнасцi нi для адна-
го рэгiёнаў Беларусi. Тым не менш, на яго
тэрыторыi ўвасоблены iнтэр’еры i экстэр’еры
сялянскiх хат i цэлых падворкаў, дзе рэчы
часам гавораць самi за сябе. Акрамя таго,
у навукова-фондавым аддзеле супрацоўнiка-
мi музея назапашаны каласальныя дадзеныя
па нематэрыяльнай культурнай спадчыне ўва-
собленых сектароў. Нягледзячы на тое, што
рэпрэзентаваная традыцыйная культура рэ-
гiёнаў Цэнтральнай Беларусi, Падняпроўя i
Паазер’я не адпавядае прынцыпу аўтэнтыч-
насцi, яна ўсё ж валодае разам з тым навуко-
вай дакладнасцю, бо грунтуецца на даследа-
ваннях навуковых супрацоўнiкаў музея. Iмi на
працягу некалькiх дзесяцiгоддзяў праводзiлi-
ся экспедыцыi па выяўленнi, фiксацыi, наву-
ковым вывучэннi i дакументаваннi, а такса-
ма кансервацыi i рэстаўрацыi аб’ектаў нема-
тэрыяльнай культурнай спадчыны прадстаў-
леных у музеi рэгiёнаў.

Вялiкая колькасць святаў, праведзеных
у музеi, сведчыць пра тое, што сукупнасць
такiх форм навукова-адукацыйнай дзейнасцi,
як рэстаўрацыя, рэканструкцыя, iмiтацыя, на-
вадзел, мадэляванне, канструяванне, у знач-
най ступенi ўзбагацiла i пашырыла магчымас-
цi рэпрэзентацыi нематэрыяльнай культурнай
спадчыны прадстаўленых у музеi рэгiяналь-
ных груп.

Назапашаны супрацоўнiкамi музея ма-
тэрыял склаў падмурак для напiсання сцэ-
нарыяў правядзення святаў традыцыйнага
календара беларусаў [15–17] i iнш. У ас-
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нову гэтых сцэнарыяў былi пакладзены
нематэрыяльныя музейныя аб’екты, зафiкса-
ваныя на матэрыяльных носьбiтах i за-
кансерваваныя (захоўваюцца ў навукова-
фондавым аддзеле) супрацоўнiкамi музея.
Такiмi аб’ектамi з’яўляюцца адны з форм
нематэрыяльнай культурнай спадчыны — ма-
стацтва вуснай традыцыi (фальклор); тра-
дыцыйныя танец i спевы, традыцыi вы-
рабу нацыянальных строяў, прымеркаваных
да пэўных святаў. Акрамя сцэнарыя, ство-
ранага з выкарыстаннем аб’ектаў нематэ-
рыяльнай культурнай спадчыны, у рэпрэзен-
татыўную мадэль Строчыцкага музея ўбу-
даваны элементы рэканструкцыi ў спалучэн-
нi з аўтэнтычнымi элементамi. На «Гукан-
нi вясны», «Масленiцы», «Юр’i», «Калядах»
i iнш. у Строчыцкiм музеi падчас мерапрыем-
стваў навуковыя супрацоўнiкi пераапранаюц-
ца ў рэканструяваныя строi i прапаноўваюць
наведвальнiкам прыняць удзел у рэканструя-
ванай прасторы святочнага дзейства. Аўтэн-
тычнымi ж элементамi ў мадэлi такой рэ-
прэзентацыi выступаюць аўтэнтычныя гурты,
якiх супрацоўнiкi музея запрашаюць на свята.

Заключэнне. Падводзячы высновы,
варта адзначыць, што для стварэння мадэ-
лi рэпрэзентацыi нематэрыяльнай культур-
най спадчыны ў Строчыцкiм музеi ўва-
соблены цэлы комплекс форм культурна-
адукацыйнай дзейнасцi: экскурсiя з iнтэрак-
тыўнымi элементамi, тэматычная выстава,
музейна-педагагiчныя заняткi, музейная гуль-
ня, музейнае свята, музейны канцэрт. Пад-
муркам для ўвасаблення гэтых частак працэ-
су рэпрэзентацыi нематэрыяльнай культурнай
спадчыны паслужыла папярэдняя музеефi-
кацыя аб’ектаў нематэрыяльнай культурнай
спадчыны: вылучэнне з асяроддзя бытавання
нематэрыяльных аб’ектаў музейнага значэн-
ня, фiксацыя на матэрыяльных носьбiтах, вы-
вучэнне, рэстаўрацыя, дакументаванне i кан-
сервацыя. Носьбiтамi ж традыцыi, па срод-
ках якiх транслюецца нематэрыяльная куль-
турная спадчына падчас рэпрэзентацыi нема-

тэрыяльнай культурнай спадчыны ў Беларус-
кiм дзяржаўным музеi народнай архiтэкту-
ры i побыту, выступаюць навуковыя супра-
цоўнiкi музея, часам пры непасрэднай пад-
трымцы аўтэнтычных гуртоў — выканаўцаў
традыцыйных музыкi i танцаў. Гэта забяспе-
чвае ў сваю чаргу паўнавартасную зацiкаў-
ленасць i ўключэнне наведвальнiкаў (перай-
мальнiкаў традыцыi) у музейнае дзеянне, па-
велiчэнне цiкавасцi як да традыцыйнай куль-
туры, так i да самога музея.
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Граница как универсалия культуры
© Беспамятных Н.Н.

Учреждение образования «Гродненский государственный университет
имени Янки Купалы», Гродно

В статье обосновывается возможность анализа категории границы как культурной универсалии. Раскрыва-
ется архетипический характер границы, ее ключевое место в инвариантной мифологической структуре мира.
Граница предстает как универсальная категория, выражающая системность миропорядка, его дифференци-
рованность, единство однородности и неоднородности макро- и микрокосма. Рассматривается типология
границ: от обыденного употребления термина до символической интерпретации данного определения. Автор
анализирует то обстоятельство, как видимая граница становится отражением высших и абсолютных гра-
ниц иных миров.
Методологическим основанием исследования являются осмысление сакральной сущности мифа и концепция
мифологической модели мира, при которых граница выступает как организующий принцип. Основываясь на
современных теоретических позициях, исследователь рассматривает мифологическую структуру мира как
сложную и упорядоченную систему, дифференцированную на базовом уровне по шкале космос/хаос с двумя
видами границ (пространственной и темпоральной).
Ключевые слова: граница, миф, картина мира, пространство и время, архетип.

(Искусство и культура. — 2011. — №2(2). — C. 91–97)

Borderline as a universal of culture
© Bespamiatnykh N.N.

Educational establishment ”Grodno State Yanka Kupala University”, Grodno

The article considers the possibility of the analysis of the category of the borderline as a culture universal. It discloses
the archetype character of the borderline, its central place in invariant mythological structure of the universe. The
borderline is presented as a universal category, which expresses the system character of the world arrangement, its
differentiation, unity of the homogeneousness as well as of the non-homogeneousness of macro- and micro-cosm.
Considers the typology of borderlines, from the everyday use of the term to the symbolic interpretation of the definition.
The author analyzes how visible borderline reflects supreme as well as absolute borders of outer universes.
The methodological basis for the research is considering the sacral essence of the myth and the concept of the mytho-
logical model of the world when the border is an organizing principle. Basing on modern theoretical positions the
researcher considers the mythological structure of the universe as a complicated and structured system, differentiated
on the basic level according to the scale cosmos/chaos with two types of borders (spatial and temporal).
Key words: borderline, myth, picture of the universe, space and time, archetype.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 91–97)

Р азработка проблемы культурных уни-
версалий, их онтологического, гносеоло-

гического и методологического статусов пред-
ставляется одной из актуальных задач теоре-
тической культурологии. В науке эта пробле-
ма поставлена и сделаны существенные ша-
ги в направлении ее решения. М.А. Можейко

предложено продуктивное определение куль-
турных универсалий как категорий, «в кото-
рых конституируется мировоззрение, специ-
фичное для той или иной культурной тра-
диции» [1]. Близок к предыдущему подход
В.С. Степина, который рассматривает куль-
турные универсалии как «категории, которые
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аккумулируют исторически накопленный со-
циальный опыт и в системе которых человек
определенной культуры осмысливает, оцени-
вает и переживает мир, сводит в целостность
все явления действительности, попадающие в
сферу его опыта» [2]. Предпринята специфи-
кация культурных универсалий не только на
дефинитивном, но также на содержательном,
структурном и иных уровнях. При этом со-
держательно «на уровне сознания повседнев-
ности универсалии культуры не осмыслива-
ются ни с точки зрения их статуса, приро-
ды и пределов функционирования, ни с точки
зрения их наличия как таковых» [1, с. 163].
Предложены различные типологизации и но-
менклатуры культурных универсалий, вклю-
чающие универсалии субъектного и объект-
субъектного рядов [1, с. 163], категории, кото-
рые «фиксируют наиболее общие, атрибутив-
ные характеристики объектов, включаемых в
человеческую деятельность» (пространство и
время), и «особые типы категорий, посред-
ством которых выражены определения чело-
века как субъекта деятельности, структуры
его общения, его отношения к другим людям
и обществу в целом, к целям и ценностям со-
циальной жизни» (человек, общество, добро,
зло и т. п.) [2, с. 345]. Вместе с тем, проблема
природы культурных универсалий продолжа-
ет оставаться одной из наиболее сложных и
исследованных далеко не исчерпывающим об-
разом.

Не входя в обсуждение всех теорети-
ческих аспектов, связанных с проблемати-
кой культурных универсалий, отметим следу-
ющее. Ни в одной из известных нам номен-
клатур универсалий культуры и их обосно-
ваний не представлена категория «граница».
Между тем, эта категория, вне всякого сомне-
ния, обладает статусом культурной универса-
лии наряду с пространством и временем, а
также дорогой, домом и т. п., поскольку яв-
ляется наиболее общей атрибутивной харак-
теристикой универсума человеческого бытия,
выражающей его «порядок», и архетипом со-

знания, в котором заложена способность к по-
добному «упорядоченному», структурному и
дифференцированному восприятию универсу-
ма.

Целью статьи является обоснование ка-
тегории «граница» как культурной универса-
лии.

Материал и методы. Поставленная
задача решается на базе концепта мифоло-
гической модели мира, который и составля-
ет методологическое основание исследования.
Именно в структурах мифологического со-
знания содержатся те «бессознательные эле-
менты социальной жизни», «бессознательные
формы» (К. Леви-Строс) [3], которые состав-
ляют архетипические предпосылки культур-
ных универсалий. Экспликация этих элемен-
тов осуществляется на основе метода струк-
турного анализа инвариантной мифологиче-
ской модели мира. Мифологический матери-
ал содержит необходимую основу анализа, но
не исчерпывается ей и в дальнейшей разра-
ботке проблемы должен опираться на дан-
ные культурной антропологии и других от-
раслей социогуманитарного знания, раскры-
вающих особенности «граничного» восприя-
тия мира.

Категория границы как структуро-
образующий элемент мифологической
модели мира. Ключевой вопрос, который
встает в связи с анализом границы как куль-
турной универсалии, заключается в специфи-
ке ее мифологической интерпретации. Совер-
шенно очевидно, что термин «граница» мно-
гомерен. Антрополог Э. Лич писал о границе
как о барьере «между моим огородом и огоро-
дом соседа» [4]. Помимо обыденного употреб-
ления этого понятия в литературе (Х. Дон-
нан, Т. Уилсон и др.) [5] исследуются госу-
дарственные, социальные, культурные, симво-
лические и иные типы границ. Однако иной
смысл данный термин приобретает, скажем, у
А.Ф. Лосева в следующем его высказывании:
«Однако, как бы мифология ни мыслила себе
временную структуру космоса, все-таки необ-
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ходимо, чтобы время сгущалось в вечность
именно на границе мира» [6]. И дело не толь-
ко в различии физического, чувственно вос-
принимаемого характера границы в обыден-
ном употреблении этого термина и его мета-
форического, «отрешенного от эмпирическо-
го протекания жизни» [6, с. 44], как писал
А.Ф. Лосев, употребления. Именно в метафо-
рике открывается «внечувственное», отрешен-
ное от реальных, физически воспринимаемых
и опытно переживаемых границ, употребле-
ние понятия «граница», которое восходит к
его мифологическим интерпретациям. Более
того, нам предстоит убедиться в том, что гра-
ница в ее мифологической интерпретации ока-
зывается более «реальной», значимой и фун-
даментальной, нежели любые земные межи и
барьеры. Более того, сами «видимые» грани-
цы оказываются, если следовать логике мифо-
логического анализа, лишь отражением, подо-
бием высших и абсолютных границ «иных»
миров.

Решение проблемы сущности границы
в ее мифологическом понимании опосредо-
вано уяснением специфики мифологического
сознания и структуры того мира (миров) с
их границами, которые в этом сознании при-
сутствуют. На дорефлексивный характер ми-
фологического сознания и связанные с ним
сложности его теоретического анализа ука-
зывал еще Шеллинг. По его словам, в ми-
фе «в отдалении возникает мираж смысла, но
он тотчас ускользает от нас, и мы устрем-
ляемся в погоню за ним, но не можем его
догнать» [7]. Вместе с тем, современная тео-
рия мифа (К. Леви-Строс [8], М. Элиаде [9–
10], В. Топоров [11] и др.) содержит необходи-
мый теоретико-методологический инструмен-
тарий такого анализа. Методологическую зна-
чимость для настоящего исследования имеют,
во-первых, само понятие мифа как «сакраль-
ного повествования» [10, с. 12], во-вторых,
концепция мифологической модели мира как
«сокращенного и упрощенного отображения
всей суммы представлений о мире внутри дан-

ной традиции, взятых в их системном и опера-
ционном аспектах» [11, с. 161] и, в-третьих, по-
нятие мифологемы, раскрывающей системооб-
разующие компоненты мифологической кар-
тины мира в чувственно воспринимаемых об-
разах. Граница выступает в качестве органи-
зующего принципа инвариантной мифологи-
ческой модели мира и варьирует в различ-
ных мифологических системах, приобретая ту
или иную конкретно-образную форму вопло-
щения, то есть выступает в роли мифологемы.

В соответствии с современными теоре-
тическими концепциями мифологии мир, ка-
ким он существует в мифологическом созна-
нии, выражается понятием космоса, структу-
рен и упорядочен. Базовый уровень его струк-
турирования — дифференциация космоса и
хаоса. Между ними всегда существуют два
типа границ, которые правомерно определить
как темпоральные и пространственные.

Первая, темпоральная граница дуализ-
ма «космос/хаос» выражается в непрерыв-
ном космогоническо-эсхатологическом само-
возобновлении мира в координатах цикличе-
ского времени. Особенность мифологическо-
го миропонимания заключается в том, что
миф повествует о творении «в начале все-
го» [10, c. 17]. Космогония раскрывает про-
цесс превращения неупорядоченного хаоса в
организованный космос как «ставший» мир
и рисует величественные картины его проис-
хождения. Эти картины варьируют в различ-
ных мифологических системах (Гелиополь-
ская космогония, «Теогония» Гесиода, космо-
гонический гимн Ригведы и т. п.), но в конеч-
ном итоге представляют собой процесс пре-
вращения неупорядоченного хаоса в органи-
зованный космос. Человек и природа, жизнь
и смерть, города и страны, труд и любовь,
праздники и будни — все вовлечено в гигант-
ский космический круговорот, в котором неко-
гда было начало всему. «Мир и человек, —
пишет М. Элиаде, — существуют только по-
тому, что сверхъестественные существа тво-
рили «в начале всего»» [10, c. 17]. Это нача-
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ло и есть исходная темпоральная граница кос-
мической организации. Темпоральный аспект
границы между хаосом и космосом, следова-
тельно, выражается в рубеже, который пре-
одолевает находящийся в процессе становле-
ния мир как структурированный космос. Од-
нако это не снимает конфликтной оппозиции
«космос/хаос», которая разрешается в эсха-
тологии победой хаоса и гибели мира в ре-
зультате вселенской катастрофы. Эсхатологи-
ческие мифы рисуют впечатляющую перспек-
тиву гибели мира (Рагнарёк «Младшей Эд-
ды», завершение четырех «великих юг» древ-
неиндийских пуран, «Великая година» древ-
неримских Сивиллиных пророчеств и т. п.), за
которой следует его очередное возрождение. В
конечном итоге история предстает как непре-
рывная смена фаз творения и разрушения ми-
ра, дифференцированного темпоральной гра-
ницей. Последняя выступает как мифологема
(например, потоп в «Эпосе о Гильгамеше»).
При этом темпоральная граница на концепту-
альном и образно-мифологическом (мифоло-
гемном) уровнях выражает временные рубе-
жи его циклов.

Вторая, пространственная граница в
рамках дуализма «космос/хаос» связана с мо-
делями мифологического топоса. Мифическое
пространство предстает в двоякой системе
координат: вертикальной и горизонтальной.
Первая, вертикальная, раскрывает, как пра-
вило, трехуровневый характер космоса, вклю-
чающий землю, небо и подземное царство,
или преисподнюю. Уровни мироздания сим-
метричны и архетипичны, а разделяющие их
границы носят сакральный и мифологемный
характер. В большинстве мифологий подоб-
ное структурирование мира представляет со-
бой один из первых и важнейших результа-
тов космогонического процесса. Образы трех
уровней мироздания содержат в себе как фи-
зические, так и метафизические характери-
стики. Метафизика неба и преисподней за-
ключается в том, что они представляют со-
бой реальности иного, внеземного, сакрально-

го порядка. Небо воплощает sacrum как свет,
совершенство, источник жизни, вечное бла-
женство, высший, внеземной позитивный кос-
мический принцип. Боги, светлые духи и дру-
гие «небожители» обитают в идеальных небес-
ных городах и царствах, принципиально недо-
ступных для людей, отделенных от земного
мира сакральной границей. Вместе с тем небес-
ное sacrum предстает как божественный архе-
тип (небо/земля, Царство Небесное/Царство
земное, Град Божий/Град земной и т. п.),
отделенный сакральной границей от своего
земного подобия. Метафизика преисподней в
определенном смысле противоположна небес-
ной. Чаще всего эта область именуется Цар-
ством Мертвых (ад Двуречья, Хелль норди-
ческой мифологии, Аид древних греков). В
греческой, нордической и других мифологиях
разработана подробная «топография» преис-
подней с реками, полями, рощами, городами,
дворцами и т. п. Во многих мифологических
комплексах граница между земным и подзем-
ным мирами приобретает чувственно воспри-
нимаемый образ (река Стикс) и может рас-
сматриваться как мифологема. Метафизика
Неба и Подземного Царства облечены в ми-
фологическом сознании в физически воспри-
нимаемые формы, благодаря чему вертикаль-
ная модель мира с его границами приобретает
«симметричность».

Сакрализация структуры мира и его
границ предопределяет ситуацию человека с
его мифологическим сознанием, которая ока-
зывается пограничной («земное» как про-
межуток между трансцендентными «верх-
ним» и «нижним» мирами), транзитивной
(временный характер земного бытия) и фа-
тальной (предзаданность и лимитированность
сакральными границами экзистенциальных
модусов земной жизни). Попытки преодо-
леть границы земного и божественного ми-
ров или, говоря современным языком, со-
вершить трансгрессию в мир божественно-
го, в принципе невозможны. Греческий миф
о Дедале и Икаре, так же, как библейский
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миф о Вавилонской башне, повествует о на-
казуемости попыток подобного рода. Тем не
менее, прижизненный трансцензус границы
«земное/небесное» оказывается возможным
лишь как «практически-духовное», по опре-
делению М.С. Кагана [12], отношение чело-
века к «небесному» и выступает в трех аспек-
тах: как коммуникация с «небесным» («Кни-
га Иова»), причем в традиционных культу-
рах она обычно жестко ритуализирована; как
реактуализация, т. е. воспроизводство боже-
ственного архетипа [13] и как многообразный
«религиозный опыт», в котором субъектив-
но преодолевается граница профанного и са-
крального [9, с. 85]. Эти три аспекта связаны,
хотя каждый имеет свою специфику. В отли-
чие от «небесной» границы, перспектива пре-
одоления границы Царства Мертвых оказыва-
ется неизбежной, сопряженной с прижизнен-
ной подготовкой, и связана с представления-
ми о бессмертии души и загробном воздаянии
(«Суд Осириса» в «Египетской книге мерт-
вых»). В мифах встречаются единичные слу-
чаи трансгрессии в преисподнюю живых лю-
дей (Одиссей, Эней) с их последующим воз-
вращением из Царства Мертвых.

Горизонтальная граница космоса отде-
ляет его как организованное, центрирован-
ное и обитаемое «человеческое» пространство
от иного пространства, населенного демониче-
скими, хтоническими и иными «темными» си-
лами. Граница между этими мирами окраше-
на в эмоционально отрицательные тона. Как
мифологема она выражается в западной ли-
нии горизонта (Восток/Запад), туманном по-
бережье острова (обитаемый остров/Мировой
океан), реке (Нил как граница Царства жи-
вых с его городами и Царства мертвых с его
некрополями) и отличается большой вариа-
тивностью. Ее наиболее общая картина вклю-
чает неподвижную сушу, окруженную вод-
ным пространством («Видение Гюльви» из
«Младшей Эдды»). Горизонтальная упорядо-
ченность мифического пространства выража-
ется в иерархичности космоса и предстает как

пространство, дифференцированное границей
sacrum/profanum. При этом sacrum центриру-
ет мир людей, символически обозначая в нем
то, что М. Элиаде называет иерофанией [9,
с. 30–31]. Иерофания символически выража-
ется в различного рода воображаемых или ре-
альных, однако мистифицируемых объектах
(«мировое дерево», лестница, гора, храм, го-
род, башня), которые обычно находятся на
«святой земле» и приобретают сакральный
смысл [13, с. 25–32]. Эти объекты связыва-
ют воедино горизонтальную и вертикальную
структуры космоса, выполняя функцию «ми-
ровой оси», и выступают в качестве граничных
знаков между мирами. Сакральный центр со-
относим с периферией как приграничной об-
ластью «человеческого» и «чужого» и «опас-
ного» пространства. В этом случае граница
выступает как то, что необходимо и возмож-
но преодолеть, и такое преодоление как по-
стоянное движение к центру составляет выс-
шую цель земного существования «мифоло-
гического» человека. В современных культу-
рах рудиментом подобного движения как пре-
одоления границы sacrum/profanum являют-
ся паломничество и описанные антропологом
В. Тернером состояния «лиминальности» че-
ловека, находящегося в зоне такой границы и
переживающего трансгрессию в «иную реаль-
ность» [14].

Мифологическое представление о струк-
туре миропорядка и его границах не только
отражало в обобщенном виде опыт людей да-
лекого прошлого, но имело экзистенциально-
личностный смысл, поскольку сам человек
оказывался сопряженным со всеми космиче-
скими мирами. Человек как микрокосм был
связан с универсальной космической струк-
турой, а границы его бытия в известном
смысле оказывались гомологичными грани-
цам макрокосма. Прежде всего, это грани-
цы собственной телесности и окружающе-
го тело пространства. С ними связаны гра-
ницы внутренней телесно-духовной организа-
ции (египетская мифология, к примеру, зна-
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ла семь уровней такой организации). К тому
же, границы «своего»/«чужого» социально-
культурного пространства всегда были опо-
средованы знаково-символическими формами
групповой принадлежности и носили, как по-
казывают культурно-антропологические ис-
следования, принудительный и безальтерна-
тивный характер. В этих условиях особое зна-
чение приобретали практики переходов. Не
следует упускать из виду, что социологиче-
ская и культурологическая категория пере-
хода, рассмотренная в аспекте границы, есть
не что иное, как символическая трансгрессия
культурных рубежей индивидуального бытия.
Наконец, и это принципиально важно, мифо-
логическое сознание помогало человеку пре-
одолевать границы жизни и смерти и обеспе-
чивало, по М. Элиаде, защиту от истории [13,
с. 216], а по А.Ф. Лосеву — самоутверждение
в вечности [6, с. 92].

Заключение. Таким образом, в мифо-
логической модели мира ее пространственно-
временная организация была опосредована
различными типами границ. Последние не
только структурировали мировое простран-
ство, но экзистенциально связывали с ним от-
дельно взятого человека, для которого эти
границы обладали сакральной силой и пред-
ставляли собой реальность высшего поряд-
ка. Выражая онтологическую структуру ми-
фологического космоса, границы выполняли
принципиально важные нормативные функ-
ции, в том числе связанные с принадлежно-
стью человека к земле и дому как симво-
лам «своего» культурного мира. С этой точ-
ки зрения, имеются все основания рассматри-
вать границу как культурную универсалию,
выражающую системность миропорядка, его
дифференцированность, единство однородно-
сти и неоднородности макро- и микрокосма.
Подобный подход к границе имеет не толь-
ко онтологические основания и гносеологиче-
ские предпосылки. Он обладает определенны-
ми эвристическими возможностями, посколь-
ку позволяет лучше понять те типы при-

надлежности, которые в социальной теории
обычно квалифицируются как примордиаль-
ные связи и зависимости. При всем много-
образии своих конкретных проявлений и их
теоретических интерпретаций («теория непо-
тизма» П. ван ден Берга [15], триада тела,
земли и имени как «базовых идолов племе-
ни» Г. Айзекса [16] и т. п.) примордиализм
основан на сакрализации «своей» террито-
рии («закон земли», лат. «jus soli») и «свое-
го» социума («закон крови», «jus sanguinis»).
Отсюда его «внерациональность», «априорно-
стьь», «невыразимость», «эмоциональная со-
причастность» (В. Желязный) [17] и иные
характеристики. Сакрализованная в примор-
диализме оппозиция «свое/чужое» продолжа-
ет оставаться существенно важным инстру-
ментом идентификационных практик в тради-
ционной культуре. Анализ границы как куль-
турной универсалии дает основания полагать,
что истоки примордиализма как идентифика-
ционного феномена коренятся в мифологиче-
ских структурах с их сакрализованными, а
потому «предзаданными» и «естественными»
границами неизменного порядка бытия.
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Проблема автора в концепции
художественной культуры Р. Барта

© Макаренко И.М.
Учреждение образования «Белорусский государственный университет культуры

и искусств», Минск

Бытие человека может быть рассмотрено как протекающее не только в природной и социальной средах, но
и в среде культурных знаков и образов. Важнейшей частью художественной культуры является литерату-
ра как уникальная сфера функционирования знаковых систем, коммуникативного обмена между автором и
читателем. Потому для человека важны все проблемы, связанные с языком, авторством и художественной
литературой как уникальной областью применения вербального языка. В силу этого становится актуальным
рассмотрение культурологической концепции Р. Барта, касающейся художественной культуры и литерату-
ры, языка, авторства, чтения и критики. Автор статьи позиционирует смысл теории
Р. Барта в контексте невозможности окончательного истолкования символики текста, из чего вытекает
смерть автора как аккумулятора смыслового потенциала текста. Р. Барт переносит акцент смыслообразова-
ния на читателя, в котором любой текст обретает окончательное единство и целостность. Роль создателя
текстов (писателя) в современных трактовках заключается в продуцировании комплекса знаков.
Ключевые слова: текст, автор, знак, означение, скиптор.

(Искусство и культура. — 2011. — №2(2). — C. 98–104)

Problem of the author in the concept

of the artistic culture of R. Bart
© Makarenko I.M.

Educational establishment ”Belarusian State University of Culture and Arts”, Minsk

Human existence can be considered as occurring not only in natural and social environments but also in the environment
of cultural signs and images. Most important part of the artistic culture is literature as a unique sphere of functioning of
sign systems, communicative exchange between the author and the reader. Hence the importance for the man of all the
problems connected with language, author and fiction as a unique area of verbal language application. Consequently it
is essential to consider the cultural concept of R. Bart which concerns the artistic culture and fiction, language, author,
reading and critics. The author of the article considers the idea of R. Bart’s theory in the context of impossibility of
final interpreting the text symbolics which results in the author’s death as the accumulator of sense potential of the
text. R. Bart transfers the accent of sense building on to the reader in whom any text acquires final unity and entity.
The role of the creator of texts (writer) in modern interpretation is the production of a sign complex.
Key words: text, author, sign, meaning, giving, sciptor.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 98–104)

О ценивая художественную литературу с
точки зрения семиотики, Р. Барт рас-

сматривает данный вид искусства как знако-
вую систему [1]. При этом он дифференци-
рует уровни знаковости литературы. Прежде
всего, это знаковость на уровне «строитель-

ного материала», являющегося основой дан-
ного вида искусства. Литература образована,
по определению Р. Барта, «от столь образцо-
вой знаковой системы, как язык» [1, с. 234]. В
своей работе «Литература и значение» для бо-
лее наглядного выражения собственной мыс-
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ли он употребляет метафору: «литература
проскальзывает в систему, ей не принадлежа-
щую, хотя и действующую в тех же, что и она
целях, а именно для коммуникации» [2].

Целью статьи является систематизация
культурологической концепции Р. Барта.

Контексты письменного кода. Вер-
бальный язык функционирует как естествен-
но созданная знаковая система, признак че-
ловеческой рациональности, принадлежащий
социальной реальности. И если живописец го-
ворит на языке структурных единиц, форм
видимого им материального мира, то реаль-
ность языковая абстрактна, невидима. Ввиду
этого, по мнению Р. Барта, «литература неиз-
бежно нереалистична: она может «запечатле-
вать» реальность лишь через опосредование в
языке» [2, с. 282]. В свою очередь, очень слож-
на письменная речь. Она представляет собой
графическую фиксацию неких звуковых сиг-
налов, за которыми закреплены определенные
значения (означаемое явление — фонемы ре-
чи — текст). Поэтому означаемое проходит
через двойную кодировку: сначала оно коди-
руется в звуки устной речи, а затем послед-
няя кодируется в графические знаки — бук-
вы, складываемые в слоги, слова, предложе-
ния и т. д. При этом каждая подобная семан-
тическая единица обладает не только денота-
тивным значением, но также, проходя сквозь
опыт употребления в различных социумах на
протяжении истории, накапливает и коннота-
тивный смысл, в силу чего не всегда возможно
адекватное прочтение тех или иных текстов.

Всякий, кто пытается создать худо-
жественную реальность посредством письма,
сталкивается со специфическим сопротивле-
нием языка, составляющим материальную ос-
нову его искусства. Р. Барт отмечает, что пе-
редача информации в письменном виде неиз-
бежно приводит к потере ряда данных. В
письме исчезают признаки какой-либо субъ-
ективности, теряется любая самотождествен-
ность, «и в первую очередь телесная тожде-
ственность пишущего» [3]. Широкое исполь-

зование вербальной системы передачи инфор-
мации в практических ситуациях, по мне-
нию мыслителя, совершенно оправдано, так
как адекватному пониманию сказанного спо-
собствуют мимика говорящего, жестикуля-
ция (визуальный компонент), интонация го-
лоса (аудио-компонент), а также контекст,
в окружении которого совершается речевой
акт. Совершенно по-иному происходит пони-
мание смысла литературного произведения.
Читатель воспринимает его абстрактно, по-
средством лексических единиц. Он не может
отождествить текст ни с одним из субъектив-
ных параметров автора: он не слышит инто-
нацию его голоса, не видит выражения его
лица. Р. Барт указывает на это, заявляя о
том, что творение литературы «не окруже-
но, не обозначено, не предохранено, не ори-
ентировано какой бы то ни было ситуаци-
ей; здесь отсутствует жизнь конкретного ин-
дивида, которая могла бы подсказать, каким
именно смыслом следует наделить произведе-
ние» [4]. Следствием же подобной, как пишет
Р. Барт, «непредохраненности», «необозначен-
ности» является открытость литературного
произведения для различных прочтений, как
в диахронном (различие прочтений на опреде-
ленных этапах исторического развития), так и
в синхронном (различие прочтений в рамках
одной эпохи в силу индивидуальности опыта
каждого из читателей) измерениях.

Определяя ситуативный контекст одним
из необходимых условий адекватной интер-
претации речевых кодов, Р. Барт подчеркива-
ет отсутствие подобного в литературном про-
изведении. Здесь правомерно вступление в си-
лу закона свободы параметров, предполагаю-
щего широкий спектр вариативности в рам-
ках установленных границ. Язык в понимании
Р. Барта можно сравнить с определенной ра-
мой для картины, живописует которую чита-
тель, тем самым измеряя вариативность смыс-
ла, коэффициент смыслоемкости, предостав-
ляемый языком. И именно собственный опыт
позволяет читателю достроить ситуацию, кон-
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текст, канва которого намечена языковым ко-
дом.

В словах Р. Барт видит лишь полые
формы, знаки, нуждающиеся в означива-
нии — наполнении содержанием. При этом они
не способны вместить мысли, чувства, пере-
живания автора во всей полноте. Литератур-
ное произведение в концепции Р. Барта лишь
эскиз, некое русло, по которому сможет по-
течь река смысла. Текст — это только кон-
тур, очерченный вдохновением. («В произве-
дении не может ничего сохраниться от автор-
ской «непосредственности»; авторские умол-
чания, сожаления, невольные признания, за-
боты и опасения — все, что могло бы придать
доверительность произведению, — в писаный
текст попасть не может» [2, с. 296]).

Не менее важным уровнем знаковости
литературы является символичность ее об-
разов. К неоднозначности вербального язы-
ка как такового присоединяется многознач-
ность символического языка, на основе кото-
рого литературное произведение построено —
«символический язык, на котором пишутся
литературные произведения, по самой своей
структуре является языком множественным,
то есть языком, код которого построен та-
ким образом, что любая порождаемая им речь
(произведение) обладает множеством смыс-
лов» [4, с. 353]. Создаваемый художественный
образ не подлежит однозначному прочтению,
и тем самым открывает путь для многогран-
ности истолкования и интерпретации художе-
ственного текста. И при том, что язык литера-
турного произведения не противоречит есте-
ственному языку, каждый знак которого под-
лежит буквальному филологическому прочте-
нию, литературные образы, создаваемые на
основе этого языка, исполнены неопределен-
ности и не могут читаться по заданной схеме.

Отсюда писатель, в понимании Р. Бар-
та, — это человек, которому открыто смысло-
вое пространство языка, таинство вариатив-
ного смыслопорождения, законы логики по-
строения символов. По Р. Барту, «голос му-

зы нашептывает писателю не образы, не идеи
и не стихотворные строки, а великую логику
символов, необъятные полые формы, позволя-
ющие ему говорить и действовать» [4, с. 357].
Писатель открывает дорогу для осмысленно-
сти. Он открывает еще одну грань, частицу
диапазона человеческого опыта. В его власти
назвать, вызывая тем самым ее к существо-
ванию, ту часть интеллектуальной либо экзи-
стенциональной «суши», по которой проложат
тропы исследователи-читатели. Каждый при
этом найдет нечто свое. Тем самым создается
«мир, перенасыщенный означающими, но так
и не получающий окончательного означаемо-
го» [2, с. 284].

Проблема произведения и текста.
Ключевыми в концепции художественной
культуры Р. Барта являются понятия автора и
скриптора, произведения и текста. Поскольку
он рассматривает процесс письма как «чисто
начертательный (а не выразительный) жест»,
в результате которого очерчивается «некое
знаковое поле, не имеющее исходной точки»,
то, по его мнению, на смену автору (источ-
нику смысла) приходит скриптор [3, с. 388].
Последний «несет в себе не страсти, настрое-
ния, чувства или впечатления, а только такой
необъятный словарь, из которого он черпает
свое письмо» [3, с. 389]. Подобная установка
предполагает, что отныне «жизнь лишь под-
ражает книге, а книга сама соткана из знаков,
сама подражает чему-то уже забытому, и так
до бесконечности» [3, с. 389].

Анализируя традиционный подход к ин-
терпретации литературного текста, мысли-
тель считает неправомерным искать «объясне-
ние произведения ... в создавшем его человеке,
как будто в конечном счете сквозь более или
менее прозрачную аллегоричность вымысла
нам всякий раз «исповедуется» голос одного
и того же лица — автора» [3, с. 385]. Для под-
тверждения своего мнения Р. Барт ссылается
на лингвистику, показывающую, что «выска-
зывание как таковое — пустой процесс и пре-
восходно совершается само собой, так что нет
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нужды наполнять его личностным содержа-
нием говорящего. С точки зрения лингвисти-
ки, автор есть всего лишь тот, кто пишет, так
же, как «я», всего лишь тот, кто говорит «я»;
язык знает «субъекта», но не «личность»» [3,
с. 387]. Писатель-скриптор, по Р. Барту, под-
ражает тому, что было написано ранее. Его
творчество состоит лишь в смешивании, со-
ставлении, сталкивании разных видов письма.
Пытаясь выразить себя, он должен обнару-
жить, «что внутренняя «сущность», которую
он намерен «передать», есть не что иное, как
уже готовый словарь, где слова объясняются
лишь с помощью других слов» [3, с. 388–389].
Сегодняшний мир — названный мир. Каждая
пядь земли — названа. Географические на-
звания, названия животных, птиц, рыб свиде-
тельствуют о том, что человек включил мир
в свой опыт, пережил его, обозначил, назвал.
Но вместе с тем каждое вновь пришедшее по-
коление сталкивается с тем, что это чужой
опыт. Оно хочет переживать мир по-своему,
по-новому. Следствием чего должно стать об-
новление языка. По мнению М.М. Бахтина,
лишь Адам находился перед неназванным ми-
ром, его слова звучали впервые — он создавал
новый мир, новую реальность: человекомер-
ный мир, измеренный, сопоставленный с чело-
веком. («Только мифический Адам, подошед-
ший с первым словом к еще не оговоренному
девственному миру ... мог действительно до
конца избежать этой диалогической взаимо-
ориентации с чужим словом в предмете. Кон-
кретному историческому человеческому слову
этого не дано. . . » [5]).

Исследуя оппозицию «произведение–
текст», следует отметить, что Р. Барт двояко
толкует понятие произведения.

С одной стороны, он определяет послед-
нее как «вещественный фрагмент, занимаю-
щий определенную часть книжного простран-

ства (например, в библиотеке)», а текст разу-
меет как «поле методологических операций»
[6]. По его мнению, произведение «может по-
меститься в руке, текст размещается в язы-
ке, существует только в дискурсе. . . Текст —
не продукт распада произведения, наоборот,
произведение есть шлейф воображаемого, тя-
нущийся за Текстом. Или иначе: Текст ощу-
щается только в процессе работы, произ-
водства. Отсюда следует, что Текст не мо-
жет неподвижно застыть (скажем, на книж-
ной полке), он по природе своей должен сквозь
что-то двигаться — например, сквозь произ-
ведение, сквозь ряд произведений» [6, с. 415].

С другой стороны, произведение в кон-
цепции Р. Барта имеет значение замкнутой
смысловой системы, порожденной автором
(«произведение замкнуто, сводится к опреде-
ленному означаемому» [6, с. 416]), а текст по-
нимается им как смысловое пространство, в
котором «означаемое бесконечно откладыва-
ется на будущее» [6, с. 416]. По Р. Барту,
«Текст уклончив, он работает в сфере озна-
чающего» [6, с. 416]. Произведение Р. Барт
сравнивает с образом «естественно разрас-
тающегося, «развивающегося» организма», а
текст — с сетью («Метафора же Текста —
сеть») [6, с. 419]1.

Произведение, воспринятое как некое
смысловое единство, — атрибут монистиче-
ской философии, отрицающей множествен-
ность и считающей ее злом. Девизом же для
текста, по мнению Р. Барта, могут стать сло-
ва бесноватого: «Легион имя мне, потому что
нас много» (Евангелие от Марка 6:9). Коммен-
тируя это, он утверждает, что текст «проти-
востоит произведению своей множественной,
бесовской текстурой» [6, с. 418]. Множествен-
ность имманентна тексту, в нем совершается
«сама множественность смысла как таковая —
множественность неустранимая, а не просто

1В этом контексте значимо, что все более важную роль в различных аспектах жизни современного общества
играет Интернет, который, представляя собой гигантский знаковый массив, соединенный посредством системы
гиперссылок, являет собой наглядный пример текстовой реальности. И если Р. Барт сравнивает текст с сетью,
то знаменательно, что этим же словом назван самый обширный информационный ресурс планеты (англ. net).
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допустимая» [6, с. 417]. Текст не подвластен
никакому истолкованию, даже плюралистиче-
скому. Он движется сквозь смыслы, пересека-
ет их, в результате чего «происходит взрыв,
рассеяние смысла» [6, с. 417]. Давая оцен-
ку символическому потенциалу произведения,
Р. Барт приходит к мнению о том, что про-
изведение «в лучшем случае малосимволично,
его символика ... застывает в неподвижности»,
в то время как «Текст всецело символичен» [6,
с. 417].

Проблема времени в контексте ис-
следований Р. Барта. Продвигаясь в на-
правлении субстанциализации текста, Р. Барт
вводит новое представление о временной пер-
спективе, связанной с созданием литератур-
ного произведения. Если классический автор
мыслился как предсуществующий собственно-
му творению, как вынашивающий свою книгу,
и, следовательно, «книга и автор сами собой
располагаются на общей оси, ориентирован-
ной между до и после», то современный скрип-
тор «рождается одновременно с текстом, у
него нет никакого бытия до и вне письма, он
отнюдь не тот субъект, по отношению к кото-
рому его книга была бы предикатом; остается
только одно время — время речевого акта, и
всякий текст вечно пишется здесь и сейчас» [3,
с. 387].

Очевидно, что мысль Р. Барта движет-
ся в направлении освобождения автора от бре-
мени собственной индивидуальности. Переме-
щая центр тяжести с автора на язык, мысли-
тель тем самым кардинально меняет видение
картины мира и потока порождения смысла,
разрушая привычную субъект-объектную схе-
му (автор — через текст — читатель) и пози-
ционируя взамен: текст — через автора — чи-
татель.

Осмысливая деятельность субъектов,
воспринимающих текст, Р. Барт разделяет их
на читателей и критиков. Конечную точку фо-
кусировки смысла он видит не в авторе, а в чи-
тателе. При этом последний для философа —
это не личность, с присущими ей психологи-

ей, биографией, но лишь «пространство, где
запечатлеваются все до единой цитаты, из ко-
торых слагается письмо; ... всего лишь некто,
сводящий воедино все те штрихи, что обра-
зуют письменный текст» [3, с. 390]. Отсюда
текст, по Р. Барту, становится цельным и об-
ретает единство именно в читателе, а не в ав-
торе. Схематично это можно выразить следу-
ющим образом. Ранее: Автор < Читатель (где
< означает рассеяние смысла в акте переда-
чи); теперь же схема представлена противо-
положным образом: Автор > Читатель (где >
означает фокусирование смысла в акте вос-
приятия). Акт чтения Р. Барт рассматрива-
ет как привнесение своей ситуации в напи-
санный текст. При этом открывается возмож-
ность устранения многосмысленности текста,
но вместе с тем и исчезает само произведе-
ние: оно не способно ни «воспротивиться то-
му смыслу, которым я его наделяю», ни «уста-
новить подлинность этого смысла» [4, с. 354].
Такая ситуация — результат того, что «вто-
ричный код произведения имеет не предпи-
сывающий, а ограничительный характер: он
очерчивает смысловые объемы произведения,
а не его смысловые границы; он обосновывает
многосмысленность, а не один какой-нибудь
смысл» [4, с. 354].

Возможно рассмотрение различных ас-
пектов сложного процесса чтения. В частно-
сти, Р. Барт указывает на то, что читатель
«играет в Текст (как в игру)» — находится
в состоянии поиска формы практики, в кото-
рой бы тот или иной текст воспроизводился, —
но вместе с тем «еще и играет Текст» [6,
с. 421]. Последнее Р. Барт отождествляет с
игрой на музыкальном инструменте, проводя
некоторую аналогию между историей текста и
историей музыки: «история музыки (как ви-
да практики, а не как «искусства») доволь-
но близко соответствует истории Текста; бы-
ло время, когда «играть» и «слушать» состав-
ляли одну, почти не расчлененную деятель-
ность — из-за обилия музыкантов-любителей»
[6, с. 421]. Мыслитель сравнивает текст с пост-
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серийной музыкой, роль «исполнителя» в ко-
торой разрушена — он не просто «воспроиз-
водит» нотную запись, но и одновременно до-
полняет ее, становясь соавтором партитуры.
Текст, по мнению Р. Барта, «как раз и подо-
бен такой партитуре нового типа: он требует
от читателя деятельного сотрудничества» [6,
с. 421].

Читатель и критик. Кроме читате-
ля, существует еще один уровень восприятия
текста — критик. Он не только воспринима-
ет написанный текст, но также, по мнению
Р. Барта, «над первичным языком произве-
дения он надстраивает вторичный язык, то
есть внутренне организованную систему зна-
ков» [4, с. 361], делая таким образом его объ-
ектом своего языка. В конечном итоге язык
в этом случае говорит о языке. Деятельность
критика в некоторой степени тождественна
деятельности писателя: «Книга — это своего
рода мир. Перед лицом книги критик нахо-
дится в той же речевой ситуации, что и писа-
тель — перед лицом мира» [4, с. 365].

Р. Барт дифференцирует критику на
традиционную («университетскую») и пост-
модернистскую («имманентную»). Если пост-
модернистский критик видит в тексте неисся-
каемую множественность смыслов, то «адепт
критического правдоподобия выбирает обыч-
но код, при помощи которого текст читается
буквально» [4, с. 328]. Противостоя подобной
критической мысли, склонной видеть в произ-
ведении лишь один некий смысл и настаивать
на каноничности прочтения тех или иных тек-
стов, Р. Барт заявляет, что «свести символ к
тому или иному однозначному смыслу — это
такая же крайность, как и упорное нежелание
видеть в нем что-либо, кроме его буквального
значения» [4, с. 369].

Сравнивая чтение и критику, Р. Барт
указывает на то, что сущность различия этих
процессов заключается в объекте цели (пред-
мете желания субъекта): «перейти от чтения
к критике — значит переменить самый объект
вожделения, значит возжелать не произведе-

ние, а свой собственный язык» и тем самым
«превратить произведение в объект желания
со стороны письма, порожденного этим жела-
нием» [4, с. 374]. Поэтизируя свою мысль, он
утверждает, что «одно только чтение испы-
тывает чувство любви к произведению, под-
держивает с ним «страстные» отношения. Чи-
тать — значит желать произведение, жаждать
превратиться в него; это значит отказаться
от всякой попытки продублировать произве-
дение на любом другом языке, помимо языка
самого произведения...» [4, с. 373].

Очерчивая горизонты науки о литерату-
ре, Р. Барт настаивает на том, что подобная
наука не сможет «научить нас находить тот
единственно верный смысл, который следует
придавать произведению» [4, с. 360]. В про-
тивоположность этому задачей научных ис-
следований мыслитель считает описание ло-
гики «порождения любых смыслов таким спо-
собом, который приемлем для символической
логики человека, подобно тому как фразы
французского языка приемлемы для «лингви-
стического чутья» французов» [4, с. 360]. По
его мнению, задача «состоит... не в том, что-
бы обрисовать историю литературных означа-
емых, а в том, чтобы создать историю значе-
ний, то есть тех семантических приемов, бла-
годаря которым литература сообщает сказан-
ному в ней смысл (пусть даже «пустой»); од-
ним словом, задача в том, чтобы смело про-
никнуть в «кухню смысла»» [1, с. 236].

Таким образом, Р. Барт, рассматривая
художественную литературу как семиотиче-
скую систему, вводит идею о смысловой неод-
нозначности лингвистических единиц, состав-
ляющих основу литературного произведения,
определяет многозначность литературы и ее
интерпретативную разомкнутость. Создавае-
мые автором художественные образы носят
символичный характер, что также исключа-
ет возможность наличия единого понимания
литературного текста.

Концентрируя свою концепцию вокруг
таких понятий, как «автор» и «скриптор»,
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«произведение» и «текст», Р. Барт трактует
суть деятельности скриптора, приходящего на
смену автору, как чисто начертательный, а
не выразительный акт. Скриптор, по его мне-
нию, сводит воедино различные виды письма,
сталкивает их, противопоставляет, создавая в
результате многомерное пространство сосуще-
ствования множества цитат, представляющих
собой вербальный ресурс человечества.

Заключение. Литературное произве-
дение Р. Барт обозначает как поле смысловой
определенности, замкнутости. Ему на смену
приходит текст — открытая знаковая система,
порождающая богатейший спектр различных
прочтений. Текст, по Р. Барту, символичен и
не подлежит окончательному истолкованию.
В результате этого нет больше автора, ак-
кумулирующего в себе смысловой потенциал.
Конечной точкой фокусировки смысла в кон-
цепции Р. Барта становится читатель. Именно
в нем, а не в авторе текст обретает единство и
цельность. Подобное возрастание активности
читателя приводит к феномену упразднения,
исчезновения автора как некоего транслятора
смысла.

Отныне, согласно Р. Барту, роль писате-
ля сводится к продуцированию знаковых мас-
сивов, корпусов означающих. В ведении же
читателя — наполнение этих знаковых форм

конкретным смыслом, содержательный диа-
пазон которого детерминирован компетентно-
стью и опытом читающего. Критик же не
только воспринимает написанный текст, но и
делает его объектом своего языка — надстра-
ивает вторичный язык над языком произведе-
ния. Различие же процессов чтения и критики
коренится в объекте вожделения. Для читате-
ля, по Р. Барту, таковым является произведе-
ние, а для критика — его собственный язык.
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Статья посвящена вопросам дефиниции статуса концепта «социокультурная деструкция» в контексте раз-
вития современного культурологического знания. Непосредственным объектом анализа является влияние де-
струкции на экзистенциальное состояние субъектов культуры и массификацию форм социально-культурной
деструкции. Автор рассматривает основные особенности современной цивилизации, подчеркивает ее образ
жизни как конкуренцию, криминализацию, социальные и национальные потрясения. В контексте культу-
рологических осмыслений современности исследование сосредоточено на особенностях деструктивного харак-
тера социокультурных процессов как проявления нестабильности в зоне переходных состояний в развитии
общества.
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Social and cultural destruction: essence and tendencies
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The article is devoted to the issues of the definition of the status of the concept ”social and cultural destruction” in the
context of modern cultural knowledge development. The object of the analysis is influence of destruction on existential
status of culture subjects and on massification of forms of social and cultural destruction. The author considers
basic features of modern civilization, stresses its way of life as competition, criminalization, social and national break
down. In the context of cultural understanding of the contemporary life the study centers round the peculiarities of
the destruction character of social and cultural processes as the manifestation of instability in the zone of transitional
statuses in the development of the society.
Key words: destruction, social and cultural processes, national break down, transitional statuses of the society.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 105–113)

Р азвитие человечества в третьем тысяче-
летии происходит в условиях перехода

к новому способу организации общественного
бытия. Трансформационные процессы, затра-
гивающие весь спектр общественной жизни,
политику, экономическую и социальную сфе-
ры, происходят и в культуре. Культура как
своеобразный аккумулятор многовекового ду-
ховного опыта белорусского народа, вырази-
тель его самобытности, мировоззрения, нрав-
ственных и эстетических идеалов отражает
в себе мир социальных отношений, противо-

речия прогресса. В условиях стремительных
социально-экономических и культурных пре-
образований все явственнее становится необ-
ходимость поиска новой философской, социо-
логической и культурной ориентации. Цель
статьи — анализ современной социокультур-
ной ситуации.

Осуждая последствия технократизма,
который привел к засилью духовно и эмо-
ционально обедненной мысли и гибели идеа-
лов культуры, А. Швейцер выдвинул «прин-
цип благоговения перед жизнью как осново-

Адрес для корреспонденции: e-mail: kafkult@buk.by — А.И. Смолик
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полагающий для общечеловеческой, общепла-
нетарной культуры» [1]. Экологию духа и сущ-
ность добра как ядра общечеловеческой куль-
туры великий гуманист ХХ в. видел в том,
чтобы сохранять жизнь, способствовать ей,
выявлять жизнь, которая может развиваться
до ее наивысшей ценности.

На встрече с преподавателями и сту-
дентами Белорусской государственной акаде-
мии искусств Президент Республики Бела-
русь А. Г. Лукашенко назвал культуру «важ-
ным стратегическим ресурсом нашего госу-
дарства». «Задача состоит в том, — подчерк-
нул он, — чтобы этот ресурс был максимально
задействован на благо народа» [2].

Противоречия современного социо-
культурного процесса. Деструктивный ха-
рактер социокультурных процессов особенно
ярко проявляется во время переходных со-
стояний в развитии общества. В условиях
неравномерного развития социума отдельная
личность, идентифицирующая себя с обще-
ственным в прошлом устойчивым целым, са-
моопределялась через принадлежность этому
целому. В ситуации деструкции устоявшихся
социокультурных стереотипов, диссоциации
их на множество альтернативных ценностно-
нормативных систем и даже отдельных тен-
денций она вынуждена самоопределяться от-
носительно большого числа явлений, ранее не
представленных в ее индивидуальной рефлек-
сии. В подобном состоянии человек выбива-
ется из традиционного существования, у него
возникает совершенно новое экзистенциаль-
ное самосознание: он вдруг находит себя в
непривычном, непонятном и чужом мире, где
гаранты собственного социального, экономи-
ческого и культурного существования может
обрести лишь в себе. Это, безусловно, ставит
субъекта культуры перед необходимостью ре-
ализовать такие ценности, как свобода, выбор,
ответственность, качество жизни, благососто-
яние и др.

Структурно-функциональный анализ
состояния белорусской культуры на рубеже

тысячелетий показал, что ее развитие в пе-
риод реформирования экономических, поли-
тических и социальных устоев общества на-
ряду с положительными подвергалось и весь-
ма опасным деструктивным тенденциям. На
данном этапе особенно заметно проявился эн-
тропийный характер социокультурных про-
цессов. В последнее десятилетие ХХ столетия
культура стала утрачивать роль интеграто-
ра, находилась в диссоциативном состоянии.
В связи с этим представляется весьма акту-
альным исследование процессов в культур-
ной сфере трансформирующегося белорусско-
го общества, выявление их сущности и тен-
денций. Важно проанализировать состояние
культуры реформируемого общества, при ко-
тором одновременно существуют как деструк-
тивные, так и творческие механизмы культу-
ры.

Сущность деструктивности культуры и
ее субъектов в той или иной форме всегда
находилась в центре теоретических дискуссий
и, как правило, была объектом пристального
внимания гуманитариев. Несмотря на обшир-
ный круг исследований, касающихся деструк-
тивности субъектов культуры, следует отме-
тить, что в них рассматриваются в основном
лишь различные формы агрессии и ее приро-
да, анализ индивида и его поведения, делается
попытка отыскать в самой природе человека
некие структуры, которые якобы и повинны в
кризисе современной цивилизации.

До настоящего времени не завершена от-
работка понятийно-категориального аппара-
та, терминологических различий и оттенков в
употреблении понятия «деструкция». На дан-
ное явление по-разному смотрят антропологи,
социологи, философы, психологи, политоло-
ги, генетики, этологи. Каждый из представи-
телей общественных и естественных наук рас-
сматривает деструкцию как часть своей пред-
метной области изучения. Они стремятся по-
нять сущность деструкции на основе только
одного какого-то фундаментального механиз-
ма.
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На наш взгляд, деструктивность необ-
ходимо рассматривать не как биологическое,
общеродовое свойство человека, а как социо-
культурное явление. При такой расширитель-
ной интерпретации анализируемого феноме-
на источники деструкции надлежит искать в
общественных структурах, в характере обще-
ственных связей, в культурных механизмах.
Углубление деструкции общества и его субъ-
ектов происходит вследствие нарушения це-
лостности культурной и социальной систем.
Социальное развитие — процесс сложный и
противоречивый. Он включает борьбу ново-
го и старого, столкновение интересов различ-
ных социальных и политических сил, кото-
рые борются за удовлетворение собственных
потребностей, достижение определенных це-
лей, получение наибольших выгод или же про-
сто за выживание. В результате целостные
системы аскриптивной социальности распада-
ются на фрагменты, происходит трансформа-
ция прежних социальных отношений, а наря-
ду с ними рождаются новые, основанные на
функциональных и достижительных критери-
ях. Деструктивные механизмы в этот период
получают импульс и разрушают утратившие
эффективность социально-культурные осно-
вания конкретного общества.

По нашему мнению, социально-
культурная деструкция является культуро-
логической категорией, отражающей процесс
распада структурированной системы ценност-
ных ориентаций, форм и норм социокультур-
ной организации и регуляции жизнедеятель-
ности людей, комплексов культурных инсти-
тутов, идеологии, морали и нравственности,
прежних механизмов социализации и инкуль-
турации личности, а также создание пред-
посылок для возникновения новых культур-
ных форм и интеграции их в формирующу-
юся культурную систему. Она обостряется и
углубляется в период изменения исторических
условий существования общества, социально-
экономических и политических кризисов, си-
стемных трансформаций. Австрийский психо-

лог В. Франкл, основатель логотерапии, от-
мечал, что, к сожалению, в периоды «вели-
ких потрясений», «смутного времени» смыс-
лообразующие начала человеческого бытия
подвергаются деструкции [3]. Трансформи-
рующееся белорусское общество оказалось в
ситуации, в которой наступила деструкция
социокультурной сферы советского общества.
Устоявшиеся идеалы, ценности и образцы по-
ведения, служившие ориентирами жизненно-
го успеха, утратили актуальность, вместо них
под влиянием трансформационных процес-
сов формируются новые. Одна из ключевых
проблем современного развития белорусского
общества заключается в противоречии меж-
ду прежними ценностями социалистическо-
го общества, семь десятилетий внедрявши-
мися в массовое сознание, и новыми ценно-
стями, которые люди еще не успели освоить.
Трансформация всех сфер жизнедеятельно-
сти постсоветского общества ставит его пе-
ред необходимостью не столько возрождения
прежних духовных ценностей, идеалов, норм
и значений, утраченных в условиях господ-
ства тоталитарно-бюрократической системы,
сколько формирования новых нормативно-
ценностных ориентаций, позволяющих чело-
веку ощущать себя социально и духовно сво-
бодной личностью, имеющей право и возмож-
ность выбора своих идеалов, убеждений, ме-
ста работы, всего уклада жизни.

Проблема интеграции ценностей. С
социокультурной точки зрения, наиболее по-
лезен тип перемен, определяемый как синтез
старых и новых ценностей, поскольку в это
время укрепляются оба типа ценностей, про-
исходит процесс интеграции ценностей обя-
занности и ценностей самореализации. Од-
нако в условиях стремительных обществен-
ных перемен и распада старых ценностей воз-
никновение новых происходит с определен-
ным опозданием. Анализ динамики ценност-
ных ориентаций населения Беларуси показы-
вает, что в сущности мы имеем дело с явным
присутствием ценностей советского общества
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и новых ценностей. Рождение новых ценно-
стей и норм в условиях радикального индиви-
дуального выбора, неограниченности, неопре-
деленности намного труднее, чем в условиях
аксиологической стабильности. Трансформа-
цию социокультурных ценностей на фоне ре-
формационных процессов можно определить
как поведение на границе традиции и пост-
современности. Следовательно, исследуя из-
менения в мироощущениях людей кризисно-
реформируемого общества, важно установить
их ценностное сознание, ибо переходные пе-
риоды отличаются, прежде всего, неустойчи-
вым «текучим» ценностным сознанием, и со-
ответственно вариативностью массового пове-
дения. Как известно, базовые ценности состав-
ляют основания ценностного сознания инди-
видов и подспудно влияют на их поступки
в различных областях их жизни. Они фор-
мируются в процессе социализации челове-
ка, а затем остаются достаточно стабильными,
претерпевая существенные изменения лишь в
кризисные периоды его жизни и его социаль-
ной среды. Изменения затрагивают не столько
состав, сколько структуру ценностей, т. е. их
иерархические соотношения друг с другом в
индивидуальном, групповом и общественном
сознании: одни ценности получают более вы-
сокий статус или ранг, другие становятся ме-
нее значимыми. В этом выражается изменение
их социокультурного смысла для индивидов и
других социальных субъектов.

На наш взгляд, специфику ценностно-
го сознания людей в трансформационном об-
ществе определяют базовые ценности. Состав
базовых ценностей, как правило, мало подви-
жен, что подтверждает анализ уникальной ба-
зы данных «Всемирные обзоры ценностей» [4].
По мнению Р. Инглхарта, базовые ценности,
составляющие основание ценностного созна-
ния людей, располагаются в пределах двух–
четырех десятков. К ним в первую очередь
относятся терминальные, инструментальные,
традиционные, общечеловеческие и современ-
ные ценности. К терминальным ценностям, на

наш взгляд, следует отнести ценности, кото-
рые обобщенно выражают важнейшие цели,
идеалы, самоценные смыслы жизни людей.
Это прежде всего ценность человеческой жиз-
ни, семьи, межличностных отношений, свобо-
ды, труда и др. С точки зрения социокультур-
ного смысла ценностей в инструментальных
ценностях отражаются нормы, средства, ка-
чества людей, позволяющие им достичь таких
качеств, как независимость, инициативность,
авторитетность и др. Эмпирические данные
показывают, что терминальные ценности наи-
более устойчивы и имеют более высокий ста-
тус по сравнению с инструментальными цен-
ностями.

Традиционные ценности ориентированы
на сохранение и воспроизводство давно сло-
жившихся целей и норм жизни. В то же время
современные ценности направлены на поддер-
жание инноваций и прогресса в достижении
рациональных целей. Среди них можно выде-
лить такие, как благополучие, вольность, за-
конность, рационализм и т. д. Перечисленные
базовые ценности людей формируются в про-
цессе социализации и инкультурации и сохра-
няют достаточную стабильность. Их состав в
своем большинстве мало подвижен. Измене-
ние социального смысла базовых ценностей
заключается в их аксиологической иерархиза-
ции в индивидуальном, групповом или обще-
ственном сознании.

Разновекторность ценностей в оте-
чественной культуре. Таким образом, в
белорусском трансформирующемся обществе
возникает феномен раздвоения вектора цен-
ностей: одна его часть по-прежнему устрем-
лена к традиционным абсолютным, трансцен-
дентным смыслам, а другая поворачивается
к смыслам утилитарным, относительным, им-
манентным. Такое положение порождает од-
новременное сосуществование в культуре двух
образов должного, что неизбежно приводит
к двойному стандарту поведения: по схеме
традиционализма и по схеме утилитаризма.
Несмотря на то, что должное утилитаризма
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первоначально существует как «низкие исти-
ны», утилитаризм лишает традицию непре-
рекаемого авторитета, разрушая традициона-
лизм изнутри.

Исследование социальных преобразова-
ний, происходящих в нашем обществе, пока-
зывает, что культурная регуляция также ос-
новывается на ценностно детерминированных
нормах упорядочения совместного существо-
вания людей. Любое общество или отдель-
ная социальная ячейка и группа должны упо-
рядочивать отношения в своей среде, ослаб-
лять тенденции, ведущие к разладу и произ-
волу, устранять влияние стихийных настрое-
ний. Поэтому устойчивое и действенное регу-
лирование отношений достигается через куль-
турные нормы, которые обеспечивают устой-
чивое, добровольное и сознательное сотрудни-
чество людей, опираются на формализован-
ные мотивы и потребности, соответствующие
общественно одобряемым целям, стимулиру-
ют устойчивые отношения в коллективе, свя-
занные с привычными ожиданиями. Изуче-
ние места и роли норм в социальном знании
и поведении субъектов культуры показыва-
ет, что значение всяких норм условно и зави-
сит от их функциональности, от состояния са-
мого общества. Изменение деятельности тре-
бует изменения прежних норм или введения
новых. Преодолевая застывшие нормы, нару-
шая запреты, открывая новые варианты дея-
тельности или поведения, личность или обще-
ство меняет собственную деятельность. Ино-
гда запреты ломаются жестко и нормы вво-
дятся указом властей или центральным ре-
гулирующим органом того или иного инсти-
тута. Однако практика свидетельствует, что
даже весьма, казалось бы, необходимые но-
вовведения или запреты, не согласованные со
сложившейся в обществе нормативностью, не
адаптированные к типу массовых ожиданий
или не скомпенсированные какими-то замена-
ми, вызывают у общества сопротивление, по-
рождают устойчивые противоречия в духов-
ной и социальной жизни, явные и скрытые

расколы. Так, на протяжении многих десяти-
летий советское общество придерживалось до-
вольно строгих норм, обеспечивающих фор-
мализованный порядок как в поведении ин-
дивида, так и социума, диктовавших ожидае-
мое поведение, его стереотип, представление
индивида о своем должном поведении. Со-
циальные институты насаждали как эталон
лишь один образец — жестко ригористский
тип борца за идею любой ценой, естествен-
но за ту идею, которая формировалась госу-
дарством. Все остальные варианты попали в
разряд «отклоняющегося» поведения. В усло-
виях, резко ограничивших свободу индивиду-
ального и группового выбора, значительная
часть общества оказалась вытесненной на пе-
риферию общественной жизни, в сферу раз-
влечений и досуга. Ее социальная «невостре-
бованность» обернулась повышенной субкуль-
турной активностью именно в сфере досуга,
ибо здесь она могла сколько угодно «откло-
няться», нащупывая пути оптимального вхож-
дения в иную культуру.

Нормы и ценности человеческой
деятельности. Анализ нормотворческой де-
ятельности в постсоветских странах позволя-
ет нам утверждать, что обилие и жесткость
запретов не только могут досаждать индиви-
ду и сдерживать его инициативу. Они могут
тем самым вредить и самому обществу, если
сковывают полезную инициативу. В результа-
те скрупулезной регламентации или чрезмер-
но жесткого нормирования поведения искус-
ственно суживается разнообразие действий
и мыслей личности, тормозится культурное
творчество, общество плохо приспосабливает-
ся к изменениям и приходит в состояние за-
стоя. Поэтому существует некоторый предел
нормативности для всякого общества, даже
того жесткого и ригористичного, которое под-
час стремятся установить социальные инсти-
туты тоталитарного общества. Без допущения
отклонений, поощрения самостоятельности и
предприимчивости, хотя бы в специально вы-
деленных сферах и ограниченных свободных
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зонах, общество оказывается скованным в сво-
их возможностях приспосабливаться к измен-
чивой обстановке. Следовательно, в условиях
социокультурной деструкции общества необ-
ходимо было постепенно перейти от изжив-
шей себя нормативности к нормам, допуска-
ющим вариативность поведения. Это, на наш
взгляд, ослабит тенденции, ведущие к разла-
ду и произволу, росту преступности, низкой
дисциплине и т. п.

Исследование происходящих социокуль-
турных преобразований показывает, что в бе-
лорусском обществе происходит трансформа-
ция не только ценностей, норм и морали. Со-
циальная дифференциация привела к расщеп-
лению интересов. В трансформирующемся об-
ществе вновь создаваемые, преобразуемые, ре-
компонованные, по-новому переосмысленные
ценности оказывают сильное влияние на ин-
тересы людей. Особенно влияют на людей
трансгрессивные интересы, которые возника-
ют на руинах прежней аксиологической си-
стемы под напором новых собственных пред-
ставлений о еще не существующем, грядущем
будущем и своей потенциальной позиции в
нем, а также пользы и потерь в этой новой,
находящейся в стадии формирования, реаль-
ности (например, рыночной экономики, опи-
рающейся на индивидуальную предприимчи-
вость). Они определяют цели действий, кото-
рые индивидуально привлекательны и требу-
ют не только личной ангажированности, но и
определенного риска. Часто эти интересы на-
ходят в обществе теоретическую и идеологи-
ческую поддержку, поскольку лучше других
связывают партикулярные и общие интересы.

В современной белорусской ситуации
«новые» интересы носят чаще всего под-
ражательный характер. Существенным при
этом оказывается то, что на людей пост-
социалистических стран объективно воздей-
ствуют, ими бессознательно принимаются и
осознанно вводятся в жизнь институции, об-
разцы поведения и ценности, принятые в
большинстве западных стран. Трансгрессив-

ные интересы и западноевропейские ценно-
сти, разделяемые частью белорусов, одновре-
менно причудливо переплетаясь, в значитель-
ной степени определяют социальную и куль-
турную жизнь трансформирующегося бело-
русского общества. Исследование показывает,
что появление в жизни белорусов рыночных
элементов привело к «прагматизации созна-
ния», т. е. преимущественной его ориентации
на материальные ценности. Эта прагматиза-
ция сознания в определенных, пока немно-
гочисленных, группах начинает концентри-
роваться на проблемах престижного, а ино-
гда и демонстративного потребления. В на-
шем обществе социально-экономические ин-
тересы сегодня выступают в двух ипостасях:
консервативно-охранительной и инновацион-
ной. Первая, наиболее распространенная, все
внимание концентрирует на защите своих со-
циальных позиций, поддержании жизненно-
го уровня и социальной безопасности. Вто-
рая, представленная меньшей частью обще-
ства, жестко не брезгуя никакими средствами,
стремится к карьере и финансовому успеху.
На основании изучения социологических дан-
ных, полученных в результате опроса студен-
тов витебских вузов, правомерно сделать вы-
вод, что для большинства студенческой моло-
дежи наиболее значимыми являются экономи-
ческие интересы. Так, 66% респондентов свя-
зывают свои жизненные планы, надежды и
ожидания с деньгами, со стремлением сделать
карьеру [5].

В то же время, как показывает фактор-
ный анализ, значительная часть людей не про-
являют политической активности и интереса к
участию в общественной жизни. Анализ дан-
ных общеевропейского социологического ис-
следования ценностей, проведенного в 1999 г.,
показывает, что белорусы проявляют весьма
низкую политическую активность. Так, мень-
ше чем один процент опрошенных белорусов
заявили о принадлежности к какой-либо пар-
тии, в легальных демонстрациях участвова-
ли только 15,5% респондентов, большая часть
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опрошенных не смогли определить свои соб-
ственные политические взгляды как «левые»
или «правые» [6]. В актуальной социально-
политической жизни многие не чувствуют се-
бя не только активными участниками процес-
сов, протекающих в трансформирующейся Бе-
ларуси, но даже заинтересованными зрителя-
ми событий, разворачивающихся на сцене бе-
лорусской жизни. Они заняты обустройством
личной жизни.

Ценности современной молодеж-
ной культуры. Несколько иным является
интерес к культуре. Изучение культурных по-
требностей белорусской молодежи показыва-
ет, что ее интерес к культуре остался неиз-
менным, но изменились ее вкусы, эстетиче-
ские впечатления от произведений искусства,
способы получения культурной информации.
Высокотехнологические и качественные сред-
ства массовой коммуникации позволили бе-
лорусам приобщаться к участию в культуре
без традиционных форм и средств. На сме-
ну кружкам художественной самодеятельно-
сти, клубам по интересам, спортивным секци-
ям и библиотекам пришли глобальные спор-
тивные, информационные, музыкальные теле-
каналы, круглосуточно транслирующие спор-
тивные события, кинофильмы, ток-шоу, мир
природы, эротику. Посещение библиотеки за-
меняется поиском нужной информации в сети
интернет. Как показывают данные социологи-
ческих исследований, максимальные по коли-
честву контакты молодежи с искусством при-
ходятся на долю кино, телевидения и видео,
только 27,5% респондентов отметили факт
их посещения выставок, концертов и театров,
всего треть опрошенных читают художествен-
ную литературу [7].

Представление об интересах людей со-
временного белорусского общества дает ана-
лиз структуры их досуга. Проблема свобод-
ного времени принадлежит к числу наиболее
значительной и относится к культурным уни-
версалиям человеческого бытия. Сфера досу-
га дает возможность личного, индивидуаль-

ного выбора средств, способов и форм дея-
тельности на основе общекультурных, худо-
жественных, познавательных, политических,
социальных, бытовых, семейных, профессио-
нальных и других интересов субъектов куль-
туры. Обобщение данных социологических ис-
следований «Проблемы наркомании в моло-
дежной среде» позволяет нам констатировать,
что значительную часть свободного време-
ни молодые люди посвящают просмотру те-
лепередач, общению через интернет, прослу-
шиванию музыки, посещению дискотек, ка-
фе, интернет-кафе [7, c. 57]. В то же вре-
мя современная городская культура может
предоставить человеку около 500 различных
видов удовлетворения его интересов. Однако
особенностью культурного развития субъек-
тов трансформирующегося общества в свобод-
ное время является концентрация в основном
на одном виде деятельности, чаще наиболее
доступном. В результате этого формируется
чересчур серьезное нерефлекторное отноше-
ние к собственному хобби, которое со време-
нем становится заменителем духовной жиз-
ни, своего рода духовным наркотиком. Поэто-
му, на наш взгляд, и экономику, и полити-
ку, и весь непростой повседневный быт на-
до преломлять через призму духовной культу-
ры. Во многом наше бытие определяется уров-
нем духовных запросов, потребностей, инте-
ресов, духовной культуры граждан. Мы не
сможем обустроить нашу жизнь, преобразо-
вать ее в гуманистическом русле, не сформи-
ровав у граждан высокой нравственной, эсте-
тической, экологической, правовой, политиче-
ской культуры. По нашему мнению, следует
не только сохранить самобытную националь-
ную культуру, духовные традиции и устои,
но и обогатить духовную жизнь лучшими до-
стижениями мировой культуры, максимально
нарастить духовно-культурный и интеллекту-
альный потенциал человека и общества. Осу-
ществлять это можно при условии проведе-
ния государством, общественными организа-
циями и объединениями, гражданами выве-
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ренной стратегии в области культуры, задей-
ствования феномена национального самосо-
знания, патриотизма.

Однако исследование социально-
культурной деятельности в переходный пери-
од дает основание утверждать, что коренные
изменения в политической и экономической
жизни нашей страны, которые начались во
второй половине 1980-х годов, существенно
повлияли на инфраструктуру культуры, си-
стему условий создания, сохранения, трансля-
ции и освоения культурных ценностей. В ре-
зультате социально-политических процессов
происходит деструкция целостности и взаи-
мосвязи функционирования различных госу-
дарственных, политических и общественных
систем, что приводит к снижению их роли в
социокультурных процессах. В августе 1991 г.
остановила свою деятельность коммунисти-
ческая партия, что содействовало деидеоло-
гизации социокультурной сферы, происходи-
ла трансформация комсомольских и проф-
союзных организаций. Образовавшийся ва-
куум постепенно заполнили новые субъекты
культуры, представленные новыми партийно-
государственными структурами, различными
социокультурными группами и общностями.

Приоритеты управления культу-
рой. В этих сложных условиях противоречи-
вости социокультурных процессов пересмат-
ривались также подходы к управлению куль-
турой, определялись ее приоритеты. В на-
чале 90-х годов ХХ ст. в Республике Бела-
русь принимаются законы о культуре, обра-
зовании, языке, охране памятников истории
и культуры и др. В них государство декла-
рировало цели, принципы и задачи культур-
ной политики. Оно отказывалось от монопо-
лизма в культуре, гарантировало защиту сво-
боды творческой деятельности и интеллек-
туальной собственности, предоставляло пра-
во на творческую деятельность для нацио-
нальных сообществ, возможность сосущество-
вать всем направлениям и стилям в искус-
стве. Параллельно создавались новые госу-

дарственные и общественные структурные ор-
ганизации, призванные осуществлять социо-
культурную деятельность. В начале ХХI ст. на
территории Беларуси действовали 13 творче-
ских союзов, членами которых являлись око-
ло 8 тыс. человек. На наш взгляд, необходимо
привести в движение эту огромную интеллек-
туальную силу, сориентировать ее на созида-
тельную работу внутри государства, конкрет-
ное будничное дело по обустройству духовно-
нравственных устоев общества. Конечно же,
требуется дальнейшее развитие сети учрежде-
ний культуры. Не в перепрофилировании их
под казино, кафе, мини-рынки, чем несколь-
ко увлеклись в начале ХХI в., а в расширении
спектра услуг учреждений культуры, повыше-
нии их качества. Сотрудникам организаций и
предприятий культуры следует помнить, что
и в условиях рынка их основная задача — не
получение сверхприбыли, а формирование ду-
ховно богатой личности. Культура — это тот
специфический мир, который человек созда-
ет, чтобы поддерживать себя в человеческом
состоянии.

Изучение эмпирических данных показы-
вает, что агрессия и деструктивность в обще-
стве с развитой инфраструктурой культуры
вовсе не обязательно играют ведущую роль в
системе человеческих взаимоотношений. В со-
циуме с высокими экономическими показате-
лями, где коэффициент делинквентности ни-
зок, отношение людей к общепринятым цен-
ностям, в особенности к воспитанию, обыч-
но отличается многообразием, вместе с тем
практически полным единодушием в вопро-
сах, касающихся желательности образования,
конструктивной организации досуга и про-
грамм охраны здоровья. Это проявляется так-
же в тонком, но явно различимом воздей-
ствии, оказываемом на индивидов с целью во-
влечения их в общепризнанные виды активно-
сти, а также в том сопротивлении, какое соци-
ум оказывает поведению, угрожающему обще-
признанным ценностям. Так, в ряде западно-
европейских стран запрещено курение и рас-
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питие спиртных напитков в общественных ме-
стах и на улице.

Напротив, социумы с низкими эконо-
мическими показателями и высокими коэф-
фициентами делинквентности характеризу-
ются довольно отличающимися друг от дру-
га нормами и стандартами поведения. Наря-
ду с общепризнанными моральными ценно-
стями здесь имеются ценности, прямо проти-
воположные тем, которые признает общество
в целом и символом которых служит господ-
ствующая в обществе культура. Примером то-
му служит возрождение в ХХI веке в некото-
рых постсоветских странах торговли людьми.

Заключение. Следовательно, в обще-
ствах, где созданы условия, способствующие
полному развитию истинных способностей
и потребностей человека, сохраняется соци-
альная адекватность личности, соответству-
ющая институциональным и конвенциональ-
ным нормам социальной и культурной регу-
ляции. В конечном счете социальная адек-
ватность индивида отражает уровень соот-

ветствия его личных жизненных интересов и
потребностей действующему социальному по-
рядку, а также актуальным интересам и по-
требностям общества проживания.
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В статье рассматривается оппозиция «культура–природа» и как разновидность данной оппозиции
«рациональное–иррациональное». Подобная разновидность анализируется как разновидность, спровоцирован-
ная динамичностью духовной культуры человечества. Она является определяющей мировоззренческой пара-
дигмой целой эпохи.
Автор исследует системы упорядочения мира культуры. Культура в этом контексте полностью подчиня-
ет человека социальным нормам. Рациональность культуры выражается в виде жестких схем идеальных
обществ. С этой точки зрения рассматриваются теории Платона, Томаса Мора, Кампанеллы. Жанр уто-
пии представлен в виде квинтэссенции социальных ценностей. Исследователь определяет время угасания
подобных идей и анализирует нарастание интереса к полемической направленности, которая отражает но-
стальгию по близости к природе. Именно близости к природе лишен цивилизованный человек. Критике основ
современной цивилизации посвящен жанр антиутопии как разновидность научно-фантастической литера-
туры. Рассматриваются особенности данного жанра.
К особенностям белорусской антиутопии автор статьи причисляет следующие характеристики: отражение
духа эпохи, проблемы современности, аксиологическую сферу белорусского общества и ценностные установки
его творческой элиты.
Ключевые слова: утопия, антиутопия, ценности современности, андроцентризм, урбанизм.
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The article considers the opposition ”culture–nature” and as a variant of this opposition ”rational–irrational”. This
variant is analyzed as a variant provoked by the dynamics of human spiritual culture. It is the defining world outlook
paradigm of a whole epoch.
The author studies systems of structuring the world of culture. The culture in this context completely subjects the
man to social norms. The rational of the culture is revealed as rigid schemes of the ideal societies. Theories by Plato,
T. Moore, and Campanula are considered from this point of view. The genre of utopia is represented by the author of
the article as quintessence of social values. The researcher defines the time when such ideas go out and analyzes the
increase of interest in the genre of polemic trend which reflects the nostalgia of nearness to nature. It is the nearness
to nature which the civilized man is deprived of. The genre of anti-utopia as a variant of science fiction is devoted to
criticizing the bases of modern civilization. The author considers peculiarities of this genre.
The author of the article refers the following characteristics: reflection of the spirit of the epoch, problems of the present
time, axiological sphere of Belarusian society as well as values of its creative elite to the peculiarities of Belarusian
anti-utopia.
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А нтиутопия формировалась в процессе
взаимодействия с утопической тради-

цией, иудео-христианской эсхатологией, иде-
ями просветителей и романтиков, включила в
себя элементы традиционной (крестьянской)
картины мира. Этот жанр основан на эво-
люционистском видении человеческой исто-
рии: культура виделась как развивающаяся до
определенного уровня духовности и цивилизо-
ванности, а затем деградировала. Подразуме-
вается, что всеобщими усилиями социум (или
человечество в целом) можно направить на
путь истинный, на путь социального и нрав-
ственного прогресса.

Антиутопия — наследница романтиз-
ма, ее типичные черты (герой-бунтарь, яр-
ко выделяющийся на фоне косного общества
потребителей/покорных исполнителей/рабов,
экзотический, в частности, футуристический
хронотоп, идеалы индивидуализма и свобо-
ды) выдают ее романтическую основу. Пер-
вые антиутопии были романтическими и на-
писаны романтиками: В. Одоевским («Город
без имени» (1839), «Последнее самоубийство»
(1840), Э. Бульвер-Литтоном («Грядущая ра-
са» (1870). У истоков антиутопической тра-
диции стоит творчество А. Мицкевича: его
«История будущего» (1829) опередила россий-
скую антиутопию на десять лет, а западную —
на четыре десятилетия.

Цель статьи — выявление характерных
особенностей антиутопий в русской и белорус-
ской традициях.

Эволюция идей в антиутопии. Анти-
утопистов ХIХ в. беспокоили такие проблемы,
как возможная перенаселенность Земли, до-
минирующий в Европе дух наживы и утилита-
ризма, обезличенность человека индустриаль-
ного общества и проблема противостояния ци-
вилизаций Запада и Востока. Аполлоническое
начало было еще сильно: писатель ХIХ в. был,
прежде всего, деятелем, а не созерцателем, он
сознательно старался гармонизировать обще-
ство (это особенно заметно на примере твор-
чества и гражданской позиции В. Одоевско-

го). Таким образом, антиутопия, несмотря на
романтический антураж, несет в себе зерно
идеологии Просвещения, его веру в идеалы,
в возможность социального прогресса (ради
которого и осуществляется описание бесчело-
вечного общества будущего). Т. е., жанр анти-
утопии имеет четкую цель — воздействие на
умы современников для влияния на имеющи-
еся негативные тенденции общественного раз-
вития.

В ХХ в. антиутопия обрела новые ми-
шени для критики: тоталитаризм и тотали-
тарное мышление (хотя начало «дискуссии»,
этого межвременного диалога, восходит к тек-
стам, полемически освещающим идеи соци-
ализма, — к «Легенде о Великом Инквизи-
торе» (1879) Ф. Достоевского и к «Истории
одного города» (1869–1870) М. Салтыкова-
Щедрина). Новым стал также типаж («чело-
век массы»), утративший индивидуальность
в индустриальном обществе массовой культу-
ры. Первые антиутопии этой эпохи — «Вечер
в 2217 году» (1906) Н. Федорова, «Республи-
ка Южного Креста» (1907) В. Брюсова, «Же-
лезная пята» (1908) Дж. Лондона, «Машина
останавливается» (1911) Э. Форстера, «Мы»
(1924) Е. Замятина.

Характерной особенностью антиуто-
пических произведений М. Салтыкова-
Щедрина, Н. Федорова, В. Брюсова, Е. За-
мятина, О. Хаксли является критика уни-
фикации общества, регламентации семейных
отношений и вмешательства государства в
личную жизнь граждан. В качестве ценно-
сти всегда выступают свобода и индивиду-
альность, утверждается примат личности над
коллективом. Так, в сатирическом описании
города Непреклонска М. Салтыков-Щедрин
выступает против нивелирования, доходя-
щего до уравниловки, и чрезмерной рацио-
нальности [1]. В «злосчастной муниципии»
регламентировано все: внешний вид и количе-
ство улиц, изб, цветов, людей. Город-казарма
постоянно занят маршировкой, доносами и
всеобщей работой. По команде трудятся, ро-
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жают в определенное время года, по указу
сочетаются браком. «Ни Бога, ни идолов —
ничего...» [1, с. 214]. Отметим эту тоску по
метафизическому — ностальгию по ирраци-
ональности. Процесс секуляризации набирал
обороты, антиутопия отражала важнейшие
изменения в духовной культуре европейского
общества.

В повести Н. Федорова «Вечер в 2217 го-
ду» (1906) [3, с. 25–42] описано общество, в ко-
тором упразднен институт брака и семьи [2,
с. 28]. В этом обществе «однообразных, как
манекены, людей» и труд, и продолжение ро-
да — все принудительно. Текст содержит яв-
ную полемику с коммунистической идеологи-
ей и идеей народовластия (в авторском пони-
мании, власти толпы) [2, с. 36]. Н. Федоров вы-
ступает за свободу веры, чувства и действия.

В повести В. Брюсова «РеспубликаЮж-
ного Креста» (1907) [2, с. 45–63] описано го-
сударство, в котором демократия на поверку
оказывается тиранией, власть держится бла-
годаря «...беспощадной регламентации всей
жизни страны» [2, с. 48]. Тенденция к уни-
фикации всех видов деятельности человека,
характерная для массового общества, была
предвидена и гротескно изображена автором:
все в Республике унифицировано: архитекту-
ра, интерьеры, пища, одежда, печатные изда-
ния. Действуют цензура и тайная полиция. Го-
сударство контролирует образование и воспи-
тание детей, медицину, религиозные организа-
ции. Власть народа на деле является властью
элиты, тотальная несвобода и тотальный кон-
троль гибельны для общества.

В романе Е. Замятина «Мы» (1924) [2,
с. 235–386] изображена «идеальная несвобо-
да»: жизнь по расписанию, любовь по записи,
обязательное образование, обязанность каж-
дого гражданина прославлять власть, уни-
фицированная одежда, банальные общепри-
нятые идеи. Борьба разума с инстинктами в
итоге приводит к гибели человеческого в че-
ловеке. У главного героя романа все ориенти-
ры перевернуты: что такое душа, он не зна-

ет, непрочный любовный треугольник, в ко-
тором каждый человек — всего лишь «сексу-
альный продукт», он считает семьей; для него
лишь полезное красиво и т. д. Авторским иде-
алом является человек, независимый от вла-
сти, человек, который может себе позволить
творить, любить, мыслить критически, быть
оригинальным. В романе явственна полемика
с античным рационализмом (представления-
ми о сферичности космоса, о познаваемости
и космоса, и микрокосма), вскрывается ил-
люзорность представлений о возможности ра-
ционального ограничения хаоса человеческой
души.

Объектом сатиры Н. Федорова, В. Брю-
сова, Е. Замятина были социалистический и
коммунистический социальные проекты. Цен-
тральной темой стало осуждение рациона-
лизации иррационального и биологического,
природного — сферы чувств, желаний, твор-
чества, деторождения и т. д.

В романе «О дивный новый мир»
О. Хаксли (1932) наука, избавленная от этики,
буквально творит человека, присвоив тем са-
мым функции Творца. Соответственно, такая
наука, вместе с принципами «общности, оди-
наковости, стабильности», которые означают
однотипность людей — как физическую, так и
интеллектуальную, — это отрицательный по-
люс в пространстве антиутопии. Жители Ми-
рового Государства лишены семьи, единобра-
чия, любовной романтики. Анахронизмом для
них является христианство и связанные с ним
представления о душе и ее бессмертии. Поло-
жительный полюс антиутопии О. Хаксли —
культура и природа, искусство и религия, гу-
манная наука, свобода и свободомыслие. Та-
ким образом, антиутопия О. Хаксли осуждает
«рациональную утилизацию человека» (выра-
жение Р. Гальцевой и И. Роднянской), высту-
пающего в качестве рабочей силы и сырья (че-
ловек как средство и даже как сырье — мотив,
распространенный в антиутопиях) [3]. Общая
для перечисленных антиутопий черта — кри-
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тика негуманного рационализма и утилита-
ризма в устроении социума.

Антиутопия, как нам представляется,
отражает усталость человека от культуры: по-
этому она кажется репрессивным началом,
а ее институты — слишком рациональными
для такого иррационального существа, как че-
ловек. Общемировая тенденция к возраста-
нию рациональности в организации всей со-
циальной деятельности, нарастающая степень
подконтрольности граждан государственным
структурам кажутся угрожающими самой че-
ловеческой природе.

Трансформация антиутопии в эк-
ранной культуре. Литературная антиуто-
пия породила кинематографическую. В ХХ в.
были экранизированы произведения Дж. Ору-
элла, Р. Брэдбери, Э. Бёрджесса, появились
анимационные антиутопии. Первой киноан-
тиутопией стал фильм «Метрополис» (1926)
Ф. Ланга — шедевр немого кино, насыщен-
ный архетипическими образами и мотивами,
которые вошли в канон жанра и фигурирова-
ли в позднейших антиутопиях, в частности,
литературных (мотивы противостояния вла-
сти и трудящихся, нарушения справедливого
миропорядка, восстания против несправедли-
вости, темы тоталитарного и индустриального
общества, дегуманизации человека; мифоло-
гемы Вавилонской башни, всемирного потопа,
райского сада, грешного города, механическо-
го человека, символ горы, архетипы анимы и
матери (в позитивном аспекте), мудрого стар-
ца (в негативном аспекте).

В фильме Ж.-Л. Годара «Альфавиль,
странные приключения Лемми Кошона»
(1965) развиваются типичные антиутопиче-
ские мотивы негуманного (тоталитарного) со-
циума и всеобщего отчуждения. В фильме со-
временная цивилизация демонизируется, на-
ука превращает людей в марионеток, бесчув-
ственных мутантов. Акцентируется внимание
на противостоянии природы и цивилизации,
логики и иррациональных чувств. В этом об-
ществе технократов нет артистов, музыкан-

тов, художников. Здесь запрещены любовь
и сострадание. Здесь исчезают слова: их за-
прещают. Это классический антиутопический
мотив немой души, отсутствия речи.

В фильме С. Кубрика «Заводной апель-
син» (1971) по одноименному роману Э. Бёр-
джесса главный герой Алекс воплощает ар-
хетип тени. Центральной становится пробле-
ма свободы выбора между добром и злом,
тема тотального государственного контроля.
Фоном для событий служит бездуховное об-
щество консьюмеризма.

Одной из самых известных киноанти-
утопий стала «Бразилия» (1985) Т. Гильяма,
содержащая аллюзии на творчество Ф. Каф-
ки и Дж. Оруэлла. Предмет изображения —
бюрократическая структура, подавившая об-
щество. Черты современного общества были
доведены до абсурда. Как обычно в антиуто-
пиях, подавляются свобода, мечта и любовь.
В антиутопическом мире рациональность по-
чти полностью подавляет иррациональное, а
значит, сущностное, природное — то, что дела-
ет человека человеком. Режиссер вводил тон-
кие смысловые нюансы с помощью цветовой
символики (сочетание теплых и холодных то-
нов в подсветке как символ разлада), дета-
ли интерьера выражали дихотомию красота-
утилитарность (это делалось с помощью вез-
десущих труб и механизмов, загромождаю-
щих интерьерное пространство). Сны героя
содержат архетипическую символику. В со-
временной антиутопии появились новые темы,
например, в мультипликационной антиутопии
«Метропия» (2009) режиссер Т. Салех затро-
нул тему глобализации и власти транснацио-
нальных корпораций. Тема дополняется обыч-
ным мотивом контроля над мыслями и пове-
дением человека.

В российском кино имеются антиутопия-
притча «Кин-дза-дза» (1986) Г. Данелии и
киноантиутопия «Обитаемый остров» (2008),
снятая Ф. Бондарчуком по мотивам произве-
дения братьев Стругацких. В настоящее вре-
мя готовится к выходу на экран мультипли-
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кационный фильм «Кин-дза-дза!», который
будет новой авторской версией известного сю-
жета.

В Беларуси антиутопии не экранизиро-
вались.

Список киноантиутопий велик, и, к со-
жалению, в рамках настоящей статьи нет воз-
можности провести более детальный обзор.

Пространство антиутопии. Антиуто-
пия выражается преимущественно в тех ви-
дах искусства, которые обладают вербальным
компонентом: литературе, кино, театре. Есть
также примеры музыкальной (песенной) ан-
тиутопии, к которым относятся, в частности,
песни российской группы 2Н Company («Фи-
лип Дик», «Сумрачный абсурд»). В первой
описывается техногенное общество будущего,
где роботы держат людей в резервации, наука
преследуется, инакомыслие жестоко карается.
В песне «Сумрачный абсурд», ставшей важ-
ным компонентом балета «Ринг» (2007), по-
ставленного в Мариинском театре А. Мирош-
ниченко, дан антиутопический вариант раз-
вития общества, в котором преобладают вы-
сокая духовность и эстетизм. В соответствии
с канонами жанра антиутопии, в постката-
строфном обществе вера и эстетический вкус
насаждаются насильно.

Кроме таких видов искусства, как ли-
тература, кино, театр, антиутопизм затро-
нул также индустрию развлечений: существу-
ет несколько десятков компьютерных игр с
антиутопическими элементами сюжета. В иг-
ре Mirror’s Edge/«Грань отражений» (2008)
изображено общество будущего, где прави-
тельство контролирует всю информацию, пе-
редающуюся средствами массовой коммуни-
кации. Игра Half-Life 2 / «Период полурас-
пада» 2 (2004) содержит элементы класси-
ческой антиутопии (полицейское государство,
контроль над людьми с помощью вживлен-
ных в мозг микрочипов и т. д., уравнилов-
ка, в частности, единообразие одежды). В иг-
ре The Moment of Silence/«Минута молча-
ния» (2004) раскрывается тема борьбы ря-

дового гражданина с системой, правитель-
ством, которое утаивает правду и, как вы-
ясняется, контролируется компьютером. Иг-
ра Fallout/«Радиоактивные осадки» (первая
игра этой серии появилась в 1997 г., серия
продолжается до настоящего времени и име-
ет многомиллионную аудиторию) погружа-
ет игрока в постъядерный мир деградиро-
вавшего человечества. Жизнь города Vault
City строго регламентирована, осуществляет-
ся контроль над рождаемостью, наличеству-
ют жесткая иерархия и рабство.

Антиутопия предопределила появление
такого жанра, как киберпанк, расцвет кото-
рого пришелся на 80–90-е гг. ХХ в. Классикой
жанра стала трилогия У. Гибсона «Киберпро-
странство» (1984–1988), образчик кино в жан-
ре киберпанка — фильм «Матрица» (1999),
снятый режиссерами Э. и Л. Вачовски). В от-
личие от антиутопии, в произведениях жанра
«киберпанк» акцент делается на высоких тех-
нологиях и связанных с ними проблемах ис-
кусственного интеллекта, виртуальной реаль-
ности и генной инженерии. Однако характер-
ные для антиутопий темы индивидуальности,
гуманности и свободы не утрачивают своей
актуальности.

Что касается отечественной антиутопи-
ческой традиции, можно отметить нетипич-
ность антиутопии, равно как и утопии, для
белорусской литературы: со времен А. Мицке-
вича жанр антиутопии не развивался, и лишь
в 1983 г. была опубликована пьеса А. Мака-
енка «Дышите экономно!..», которую можно
охарактеризовать как антиутопию. В 1984 г.
был опубликован роман Э. Скобелева «Ка-
тастрофа». Самыми известными белорусски-
ми антиутопиями стали повесть А. Адамовича
«Последняя пастораль» (1987), повесть «Ко-
рабль» (1989) В. Гигевича и вышеупомянутая
пьеса А. Макаенка.

В Беларуси были осуществлены теат-
ральные постановки и создан радиоспектакль
по произведению А. Адамовича «Последняя
пастораль» (1988, режиссер В. Анисенко).
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По пьесе А. Макаенка «Дышите экономно!..»
были поставлены спектакли в гомельском На-
родном театре мимики и жеста (режиссер
В. Иванов, 1984) и Брестском областном дра-
матическом театре имени Ленинского ком-
мунистического союза молодежи Белоруссии
(режиссер Н. Трухан, спектакль назывался
«Потоп», 1987). Он отражал реалии «холод-
ной войны» и поднимал тему противостоя-
ния социалистического и капиталистическо-
го миров. В Республиканском театре белорус-
ской драматургии («Вольная сцена») режис-
сер Н. Динов поставил спектакль «Последняя
пастораль» (1998) по мотивам одноименной
повести А. Адамовича. Надо отметить, что по-
становка Н. Динова была тепло воспринята
публикой и, по мнению критиков, имела нова-
торский бунтарский характер. По замыслу ре-
жиссера, особое значение в спектакле приоб-
рела тема «возвращения к национальным кор-
ням», обретения исторической памяти. В Госу-
дарственном театре кукол Республики Бела-
русь режиссер А. Янушкевич написал пьесу
и поставил спектакль по мотивам произведе-
ния М. Салтыкова-Щедрина «История одно-
го города» (2005). Художник В. Рачковский
создал для кукольного спектакля параллель-
ный тексту-прототипу ряд архетипических об-
разов, что было связано с творческой задачей:
совмещением двух временных пластов — со-
ветского времени и художественного времени
произведения М. Салтыкова-Щедрина. Цен-
тральным образом-символом спектакля стала
огромная стена с проломами, адекватно пере-
дающая сатирический образ истории страны
как сочетание абсурда, распада и разлада.

Заключение. Таким образом, харак-
терными чертами белорусской антиутопии
являются андроцентризм, приверженность к
традиционным ценностям, использование биб-
лейских мотивов и символики. В националь-
ной антиутопии можно выделить антиурбани-
стическое крыло (произведения В. Гигевича,

Э. Скобелева, Ю. Станкевича и др.): дихото-
мия «природа» и «культура» выражается в бе-
лорусской антиутопии как противостояние Го-
рода и Деревни. Также специфичной являет-
ся тема утраты нематериального культурного
наследия (веры, традиций, языка). Белорус-
ская антиутопия, как правило, обращается к
осмыслению событий советского времени, что
снижает ее актуальность. Если главный герой
национальной антиутопии — это олицетворе-
ние городской культуры, науки и цивилиза-
ции, то героиня-анима персонифицирует при-
роду, душу, чувство (классической парой тако-
го типа являются герои В. Гигевича из пове-
сти «Корабль» — Ёх/Иахам и Альмина). Тем
самым маркируется противостояние и взаимо-
действие рационального и иррационального,
культуры и природы.

С культурологической точки зрения, бе-
лорусская антиутопия ценна тем, что в пол-
ной мере отражает дух эпохи, проблемы со-
временности, аксиологическую сферу нашего
общества и ценностные установки его творче-
ской элиты. В своих наилучших проявлени-
ях (например, в произведениях А. Адамовича
(«Последняя пастораль»), А. Щуцкого («Ша-
хид») белорусская антиутопия поднимается
до осмысления современности в духе мульти-
культурализма и гуманизма. Антиутопия —
выражение надежды на позитивные измене-
ния в обществе, на гармонизацию взаимоотно-
шений иррационального и рационального на-
чал.
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Автор статьи формулирует основные критерии оценки современного состояния личности в гуманитарной
среде. В результате исследования подчеркнута такая характеристика данной проблемы, как обеднение внут-
реннего мира человека на фоне роста специализированного знания. В статье подчеркивается необходимость
преодоления фрагментарности и расщепленности с целью интеграции способностей индивида на основе со-
хранения единой духовной константы. Беспокойство автора связано с тем, что статус гуманитарных дис-
циплин (культурологии, этики, эстетики и др.) определен как дисциплины «по выбору». По мнению иссле-
дователя, только целенаправленная, комплексная, а не фрагментарная гуманитаризация в системе высшего
образования может и должна стать надежным гарантом формирования духовно развитой личности.
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The author formulates main criteria of the evaluation of modern state of personality in humanitarian environment.
As a result the characteristic of poverty of inner world of a person on the background of the growth of specialized
knowledge is singled out. The article stresses the necessity of overcoming fragmentation and discrepancy with the aim
to integrate abilities of an individual on the basis of preservation of a common spiritual constant. The worries of
the author are connected with the fact that the status of humanitarian subjects (culture studies, ethics, esthetics and
others) is defined as ”optional subjects”. The researcher considers that only purposeful and complex but not fragment
humanitarisation in the system of higher education can and must become a reliable guarantor for the molding of a
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П оступательное развитие общества в
ХХI веке невозможно представить не

только без качественной профессиональной
подготовки специалиста, но и кардинально-
го решения вопросов, направленных на фор-

мирование личности с богатым духовным
потенциалом, устойчивой гуманистической
установкой. Мировой опыт убедительно сви-
детельствует, что сегодня не столько природ-
ные богатства, выгодное географическое поло-
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жение, сколько консолидированный на духов-
ных принципах социум в состоянии успешно
противостоять глобальным вызовам и обеспе-
чивать стабильное развитие по всем базовым
направлениям. Необходимость формирования
качественно иного уровня духовности лично-
сти в мультикультурном социуме обусловле-
на целым рядом принципиально новых фак-
торов.

Цель статьи — обоснование подходов к
стратегии формирования духовного потенци-
ала личности в современном мире.

Проблемы формирования совре-
менной личности. Во-первых, мы живем в
мире открытого информационного простран-
ства, столкновения противоречивых ценност-
ных установок, что приводит к маргинализа-
ции сознания, размыванию четких духовных
ориентиров. Сегодня даже зрелой личности
непросто разобраться в смешении эклектич-
ных установок необъятного информационно-
го потока, распознать истинное и ложное в
стремительно меняющемся коммуникативном
процессе. Девальвация духовности проявляет-
ся и в ослаблении патриотических настрое-
ний, в миграции созидательных, конструктив-
ных сил в страны, чей имидж воспринима-
ется как более привлекательный. Размывает-
ся чувство национального достоинства, укоре-
няется потребность в постоянном заимствова-
нии, подражании другим культурам без учета
собственной специфики. Сегодня проникнове-
ние многоликих иноземных ориентаций бес-
прецедентно. В условиях нарастающей глоба-
лизации недооценка роли духовного воспита-
ния неизбежно приведет к углублению пери-
ферийности, размыванию национального яд-
ра, зависимости от культур более жизнеспо-
собных и творчески активных. Вот почему
возникает потребность в формировании вы-

веренных, фундаментальных мировоззренче-
ских принципов.

Во-вторых, нарастание унификации,
стандартизации, рационализации в техноген-
ном обществе порождает существенное обед-
нение внутреннего мира личности. Возника-
ет настоятельная необходимость в культиви-
ровании эмпатической способности, развитии
духовных чувств индивида. Известно, что ду-
ховная направленность личности определяет-
ся не многознанием, не расширением объе-
ма научных знаний, но степенью развития
чувственно-эмоциональной сферы, душевной
отзывчивостью.

В-третьих, одна из негативных и очень
тревожных тенденций в динамике современ-
ного общества связана с вытеснением богат-
ства культурного опыта информацией, спе-
циализированным знанием, что предопреде-
ляет формирование одномерной, сугубо функ-
циональной личности. Наиболее распростра-
ненные последствия данного явления можно
охарактеризовать как доминирование утили-
тарного, потребительского подхода к жизни,
жесткий прагматизм.

В-четвертых, овладение стремительно
возрастающим объемом культуры требует су-
щественной корректировки форм и методов
обучения, отражающих развитие поисковых
навыков студентов на основе кардинального
изменения роли управляемой самостоятель-
ной работы. Инновационные формы образова-
ния будут способствовать качественной транс-
ляции как мирового, так и национального
культурного опыта. Общеизвестно, что одна
из главных причин мощных деструктивных
процессов в цивилизации ХХ столетия была
связана с отторжением миллионов людей от
духовного капитала.

В-пятых, мировидение современного
человека требует преодоления фрагментарно-
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сти, расщепленности, мозаичности с целью
интеграции всех сил и способностей индиви-
да на основе сохранения единой духовной кон-
станты. Не случайно в известном Междуна-
родном документе «Декларация прав культу-
ры» выражается всеобщая обеспокоенность по
поводу усиливающейся экспансии суррогатов
массовой, коммерческой культуры, угрожа-
ющей процессу формирования нравственной,
гуманной личности.

В-шестых, мир, в котором живет и ко-
торый создает сам человек, становится все
более сложным, запутанным, противоречи-
вым, непредсказуемым, насыщенным гипер-
трофированным динамизмом, что требует
нестандартных, творческих и нередко мгно-
венных решений от каждого человека. И в
этом смысле роль образования в современном
мире переоценить трудно, так как в первую
очередь в системе образования формируется
будущая элита страны.

Все это налагает особую ответствен-
ность за компетентность, предельную вы-
веренность принимаемых решений на всех
участников поиска эффективных путей, наце-
ленных на духовное совершенствование лич-
ности.

Проблемы создания модели фор-
мирования личности. Однако нынешняя
модель гуманитарного образования не в пол-
ной мере способствует качественному улуч-
шению патриотического, нравственного, эсте-
тического, экологического воспитания моло-
дежи. Более того, созданы реальные пред-
посылки для постепенного сворачивания гу-
манитарного цикла в стране, где фундамен-
тальное развитие личности должно было бы
стать стратегическим ресурсом в силу огра-
ниченных природных возможностей, дефици-
та топливно-энергетического потенциала. Су-
щественный недостаток нынешней парадигмы

высшего образования заключается в том, что
статус таких гуманитарных дисциплин, как
культурология, этика, эстетика, религиоведе-
ние, определен как дисциплины «по выбору».
Ограниченность данного подхода обусловлена
нарушением ключевого принципа сопряжения
цикла гуманитарных дисциплин со структу-
рой развития мировой культуры. По существу,
в социально-гуманитарном блоке необходимо
четко различать: 1) базовые и 2) вспомога-
тельные дисциплины. Базовые предметы со-
прягаются с основными формами культуры,
отражая важнейшие тенденции их развития
(этика — морали, эстетика — искусства, ре-
лигиоведение — религии и культурология —
культуры как единого целого). В новой моде-
ли все эти базовые дисциплины оказались в
одном ряду со вспомогательными (риторика,
права человека и т. д.).

Внедрение такого паллиативного, разо-
рванного подхода приводит к тому, что на про-
тяжении всего времени обучения в универси-
тете студенты лишь фрагментарно приобща-
ются к достижениям мирового и национально-
го культурного опыта, не соприкасаясь с нрав-
ственной, художественной, религиозной, куль-
турологической проблематикой, выпадая из
целостного духовного пространства. Более то-
го, нынешний вариант создает реальную воз-
можность для полного отказа от этих базо-
вых дисциплин, что уже и происходит в систе-
ме высшего образования. Но разве в двадцать
первом веке человеческое, духовное становле-
ние менее важно, чем подготовка экономиста,
физика, математика, химика или биолога?

К сожалению, сегодня все чаще при со-
ставлении учебных планов побеждает доста-
точно жесткая линия, отражающая стремле-
ние к насыщению учебного процесса предме-
тами, имеющими лишь непосредственное от-
ношение к будущей профессии за счет сокра-
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щения гуманитарного цикла. Налицо стрем-
ление к максимальной функционализации со-
знания студентов в ущерб духовному разви-
тию. Чтобы не абсолютизировать роль специ-
ализированной информации в системе высше-
го образования, следует учитывать один прин-
ципиальный фактор. Совершенствование про-
фессиональных знаний и навыков в постдип-
ломный период осуществляется в системе пе-
реподготовки кадров, которая дает возмож-
ность оперативно реагировать на существен-
ные изменения в сфере научной информации.
Известно, что сегодня научное знание доста-
точно быстро устаревает, теряя свою актуаль-
ность, востребованность. Поэтому невозмож-
но запастись знаниями впрок по химии, фи-
зике, биологии, менеджменту и т. д. А вот
углубление знаний в гуманитарном направле-
нии для многих специалистов после оконча-
ния вуза будет всецело зависеть только от их
личной инициативы, так как постдипломное
образование не предусматривает дальнейшего
развития личностной культуры.

Следует заметить, что и школьное обра-
зование не обеспечивает системной передачи
знаний по мировой и национальной культуре.
Когда-то в школах ввели такой актуальный
курс, как «Этика», который заменили «Эти-
кой и психологией семейных отношений», по-
том — «Мировой художественной культурой»,
от которого также отказались. Сегодня чело-
вековедческий блок в школах является наи-
более уязвимым, явно ослабленным. И, зна-
чит, школа заведомо готовит ослабленную в
духовном отношении личность подростка, ибо
никакое количество воспитательных меропри-
ятий не в состоянии заменить индивидуаль-
ную творческую работу школьника по освое-
нию культурных ценностей.

Вот почему только целенаправленная,
комплексная, а не фрагментарная гуманита-

ризация в системе высшего образования мо-
жет и должна стать надежным гарантом
формирования духовно развитой личности,
пробудив в будущих политиках, руководите-
лях министерств, ведомств, директорах, рек-
торах и т. д. интерес к личностному культур-
ному развитию, нравственному возвышению.
Других эффективных возможностей просто
не существует. Зачем же походя отдавать на-
ше отечественное образовательное простран-
ство на откуп мировым силам, которые за-
интересованы лишь в собственном благополу-
чии, а не нашем культурном и экономическом
процветании? Фрагментарное сознание всегда
было и остается существенным тормозом в на-
ращивании творческого потенциала.

Ситуация может измениться, если в
структуре гуманитарных дисциплин сделать
обязательными культурологию, религиоведе-
ние, этику, эстетику, которые являются базо-
выми формами передачи совокупного духов-
ного опыта и в рамках которых осуществля-
ется синтез знаний, аккумулирующих нрав-
ственный, религиозный, художественный, об-
щекультурный опыт человечества. Данные ба-
зовые курсы в зависимости от специфики
факультетов могут составлять как минимум
30–40 часов, но быть достаточно гибкими,
мобильными, информационно насыщенными,
ориентированными на современную практику.

Проблемы осмысления христиан-
ских ценностей в современной культу-
ре. Особая роль в процессе преподавания гу-
манитарных дисциплин должна отводиться
воспроизведению многогранного содержания
христианских ценностей, которые выдержа-
ли испытание временем и могут успешно про-
тивостоять постмодернистским настроениям,
нарастающей эклектизации, рационализации
сознания.
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Почему же именно христианские ценно-
сти призваны сыграть исключительно важ-
ную роль в современном мире, способствуя
преодолению многих негативных тенденций?

Во-первых, базовые христианские уста-
новки нацеливают человека не на стремление
к неустанному накоплению материального бо-
гатства, которое носит условный, временный,
относительный характер, а духовному самосо-
вершенствованию, отражающему факт безус-
ловной, абсолютной ценности.

Во-вторых, христианские ориентиры
подвигают человека не к бесконечному на-
коплению знаний, культивированию эруди-
ции, а к сакральному знанию, которое спо-
собно трансформировать личность. Ибо внеш-
нее знание никогда не насытит человека. В
мире, где одни научные знания составляют
оппозицию другим, разрушая нередко аксио-
логическое пространство, порождая сумбур в
умонастроениях, мировоззренческую неопре-
деленность, приобщение к христианским цен-
ностям открывает фундаментальность смыс-
лового пространства, дает возможность для
четкого (как ситуативного, так и глобально-
го) самоопределения, получения адекватных
ответов на самые сокровенные вопросы, вы-
падающие из поля зрения рационального дис-
курса.

В-третьих, именно христианство куль-
тивирует в человеке такую основополагаю-
щую способность, как любовь. Благодаря
актуализации не столько интеллектуальных
сил человека, сколько эмпатии, душевности
укрепляется внутренняя чистота и, как ре-
зультат, формируется надежный иммунитет к
примитивному, уродливому.

В-четвертых, проблема массового ан-
тигуманизма порождена тем, что человек как
микрокосм вне связи с Богом утрачивает осо-
знание собственной глубины, безграничности,

ощущая личностную локальность, сиюминут-
ность, ничтожность под давлением времен-
ного. Приобщение к Абсолюту позволяет по-
стигнуть бесконечность внутреннего космо-
са, который становится объектом удивления
и совершенствования. В человеке рождается
устойчивое переживание счастья от осознания
собственной безграничности и нахождения аб-
солютной точки опоры.

В-пятых, благодаря христианству, ко-
торое рассматривает индивида как богоподоб-
ное, вселенское существо, в человеке рождает-
ся чувство не только временной, ситуативной,
но глобальной ответственности за все происхо-
дящее, что кардинальным образом трансфор-
мирует всю панораму личностной жизни каж-
дого и в целом общества.

В-шестых, поскольку Бог является ре-
альностью высшего порядка, постижение ко-
торой требует преодоления расщепленности
духа, фрагментарности мировидения, то толь-
ко на пути движения к Богу происходит ин-
теграция всех сил и способностей человека.
Бог как универсальная данность открывает-
ся целостному сознанию. И тогда обособлен-
ное, разрозненное, фрагментарное, отстоящее
далеко друг от друга в бытии, может соеди-
ниться в Единый Образ.

В процессе формирования современной
модели образования культурологические дис-
циплины (культурология, этика, эстетика, ре-
лигиоведение) должны ориентироваться на
взаимодействие четырех основополагающих
доминант, которые предусматривают:

• развитие системного, гуманистического
мышления;

• формирование творческого отношения
к жизни;

• углубление патриотического сознания;
• привитие фундаментального вкуса к са-

мообразованию.
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Чтобы эти цели были достигнуты, необ-
ходимы кардинальные изменения в системе
трансляции культурологических знаний, су-
щественная корректировка методик обучения,
так как стремительно возрастающий объем
знаний о различных гранях культуры создает
благоприятные условия для воспроизводства
«репродуктивного» человека, который лишен
творческой установки, продуцируя привыч-
ные схемы, подходы, образы, тиражируя уста-
ревшее знание в новых условиях.

Новые модели формирования со-
временной личности. Поэтому система об-
разования вплотную подошла к задаче фор-
мирования качественно новой, более мобиль-
ной, гибкой, творческой парадигмы обучения.
Эта инновационная модель связана с тем, что
в традиционной структуре нагрузки наряду
с лекциями и семинарами появляется такая
полноправная, полновесная форма обучения,
как управляемая самостоятельная работа сту-
дентов (УСРС). Ее внедрение позволит ре-
шить целый комплекс важнейших проблем,
предопределяющих существенное улучшение
качества университетского образования.

1. Новая модель образования откроет новые
возможности для более высокого уровня
коммуникации преподавателя со студента-
ми. Студенты уже в меньшей степени вы-
ступают в роли слушателей, потребителей
знаний, которые транслирует преподава-
тель, но становятся полноправными парт-
нерами процесса обучения. У них происхо-
дит активное развитие поисковых способ-
ностей. Они учатся добывать знания, пре-
бывая постоянно в творческой атмосфе-
ре под руководством преподавателя, овла-
девают навыками по выявлению значимо-
го, актуального, приоритетного. Заклады-
вается фундаментальная основа для при-

вития устойчивого вкуса к самообразова-
нию.

2. С расширением пространства управляемой
самостоятельной работы обучение приоб-
ретает не механический, а исследователь-
ский характер. Студенты приучаются не
столько тиражировать лекционный мате-
риал, но овладевают навыками креативно-
го, критического отношения к различным
точкам зрения, позициям, мнениям, идеям.
Преподаватель уже не просто наполняет
студентов знаниями, сколько вдохновляет
их на творчество. Все это призвано сыг-
рать и весьма позитивную роль в кристал-
лизации научно-творческих сил факульте-
тов, в подготовке студентов к учебе в ма-
гистратуре и аспирантуре.

3. С переходом на УСРС на первый план
выходит индивидуализация, персонализа-
ция учебного процесса, а не поточная пе-
редача знаний. Совершенно очевидно, что
о качественном образовании можно вести
речь только при условии интенсивного,
целенаправленного, продуктивного обще-
ния преподавателя с каждым студентом,
что позволяет преодолевать доминирова-
ние усредненного, унифицированного под-
хода к обучению, своевременно выявлять
реальный уровень подготовки обучающе-
гося по предмету.

4. В процессе внедрения инновационной мо-
дели монологическая форма обучения бу-
дет дополняться существенным расшире-
нием возможностей диалогического, поли-
логического, интерактивного подходов, ак-
туализацией коммуникации в полемиче-
ской форме.

5. Актуализация новых возможностей с це-
лью расширения творческого простран-
ства создает реальные предпосылки не
только для обстоятельного, глубокого

125



Мартынов В.Ф. Духовные приоритеты в мультикультурном пространстве

усвоения обязательных программ, но и для
успешной реализации в системе образова-
ния принципа дополнительности как фор-
мы продуктивного сотворчества. В про-
цессе поисковой деятельности студентами
могут существенно обогащаться, расши-
ряться, обновляться научная кафедраль-
ная проблематика, программы базовых
курсов, библиография, тематика творче-
ских работ.

Заключение. Расширение реальных
возможностей для творческой, самостоятель-
ной работы студентов органично адаптирует
их к динамичной многомерности современной
культуры. Они приобретут опыт движения во
множественности культурного космоса, выра-
батывая собственную позицию. Погружение в
многоликое поле культуры подготовит их к
движению в мультикультурном пространстве
повседневной жизни. Только в этом случае но-
вая стратегия образования будет действитель-
но созвучной духу времени, позволяющей ре-
ально включать студентов в проблемное по-
ле мирового культурного опыта, вне которо-
го невозможно формирование полноценной,
креативной, духовно развитой личности. Ведь
всепроникающая технизация мира требует от
общества столь же быстрого, адекватного си-

туации принятия конкретных мер по гума-
низации человеческого сознания, расширению
духовного пространства. Отставание культу-
ры от технического прогресса — прямой путь
к социальным противоречиям, неудачам, по-
трясениям, коллизиям.

Технические инновации должны в пол-
ной мере обеспечиваться качественно иной ме-
рой духовной ответственности каждого участ-
ника процесса социальной коммуникации. Вот
почему новая модель гуманитарного образо-
вания, с помощью которой необходимо решать
стратегические вопросы страны, требует кор-
ректировки. В ХХI веке крайне опасно дви-
гаться методом проб и ошибок, утрат и по-
терь. Только гуманистически развитое обще-
ство способно выработать адекватные меры
по защите национальной культуры, обеспе-
чивая духовную безопасность народа. Имен-
но системное гуманитарное обучение, усиле-
ние культурологической составляющей долж-
но стать подлинным приоритетом белорусской
модели высшего образования. Модели, кото-
рая с большим вниманием, заботой отнесется
к национальному и общечеловеческому духов-
ному капиталу. И значит, к приумножению бо-
гатства во всех сферах нашего общества как в
настоящем, так и в будущем.

Поступила в редакцию 29.03.2011 г.
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В современном профессиональном образовании подготовки специалистов в сфере дизайна интерьера суще-
ствует следующий подход: системность в организации обучения, позволяющая рассмотреть учебный про-
цесс как целостно-структурированный объект в виде предметной системы. Содержание ее включает си-
стемный характер дизайна, который проявляется в наличии единства взаимосвязанных элементов, связей
между «субъектом-1» (педагог), «субъектом-2» (студент) и «объектом» (учебный процесс), которые мате-
риализуются при проектировании через последовательные фазы: концепцию, программу и сценарий. Систем-
ный подход к проектированию процесса дизайн-образования представляется как обеспечивающий интеграцию
содержания учебных дисциплин в единое профессиональное поле деятельности. Это способствует формиро-
ванию у студентов целостного представления о будущей профессии.
В статье определяются основные подходы к разработке структурной модели содержания методологии
дизайн-образования на основе системного подхода.
Ключевые слова: системный подход в дизайне, дизайн-образование, дизайн-проектирование, проектно-
методические клаузуры.
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In modern vocational training of specialists in interior design sphere there are following approaches: the system ap-
proach to the training organization which makes it possible to consider educational process as a complete and structured
object in the form of subject system. Its content includes the system character of design which manifests itself in the
presence of unities of interconnected elements, link between ”subject-1” (teacher), ”subject-2” (student) and ”object”
(educational process), which are materialized in the course of designing, through consecutive phases: the concept,
the curriculum and the scenario. The system approach to setting up the process of design training is represented as
providing integration of the contents of academic subjects into a uniform professional sphere of activity. It promotes
formation of students’ complete understanding of the future profession.
The article defines main approaches to elaborating structural model of the contents of the methodology of design
education on the basis of the system approach.
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В современных условиях основной зада-
чей высшей школы является дальней-

шее развитие системы профессионального об-
разования и повышение качества подготовки
специалиста. Эффективность решения дан-
ной задачи обеспечивается качеством подго-
товки формирования способностей выпускни-
ка свободно ориентироваться в информацион-
ном пространстве и профессионально решать
задачи в области дизайн-проектирования сре-
довых объектов. Но сегодня изобразительно-
педагогические системы и современные ин-
формационные технологии не имеют единой
разработанной теоретической концепции, т. е.
Исходя из этого, можно отметить, что од-
ним из средств решения всех этих проблем
является реализация системного подхода в
дизайн-проектировании средовых объектов и
использование его в проектировании процесса
дизайн-образования.

Цель статьи — определение основных
подходов к разработке структурной модели
содержания методологии дизайн-образования
на основе системного подхода.

Для этого необходимо решить следу-
ющие задачи: рассмотреть системный под-
ход как методологическое направление в на-
уке; осуществить анализ сущности и струк-
туры дизайн-образования; раскрыть содержа-
ние структурных элементов процесса дизайн-
образования; создать перспективную модель
процесса дизайн-образования.

Системный подход как методоло-
гическое направление в науке. Среди со-
временных исследователей, работающих в на-
правлении разработки теории методологии
дизайн-проектирования средовых объектов,
можно отметить О.В. Чернышева, В.Т. Шим-
ко, А.А. Грашина, В.Н. Ткачева, В.Ф. Рун-
ге, И.А. Розенсона и др. Однако проблема
создания единой теории методологии дизайн-
проектирования средовых объектов и дизайн-
образования разработана, на наш взгляд,
недостаточно.

Основными методами для решения по-
ставленных задач являются: системный под-
ход, моделирование, анализ, синтез, обоб-
щение. Источниками исследования являются
психолого-педагогические научные исследова-
ния в рамках выделенной проблемы, непо-
средственный педагогический опыт в органи-
зации процесса дизайн-образования.

Системный подход — методологическое
направление в науке, основная задача кото-
рого состоит в разработке методов исследо-
вания и конструирования сложноорганизован-
ных объектов — систем разных типов и клас-
сов. В системном исследовании анализируе-
мый объект рассматривается как определен-
ное множество элементов, взаимосвязь кото-
рых обусловливает целостные свойства это-
го множества. Основной акцент делается на
выявлении многообразия связей и отношений,
имеющих место как внутри исследуемого объ-
екта, так и в его взаимоотношениях с внеш-
ним окружением, средой. Важной особенно-
стью системного подхода является то, что не
только объект, но и сам процесс исследования
выступает как сложная система, задача кото-
рой, в частности, состоит в соединении в еди-
ное целое различных моделей объекта [1].

Дизайн как очень обширный, много-
гранный вид деятельности строится не толь-
ко на основе интуиции, но и на системе зна-
ний целых наук. Все эти аспекты (а их огром-
ное множество), благодаря которым рождает-
ся дизайнерский продукт, требуют системы,
определенного порядка, выстроенности и ло-
гичности. Системный подход упрощает, уско-
ряет процесс проектирования, сводит к мини-
муму возможность ошибок, т. к. все система-
тические методы логически выстроены и име-
ют возможность контроля. Системный подход
основан на творческом использовании дости-
жений системотехники для разработки мето-
дологии дизайн-проектирования [2].

Системный подход — качественно но-
вая ступень методологии научного познания и
практической деятельности. Особенность си-

129



Кулененок В.В. Системный подход в проектировании процесса дизайн-образования

стемной методологии заключается в установ-
ке на целостность объекта и факторов, ее
обусловливающих. Он позволяет выявить все
многообразие и сложность связей, присущих
объекту, и представить их в реальном един-
стве. В настоящее время системный подход
становится одним из ведущих методов в по-
знавательной и созидательной деятельности.

Дизайн как вид проектирования свое
название получил от английского термина
design, означающего широкий круг поня-
тий: затея, выдумка, ухищрение, интрига,
изображение, узор, рисунок, предположение,
план действий и, наконец, проект. Необходи-
мый для выведения понятия дизайна анализ
художественно-проектной деятельности пока-
зывает, что ее предметом является целостное
структурирование (структурообразование), а
целью — целостно-структурированный объ-
ект [3].

Целостное структурообразование содер-
жания и формы предметной системы с од-
новременной и взаимосвязанной разработкой
всех структурных элементов и с «выходом»
на формирование художественного образа на-
зывается системным дизайном. Существо си-
стемного дизайна раскрывают его основные
понятия — «субъект», «объект», «связи» и др.
Эти структурные элементы (подсистемы) об-
ладают одновременно многими различными
характеристиками и выполняют разные функ-
ции.

В реальном дизайн-проектировании к
типичным, разнообразным, но взаимосвязан-
ным объектам системного дизайна относятся:

• предметная система (тематическое един-
ство вещей и связей между ними);

• концепция, программа и сценарий (в том
случае, когда они представляют собой тек-
сты — зафиксированную вербальную осно-
ву будущих реальных действий, актов).

Системный характер дизайна проявля-
ется в наличии связей между субъектом и объ-
ектом. Связь материализуется в процессе про-

ектирования, который осуществляется после-
довательными фазами (концепция, програм-
ма и сценарий) [3].

Сущность и структурные элемен-
ты процесса дизайн-образования. Основ-
ным принципом учебно-методического обеспе-
чения подготовки специалистов в области ди-
зайна является взаимосвязь четырех важней-
ших составляющих (блоков) профессиональ-
ной подготовки на основе системного подхо-
да. Такая систематизация позволит правильно
определить приоритетное направление в обла-
сти подготовки дизайнеров:

• теоретико-методологический блок (дисци-
плины общепрофессионального цикла);

• художественно-творческий блок (дисци-
плины специально-художественного цик-
ла);

• технологически-производственный блок
(дисциплины специально-технического
цикла);

• проектно-творческий блок (дисциплины
специализации) [4].

Теоретико-методологическая подготов-
ка специалистов по дизайну призвана обес-
печить целостный процесс формирования
и развития у студентов интеллектуально-
творческих способностей. Главную системооб-
разующую функцию по отношению к осталь-
ным профилирующим дисциплинам с точ-
ки зрения общей концептуальной ориентации
процесса подготовки дизайнеров должна вы-
полнять специальная дисциплина «Теория и
методология дизайна». Кроме того, материа-
лы данной дисциплины дополняются конкрет-
ным предметным содержанием лекционных
курсов следующих дисциплин: «История ди-
зайна», «Эргономика», «Психология восприя-
тия» и др.

Важную роль в профессиональной под-
готовке дизайнера призваны играть специаль-
ные дисциплины художественно-творческого
направления, такие, как «Рисунок», «Живо-
пись», «Композиция», «Компьютерная гра-
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фика», «Архитектоника», «Основы проект-
ной графики и перспективы» и «Цветоведе-
ние». Каждая из них привносит свои осо-
бые качества в общую картину формирования
художественно-проектной культуры будущего
профессионального дизайнера.

Технологически-производственный блок
дисциплин формирует ту практическую об-
ласть знаний и умений у будущих дизайнеров,
без которых невозможен полноценный про-
цесс подготовки. Это дисциплины: «Матери-
аловедение», «Техническое черчение», «Маке-
тирование» и др.

Проектно-творческий блок представ-
ляют такие дисциплины, как «Проектно-
методические клаузуры», «Дизайн-проекти-
рование», «Конструирование» и «Пластиче-
ское моделирование» [4].

Профессиональная подготовка специ-
алистов в области дизайн-проектирования
интерьеров предполагает фундаментальную
подготовку дизайнеров, направленную на
углубленное освоение проектной методологии.
Критерием достижения данной цели в процес-
се обучения дизайнера выступает комплекс-
ный показатель качества его проектных раз-
работок, объективно отражающий реальный
уровень развития художественно-проектной
культуры студента на каждом этапе его обуче-
ния. Поэтому особая роль принадлежит такой
дисциплине, как «Дизайн-проектирование».
Учитывая все эти моменты, а также следуя
принципу «от общего к частному» в формиро-
вании профессионального мастерства будуще-
го специалиста, в содержание курса «Дизайн-
проектирование» входит несколько последова-
тельных стадий:

• проектно-методические клаузуры (пред-
проектный анализ);

• компьютерное проектирование;
• конструирование;
• пластическое моделирование.

Мы рассматриваем все эти стадии
дизайн-проектирования как единый творче-

ский процесс и именно в такой последователь-
ности.

Учебная дисциплина «Проектно-
методические клаузуры» акцентирует вни-
мание студентов на методической стороне
логики проведения предпроектных дизайн-
исследований и принципах формирования
проектных концепций и решает следующие
учебно-воспитательные задачи:

• приобретение студентами практических
навыков и умений в самостоятельном, ме-
тодически последовательном и содержа-
тельно глубоком проведении предпроект-
ных исследований различных проблемных
ситуаций;

• развитие способности к логически строгой
систематизации и творческой интерпрета-
ции материалов предпроектных исследова-
ний в соответствии с общими профессио-
нальными целями;

• формирование профессиональных навы-
ков сознательного выбора необходимо-
го комплекса средств (художественно-
образных, функционально-технических,
композиционно-выразительных и т. п.) для
оптимальной реализации проектной кон-
цепции.

Одним из важных принципов органи-
зации любого учебно-воспитательного процес-
са по проектно-творческой деятельности яв-
ляется применение эффективных форм кон-
троля. Как показала практика, наиболее эф-
фективной формой подобного рода контроля
и оценки является использование в работе так
называемой «схемы-матрицы». Чтобы верно
понимать содержательную сторону «схемы-
матрицы», правильно методически ее органи-
зовать и продуктивно использовать в работе
над заданиями по разработке проектных идей,
нужно исходить из основных принципов си-
стемного подхода в дизайне [1].

В практическом выражении «схемы-
матрицы» это листы ватмана размером
610 х 610 мм, где конструктивно, в сжатой
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форме и логической последовательности из-
ложены основополагающие моменты проблем-
ной ситуации. Структура «схемы-матрицы»
построена так, что в ней четко определены,
поставлены и прописаны конкретные зада-
чи по каждому этапу проектирования. Сту-
дент распечатывает себе эти листы («схемы-
матрицы»), где потом, используя различные
техники исполнения (ручная графика, аппли-
кация, коллаж и т. д.), «заполняет» свободные
места. Количество листов может быть раз-
ным от 1 до 5 и более, все зависит от слож-
ности проблемной ситуации. Использование
«схемы-матрицы» в работе над проектирова-
нием предметно-пространственной среды вы-
нуждает студентов фиксировать в наглядно-
образной форме все наиболее существенные
стадии творческого процесса и, таким обра-
зом, с самого начала профессиональной под-
готовки активно осваивать проектный метод.

Компьютерное проектирование — это
следующий этап дизайн-проектирования сре-
ды. Основной задачей этого этапа является
выполнение самого проекта, где студент дол-
жен решить следующие задачи:
• модельно-схематическое уточнение систе-

мы внутренних и внешних функциональ-
ных связей проектируемой системы с
элементами непосредственного взаимодей-
ствия с человеком и средой;

• проработка объемно-пространственной
структуры проектируемой системы и ее
внутренних конструктивных связей и при-
ведение их в соответствие с требованиями
психофизиологии и эргономики;

• цветографическая, объемно-пространст-
венная и пластическая моделировка эле-
ментов и системы в целом;

• художественно-графическая подача про-
ектных материалов (эскизное решение
смысловой и композиционной организа-
ции материалов проекта (заглавный пла-
кат, перспектива, проекции, схемы функ-
циональных зависимостей и структурной
организации процессов), эргономические

и вспомогательные изображения, поясни-
тельные тексты и т. п. на планшетах в цве-
те.

Конструирование как учебная дисци-
плина предполагает решение следующих про-
фессиональных задач:

• конструктивно-технологическая проработ-
ка основных узлов и деталей системы;

• разработка проектно-конструкторской до-
кументации.

Пластическое моделирование — это за-
вершающий этап в дизайн-проектировании
среды, его основной задачей является макет-
ное представление проектного решения, кото-
рое выполняется через:

• изготовление основных функциональных и
конструктивных элементов и деталей ма-
кета среды;

• предварительную сборку и внесение необ-
ходимых корректировок в принятое макет-
ное решение;

• окончательную пластическую и фактур-
ную доводку элементов макета;

• сборку, покраску и нанесение графических
элементов.

Анализ исследований разных авторов
показывает, что актуальность нашего иссле-
дования в вопросах профессионального обу-
чения студентов в области дизайна интерье-
ра обусловлена необходимостью повышения
профессиональной компетенции специалистов
в области дизайна, что связано с динамиз-
мом развития образовательных услуг в сфере
предметно-пространственного средового ди-
зайна.

Системный подход в дизайне — это
сложное взаимодействие разветвленного объ-
екта дизайнерского проектирования как
системы взаимоувязанных материально-
функциональных и социокультурных элемен-
тов. Он требует установления четких функци-
ональных связей между средой, ее элементами
и процессами, протекающими в ней с участием
человека (групп людей, общества). Результа-
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том такого рассмотрения является построение
системного объекта.

Основными задачами системного под-
хода являются исследование специфических
связей, установление закономерностей, прису-
щих отдельным типам систем, и разработка на
этой основе методов их описания и изучения.
Итогом системных разработок является непо-
средственное изложение того или иного мето-
да решения специальных задач.

В процессе исследования тенденций со-
временного профессионального образования
были выделены следующие подходы, кото-
рые определяются как наиболее перспектив-
ные для усовершенствования системы подго-
товки специалистов в сфере дизайна интерье-
ра. Это:

• системный подход к организации обуче-
ния, позволяющий рассмотреть учебный
процесс как целостно-структурированный
объект в виде предметной системы;

• системный характер дизайна, который
проявляется в наличии единства взаи-
мосвязанных элементов, связей между
«субъектом-1» (педагог), «субъектом-2»
(студент) и «объектом» (учебный процесс),
которые материализуются в процессе про-
ектирования через последовательные фа-
зы: концепцию, программу и сценарий;

• системный подход к проектированию про-
цесса дизайн-образования представляется
как обеспечивающий интеграцию содержа-
ния учебных дисциплин в единое профес-
сиональное поле деятельности, что способ-
ствует формированию у студентов целост-
ного представления о будущей профессии;

• принципы последовательности и непре-
рывности обучения для освоения профес-
сии дизайнера интерьера, предполагающие
дифференциацию содержания по уровням
обучения, что обусловлено спецификой
учебного материала на каждом курсе и
позволяет осуществлять контроль профес-
сиональной компетенции студентов, а не

оценивать знания по отдельным дисципли-
нам.

Перспективная модель процесса
дизайн-образования. Для решения основ-
ной задачи нашего исследования: создание
перспективной модели дизайн-образования —
необходимо обеспечить единство взаимосвя-
занных четырех важнейших составляющих
(блоков) профессиональной подготовки на ос-
нове системного подхода, которое будет со-
здавать интеграцию содержания учебных дис-
циплин в единое профессиональное поле дея-
тельности и дифференциацию содержания по
уровням обучения.

Для этого не так важно определить при-
оритет между четырьмя важнейшими состав-
ляющими (блоками) профессиональной под-
готовки:

• теоретико-методологический блок (дисци-
плины общепрофессионального цикла);

• художественно-творческий блок (дисци-
плины специально-художественного цик-
ла);

• технологически-производственный блок
(дисциплины специально-технического
цикла);

• проектно-творческий блок (дисциплины
специализации), как важно выполнить
«расстановку между собой» этих состав-
ляющих, используя принципы последова-
тельности и непрерывности обучения, а
также дифференциацию содержания по
уровням обучения. Поэтому главным, клю-
чевым звеном, центральным стержнем в
нашей модели единого профессионально-
го поля подготовки специалиста в области
дизайна интерьеров является дисциплина
«Дизайн-проектирование».

Эта дисциплина, в которую логически
входят несколько последовательных стадий:

• проектно-методические клаузуры (пред-
проектный анализ);

• компьютерное проектирование;
• конструирование;
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Рис. Перспективная модель процесса дизайн-образования.

• пластическое моделирование, должна
стать на протяжении всего процесса обу-
чения основополагающей и на которую
будут «работать» все остальные дисци-
плины всех циклов. Можно сказать, что
«Дизайн-проектирование» = «Проектно-
методические клаузуры» + «Компьютер-
ное проектирование» + «Конструирова-
ние» + « Пластическое моделирование».

Исходя из этого основополагающего по-
ложения, можно «построить» модель процес-
са дизайн-образования (рис.).

Заключение. Таким образом, в рамках
проведенного исследования нами были выяв-
лены следующие подходы, которые определя-
ются как наиболее перспективные для усовер-
шенствования системы подготовки специали-
стов в сфере дизайна интерьера. Это:

• системный подход к организации обуче-
ния, позволяющий рассмотреть учебный
процесс как целостно-структурированный
объект в виде предметной системы;

• системный характер дизайна, который
проявляется в наличии единства взаимо-
связанных элементов;

• системный подход к проектированию про-
цесса дизайн-образования представляется
как обеспечивающий интеграцию содержа-
ния учебных дисциплин в единое профес-
сиональное поле деятельности;

• принципы последовательности и непре-
рывности обучения для освоения профес-
сии дизайнера интерьера, предполагающие
дифференциацию содержания по уровням
обучения.
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Графический язык в системе школьного образования
© Альхименок А.А.

Учреждение образования «Витебский государственный университет
имени П.М. Машерова», Витебск

Совершенствование системы школьного образования — это практически не прекращающийся, непрерывно раз-
вивающийся процесс. В нынешних условиях стремительного развития информационных, образовательных и
коммуникативных технологий необходимость осуществления преобразований стала очевидной.
Важнейшей частью школьного образования является графический язык. Основу графического языка составля-
ют три основных компонента: содержательный, практический и информационно-технологический. Бурное
развитие технологических процессов в различных областях человеческой деятельности, рост и изменение
характера графической информации требуют постоянного совершенствования школьного образовательного
процесса. Это предполагает корректировку целей изучения графического языка, направленных на подготовку
графически грамотных выпускников, имеющих запас графических знаний, умений и навыков, применимых в
дальнейшей учебе, на производстве и других социально значимых сферах деятельности.
Рассмотрению одного из подходов к концептуальному решению этой важнейшей на нынешнем этапе раз-
вития системы образования задачи посвящена данная статья. В ней анализируются проблемы интеграции
графического языка в систему школьного образования, педагогический статус, дидактические особенности
содержания, цели, задачи, его структурные компоненты.
Ключевые слова: графический язык, графическая культура, профессиональная культура.
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The graphic language in the system of school education
© Alkhymenok A.A.

Educational Establishment ”Vitebsk State University named after P. M. Masherov”, Vitebsk

The transformation of the system of school education is a non-stop constantly developing process. In the present
conditions of quickly developing information, educational and communicative technologies the necessity in changes is
evident.
An integral part of the system of education is graphic language. The basis of graphic language is the three components:
the content, the practical and the information and technological ones. The fast development of technological processes
in different parts of human activity, growth and transformation of the character of graphic information require constant
improvement of school educational process. It presupposes correction of the goals of studying the graphic language which
are aimed at training graphically literate graduates who have a load of graphic knowledge and skills which would be
useful in further education, industry and other socially important spheres of human activity.
The article is devoted to the consideration of one of the approaches to conceptual solution of this most important at this
stage of the development of education task. It analyses issues of the integration of the graphic language into the system
of school education, educational status, didactic peculiarities of the content, aims, tasks, its structural components.
Key words: graphic language, graphic culture, professional culture.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 135–141)

Н и одно общество, по существу, не бы-
ло и не может быть в полной мере

довольно своей системой образования. Сте-
пень недовольства становится особенно высо-
кой, когда более очевидно проявляется несо-

ответствие реальных результатов школьного
образования и возлагаемых на него надежд.
В условиях стремительного развития инфор-
мационных, образовательных и коммуника-
тивных технологий необходимость осуществ-
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ления преобразований системы школьного об-
разования стала очевидной и скорейшее вы-
полнение этого насущного требования време-
ни стало важнейшей задачей, которую нужно
решать.

Неотъемлемой частью школьного обра-
зования является графический язык, основу
которого составляют три основных компонен-
та: содержательный, практический и инфор-
мационно-технологический. Бурное развитие
технологических процессов в различных об-
ластях человеческой деятельности, рост и
изменение характера графической информа-
ции требуют постоянного совершенствования
школьного образовательного процесса. Это
предполагает корректировку целей изучения
графического языка, направленных на под-
готовку графически грамотных выпускников,
имеющих запас графических знаний, умений
и навыков, применимых в дальнейшей учебе,
на производстве и других социально значи-
мых сферах деятельности.

Целью данной статьи является рассмот-
рение одного из подходов к концептуальному
решению этой важнейшей задачи на нынеш-
нем этапе развития школьной подготовки уча-
щихся. Нами анализируются проблемы инте-
грации графического языка в систему школь-
ного образования; педагогический статус, ди-
дактические особенности содержания, цели,
задачи, его структурные компоненты.

Во второй половине прошлого века и на-
чале нынешнего отмечается неуклонное сни-
жение уровня графической подготовки уча-
щихся. Причиной подобного явления было
неуклонное сокращение учебных часов на изу-
чение графических дисциплин, а именно чер-
чения. Более того, в соответствии с приказом
Министерства образования Республики Бела-
русь «Об учебных планах общеобразователь-
ных школ Республики Беларусь на 2002–2003
учебный год» от 19.04.2002 г.» № 139, согласно
государственному (обязательному) компонен-
ту, «Черчение» как базовый учебный предмет
исключен из учебных планов и отнесен в ранг

«факультативов по выбору» (в 2007–2008 уч.
году в сокращении дисциплина «Черчение
(техническая графика)» возвращена для обу-
чения в 9 классе — 1 час в неделю). Рост тео-
ретических знаний и опыт материального про-
изводства начали противоречить системе об-
разования, в первую очередь школьного. Ради
справедливости необходимо сделать оговорку
о том, что кризис — это продолжение углуб-
ления кризиса еще советской школы начала
90-х годов ХХ века, связанного с проводи-
мой в то время в стране политикой гласности.
Это позволило по-иному посмотреть на систе-
му графического (и не только графического)
образования в контексте мирового развития
информационных и образовательных техноло-
гий. Развернувшаяся широкая дискуссия по
поводу выхода школы из кризиса не позво-
лила глубоко проникнуть в проблему по при-
чине «подоспевшего» к тому времени разва-
ла СССР. В создавшейся ситуации внимание
было сфокусировано на политических пробле-
мах, что позволило свести «набирающую обо-
роты» дискуссию в русло внутрисистемного
обсуждения и выработки практических реко-
мендаций по совершенствованию внутренних
и внешних проявлений интеграции в контек-
сте национальных особенностей уже бывших
союзных республик. Процессы интеграции в
эпоху интеллектуальной, технологической и
информационной революции требуют опреде-
ленной корректировки целей, задач, содержа-
ния образовательных систем различных уров-
ней, акцентирования внимания на современ-
ных образовательных технологиях.

Неотъемлемой составной частью систе-
мы образования является изучение графиче-
ского языка — языка графических изображе-
ний.

Графический язык — это совокупность
специальных знаков, символов, условностей,
терминов, определений и правил, позволяю-
щих в графической форме отображать, хра-
нить, обрабатывать и передавать информа-
цию.
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Основу графического языка составляют
три важнейших компонента:

1. Содержательный, представляющий сово-
купность научно-теоретических знаний о
графических средствах, методах, спосо-
бах отображения, преобразования, хране-
ния и передачи информации потребителю
в области технологии, производства, на-
уки, архитектуры, дизайна, образования,
культуры, социальной сферы жизнедея-
тельности общества.

2. Практический, включающий умения и на-
выки, в совокупности позволяющие ис-
пользовать графические средства в репро-
дуктивной и творческой деятельности.

3. Информационно-технологический, пред-
ставляющий собой совокупность знаний о
методике поиска и получения, формиро-
вания, отображения, обработки, хранения
и передачи графической информации на
основе современных компьютерных техно-
логий.

Педагогический статус графиче-
ского языка. Графический язык — это уни-
версальный синтетический язык как средство
коммуникации людей. Зародившись в недрах
многовековой истории формирования цивили-
зации, в современных условиях превратился
в универсальный язык делового технического
общения.

Графическая образованность должна
стать обязательным атрибутом каждого спе-
циалиста со средним специальным и высшим
образованием, всякого культурного человека
нашей страны, в какой сфере деятельности он
не был бы занят.

Целью изучения графического языка в
школе является получение графического об-
разования, ориентированного на подготовку
графически грамотных выпускников, способ-
ных использовать имеющийся запас графиче-
ских знаний, умений и навыков в условиях
жизни — в учебе, на производстве, в другой
социально значимой сфере деятельности.

Достижение поставленной цели осу-
ществляется посредством решения задач:

1. Формирование понятия «графический
язык» как неотъемлемой составной ча-
сти материальной и духовной культуры
человеческого общества в контексте его
исторического развития.

2. Формирование общих представлений о
графических средствах отображения, об-
работки, хранения и передачи информа-
ции.

3. Развитие пространственно-образного вооб-
ражения, пространственного, абстрактно-
логического мышления школьников.

4. Формирование геометро-графических зна-
ний и умений, применение их в условиях
решения практических задач прикладного
характера.

5. Формирование понятия о чертеже как
о «знаково-графической информационной
модели» (по Т.И. Рыбаковой).

6. Приобретение и совершенствование зна-
ний и умений использования компьютер-
ных технологий в формировании, обработ-
ке, хранении и представлении информации
в графическом виде.

7. Ознакомление учащихся с возможностями
использования знаний основ графического
языка в других учебных дисциплинах как
в условиях традиционного обучения, так и
с использованием компьютерных обучаю-
щих технологий.

Дидактические особенности содер-
жания графического языка. Ориентация
на прогностическое развитие системы образо-
вания — это объективная реальность в усло-
виях информационного взрыва и возможно-
стей современных коммуникационных техно-
логий. Эволюция предполагает трансформа-
цию широких научных знаний в образователь-
ную сферу, что в результате приводит к рез-
кому увеличению количества изучаемых учеб-
ных предметов — монопредметов. Реальные
возможности традиционной школы в усло-
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виях антропологической образовательной па-
радигмы не позволяют репродуцировать и в
готовом виде передать учащимся весь объ-
ем знаний. Очевидность этого факта вызва-
ла изменение образовательной парадигмы: от
познавательно-репродуктивной деятельности
по образцу до личностно ориентированной,
поисково-творческой.

Главными принципами реализации со-
держания учебного материала по предмету
«Графический язык» являются:

• общность содержания, целей, методов,
форм и средств, обеспечивающих знаково-
графическую форму отображения, преоб-
разования, хранения и передачи информа-
ции;

• использование знаний графического языка
и умений их применять в качестве функ-
циональной основы ориентации в инфор-
мационном пространстве;

• прогностическая направленность практи-
ческого использования полученных зна-
ний, умений и навыков в визуализации ин-
формации из различных областей деятель-
ности;

• использование знаний графического язы-
ка в решении практических задач учебно-
го, поискового, творческого характера на
основе современных компьютерных техно-
логий.

Графический язык — язык графических
изображений — это основа формирования гра-
фической культуры, являющейся в нынеш-
них условиях ценнейшим достоянием всяко-
го образованного человека; будь то учащийся,
учитель школы, преподаватель вуза, работник
производственной сферы, сельский механиза-
тор или военный человек [1].

Технический, технологический и инфор-
мационный «взрыв» последних десятилетий
потребовал принципиальных изменений в со-
держании, целевых, функциональных уста-
новках, в изучении новых возможностей в
сфере производственных и образовательных

технологий на основе современной компью-
терной техники. В этих условиях стала оче-
видной необходимость системных преобразо-
ваний школьного образования. Бурное раз-
витие интегративных процессов предполагает
активный информационный обмен. Посколь-
ку процессы интеграции в основном касаются
техники, технологии, информации, актуаль-
ной становится проблема взаимопонимания в
этих областях заинтересованных сторон.

Неотъемлемой составной частью систе-
мы образования является формирование гра-
фической культуры не только учащихся, сту-
дентов технических специальностей, учителей
различных типов школ, но и работников про-
изводственной сферы от простых рабочих до
инженерно-технического персонала. Решение
этой важной задачи предполагает разработ-
ку концептуальных основ всей системы непре-
рывно, перманентно развивающегося графи-
ческого образования с учетом тенденций раз-
вития мировой графической культуры и всей
педагогической науки в целом. Рубеж двух
веков отмечен значительным ускорением раз-
вития науки, техники, искусства, производ-
ственных, особенно информационных и ком-
муникативных технологий. На порядок воз-
рос объем затребованных обществом знаний,
значительно усилился спрос на качественное
профессиональное образование. Известно, что
общение между людьми различных профес-
сий крайне затруднительно, а иногда просто
невозможно при недостаточно развитой ре-
чевой культуре. В этом отношении графиче-
ский язык (язык графических изображений) в
профессиональной среде людей технических,
технико-технологических специальностей яв-
ляется профессиональным языком общения,
следовательно, всем понятным. Более того,
графический язык является международным
универсальным языком, поскольку пользует-
ся в большей части принятыми практически
во всем мире знаками, символами и правила-
ми (стандартами). Более известным и чаще
употребляемым является понятие «графиче-
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ская грамотность», которая по существу яв-
ляется качественной характеристикой графи-
ческого языка, отражает его функциональ-
ную сторону и связана с набором графиче-
ских средств получения, передачи, хранения и
обработки информации. Уникальная предмет-
ная область, связанная с содержанием, мето-
дами и средствами представления информа-
ции, непосредственное отношение к технике,
технологии, социальная значимость на рын-
ке труда, пропедевтический и интегративный
характер — все это подчеркивает его важ-
ность и особую значимость. Неотъемлемой со-
ставной частью профессиональной культуры,
является графическая культура, которая, бу-
дучи сложной структурой, включает в себя
информационный, культурологический, миро-
воззренческий, политехнический, гуманисти-
ческий компоненты [1–4].

Графическая культура специалиста —
это совокупность специальных профессио-
нальных научно-теоретических, технологиче-
ских, психолого-педагогических знаний, уме-
ний и практических навыков, позволяющих
посредством графического языка создавать
геометрические формы, пространственные об-
разы, сохранять, обрабатывать и переда-
вать техническую, технико-технологическую
и иную информацию.

В настоящий момент кардинальным об-
разом изменяется гуманитарный компонент
профессиональной культуры, роль личност-
ной составляющей коммуникационной функ-
ции все активнее заменяется компьютерными
средствами связи.

Определяющим фактором профессио-
нальной значимости отдельной личности в
большей степени становится не школа, не
авторитет наставника или мастера, а спо-
собность адекватно реагировать на новей-
шие научно-теоретические, технологические и
практические достижения в профессиональ-
ной сфере. Профессиональная мобильность и
динамизм в условиях технической и техно-
логической революции становятся определяю-

щими не только в карьерном росте специали-
ста, но и определяют уровень его материаль-
ной составляющей.

Революционные изменения в науке, тех-
нике, производстве ставят общеобразователь-
ную школу перед острой необходимостью ка-
чественно менять образовательную техноло-
гию. Этот вызов времени привел к измене-
нию образовательной парадигмы: от позна-
вательно-репродуктивной по образцу до лич-
ностно ориентированной, поисковой, творче-
ской деятельности.

Графическая культура учителя в част-
ности, как уже отмечалось выше, является
сложной, многокомпонентной, многофункци-
ональной структурой. Основным носителем
графической культуры является техническая
графика (имеется в виду широкое понима-
ние технической графики как языка техники).
Она предполагает изучение широкого круга
теоретических знаний предмета, методику его
преподавания, психологию восприятия графи-
ческой информации учащихся различных воз-
растных групп, свободное владение теорией
распознавания и обработки графической ин-
формации, знания приемов и умения форми-
ровать пространственное представление и раз-
вивать пространственно-образное мышление
учащихся. В этой связи графическая куль-
тура учителей изобразительного искусства,
технологии, технической графики (черчения),
дисциплин естественно-математического цик-
ла имеет особое значение, поскольку их содер-
жание в той или иной мере связано с графи-
ческой формой ее обработки (графики, схемы,
чертежи, наглядные изображения, схемы фи-
зических и химических опытов и пр.).

Подробнее рассмотрим важнейшую
связку в цепи непрерывного перманентно раз-
вивающегося обучения специалиста «школа–
вуз». Одной из важнейших дисциплин, изу-
чающих графический язык, основной в под-
готовке инженерно-технических и технико-
технологических специальностей, является
черчение (техническая графика) — в школе
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и инженерная и техническая графика — в ву-
зах, кроме того, интенсивно развивающаяся и
широко внедряемая в практику компьютерная
графика. Без этих дисциплин немыслима под-
готовка современного инженера, конструкто-
ра, технолога, строителя, архитектора и гра-
мотного рабочего любого, тем более высоко-
технологического производства. Эта дисци-
плина наряду с естественно-математическими
поддерживает технический, технологический,
интеллектуальный и в целом творческий по-
тенциал страны. А это и конкурентоспособ-
ность, и обороноспособность республики.

Многолетняя практика утверждает нас
в мысли о том, что целостная, логически за-
вершенная подготовка по любой, а тем бо-
лее по технической графике достигается лишь
в блоке с другими дисциплинами. При этом
дисциплины взаимообогащаются, дополняют
друг друга в решении межпредметных за-
дач познавательного, творческого, развиваю-
щего характера. В силу специфики техни-
ческая графика выполняет широкую комму-
никативную функцию, поскольку графиче-
ский язык по сути есть визуальная графи-
ческая интерпретация информации. Наиболее
ярко и заметно коммуникативная функция
технической графики проявляется в предме-
тах естественно-математического цикла: ма-
тематике (геометрические фигуры, геомет-
рические тела, геометрические построения,
положение прямых в пространстве, конгру-
энтность, поворот плоскости вокруг точки,
графическая иллюстрация функций, графи-
ки, схемы); физике (векторы сил, электриче-
ские схемы, изображение опытов и пр.); хи-
мии (схематическое изображение технологи-
ческих процессов, изображение структур мо-
лекул и пр.); биологии (схемы строения био-
логических объектов в разрезах и пр.); аст-
рономии с ее множеством геометрических по-
строений расчетного и позиционного характе-

ра и ряда других дисциплин. А такие учебные
дисциплины, как трудовое обучение (или тех-
нология), изобразительное искусство, вообще
нельзя представить без различных графиче-
ских построений.

Мы не коснулись дисциплин гуманитар-
ного цикла, где также широко применяется
графическая форма передачи и хранения ин-
формации (ноты, буквы, знаки). Все сказан-
ное красноречиво говорит о том, что в той или
иной степени владеть графическим языком
должен каждый учитель. Следует не «уре-
зать» изучение графического языка, а вво-
дить его в программу подготовки любого спе-
циалиста, определяя объем содержания в пре-
делах достаточной необходимости. Культура,
в том числе и профессиональная1, претерпева-
ет значительную корректировку, связанную с
изменением не только ее функций, но и стату-
са в обществе.

Заключение. Реализация графическо-
го образования, ориентированного на под-
готовку графически грамотных выпускни-
ков, способных использовать имеющийся за-
пас графических знаний, умений и навыков в
условиях жизни (в учебе, на производстве, в
другой социально значимой сфере деятельно-
сти), является важнейшим условием интегра-
ции графического языка в систему школьного
образования.

Учебная дисциплина «Графический
язык» позволит практически реализовать
поставленные цели посредством решения
задач содержательного, практического и
информационно-технологического компонен-
тов. Графический язык обладает несравнен-
ным преимуществом перед всяким другим
языком в области международного техниче-
ского и технологического общения — образ-
ностью, компактностью, универсальностью,

1Профессиональная культура — это система функций, норм, правил, этических и узкопрофессиональных
ценностей, квалификационных норм и критериев, характерных для определенной социальной группы людей,
связанных рамками производственной или иной социально значимой деятельности.
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символичностью, доступностью и информа-
ционной емистостью.
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Процесс формирования аудиовизуальной грамотности
старшеклассников средствами анимационного кино

© Колбышева С.И.
Учреждение образования «Белорусский государственный педагогический университет

имени М. Танка», Минск

Вступая в принципиально новую информационную эпоху, современное общество существенным образом ме-
няет все составляющие своего образа жизни. Основу изменений составляет интенсивное развитие инфор-
мационных технологий, информационного общества. Выделенные в связи с этим проблемы позволили из двух
теоретико-методологических подходов к пониманию информационного общества — технократического и гу-
манитарного — в качестве определяющего обозначить гуманитарный, так как он помогает рассматривать
информационные технологии не только как средство повышения производительности труда, но и как важную
часть социокультурной сферы в целом. Доминирующим средством передачи информации, а значит, инстру-
ментом формирования личности, является экранная — «аудиовизуальная», «звукозрительная» культура. В
связи с этим появилась необходимость целенаправленного, педагогически управляемого изучения продукции в
педагогическом процессе современной школы в качестве самостоятельного предмета.
В статье предлагается механизм актуализации потенциала анимационного кино в формировании аудиови-
зуальной грамотности старшеклассников на базе авторской методики. В основу методики положены орга-
низационные этапы процесса формирования индивидуальной грамотности учащихся.
Ключевые слова: аудиовизуальная грамотность, экранная культура, звукозрительная культура, экранное
искусство.
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Process of the formation of senior pupils’ audio

and visual literacy by means of animation films
© Kolbysheva S. I.

Educational establishment ”Belarusian State Pedagogical M. Tank University”, Minsk

Entering a principally new information epoch modern society considerably changes all the components of its way of
life. The basis of the changes is intensive development of information technologies, information society. Problems,
which were singled out in connection with this, made it possible to define as fundamental the humanitarian approach
out of two theoretical and methodological approaches to understanding information society, which are the technocratic
and the humanitarian ones. It is the humanitarian approach which allows considering information technologies not
only as a means of increasing labour productivity but also as an important part of social and cultural sphere as a
whole. The domineering means of information transfer, and thus the instrument of personality building, is screen —
”audio and visual” culture. In connection with there is the necessity of purposeful, pedagogically operated study of the
production in the pedagogical process of modern school as a separate subject.
The article offers the mechanism of actualization of animation film potential in the formation of audio and visual
senior pupils’ literacy on the basis of an author methodology. The bases of the methodology are the organizational
stages of the process of the formation of individual pupils’ literacy.
Key words: audio and visual literacy, screen culture, audio and visual culture, screen art.
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С овременное общество, вступая в прин-
ципиально новую для него информа-

ционную эпоху, существенным образом меня-
ет все составляющие своего образа жизни.
В основе изменений наблюдается интенсивное
развитие информационных технологий. Вы-
деленные в связи с этим проблемы позволи-
ли из двух теоретико-методологических под-
ходов к пониманию информационного обще-
ства — технократического и гуманитарного —
в качестве определяющего обозначить гума-
нитарный, так как он позволяет рассматри-
вать информационные технологии не только
как средство повышения производительности
труда, но и как важную часть социокультур-
ной сферы в целом.

Впервые, проанализировав роль инфор-
мации, о кризисе культуры и ценностей за-
явил О. Шпенглер. Он обратил внимание на
ее «враждебность» человеку и культуре и по-
тенциальные негативные последствия [1]. На
статус информации и творчества как глав-
ных ценностей информационной эпохи указы-
вает О. Тоффлер [2]. На роль человека, спо-
собного сознательно дать объективированно-
созидательный «Ответ» на «Вызов» време-
ни, обращает внимание и А.Д. Тойнби [3].
С точки зрения Д. Белла, одного из осно-
вателей концепции постиндустриального об-
щества, решающую роль будут играть новые
интеллектуально-телекоммуникационные тех-
нологии [4–5].

В качестве основной выделена в трудах
Ю. Хабермаса проблема дегуманизации ин-
формационного общества; перенос акцентов в
культуре, переориентация ее приоритетов де-
формируют стиль мышления человека, его со-
знание, сферу межличностных коммуникаций
[6].

Проблематика развития постиндустри-
альной цивилизации постоянно находится и
в поле зрения отечественных исследователей.
Белорусский социолог А.Н. Данилов в своих
исследованиях анализирует социокультурные

перемены и рассматривает возможности воз-
действия техники на человека [7].

На основании проведенного анализа
проблемного поля информационного обще-
ства выделим ключевые проблемы, требу-
ющие в современных условиях глубокого
осмысления и поисков решения, в том числе
и педагогических:

• проблема сохранения целостности лич-
ности как биосоциальной структуры
(отчуждение; трансформация системы
ценностей; деформация эмоционально-
чувственной сферы; смена мировоззрен-
ческих основ);

• проблема коммуникативного единства че-
ловечества (на уровне глобального диало-
га между народами, религиями; на уровне
межличностного диалога).

Доминирующим средством передачи ин-
формации, а значит, инструментом формиро-
вания личности, является экранная («аудио-
визуальная», «звукозрительная») культура.
Для рассмотрения экранной культуры в гу-
манитарной проекции и выделения ее специ-
фических особенностей в педагогическом кон-
тексте необходимо охарактеризовать данный
феномен.

Основной целью данной статьи явля-
ется рассмотрение механизма актуализации
потенциала анимационного кино в формиро-
вании аудиовизуальной грамотности старше-
классников.

Техническим и эстетическим базисом
экранной культуры является экран (франц.
ekran — ширма). По мнению М. Маклюэна,
«у любой эпохи и любой культуры есть свои
излюбленные модели восприятия, претендую-
щие на универсальность и всеобщность» [8].
«Каждая эпоха рождает свои «эпистемологи-
ческие метафоры», структурирующие и кон-
тролирующие способы нашего мышления и
поведения», — пишет В. Полиектов [9]. С кон-
ца прошлого века такой метафорой становит-
ся экран (экранная культура). Экран, экран-
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ная реальность (и связанная с ней «вирту-
альная реальность»), таким образом, — клю-
чевые культурообразующие феномены совре-
менности.

Экранная культура, являясь преемни-
цей достижений прошлых эпох (устного об-
щения, книжной, письменной), есть логиче-
ское звено в истории культуры [10]. Сочетание
культурных традиций и культурных иннова-
ций определяет ее сущность и содержание.

Поскольку экранная культура как сфе-
ра научного осмысления находится в стадии
становления, она исследуется с разных точек
зрения. Культурология рассматривает ее как
феномен общественного сознания; эстетика и
искусствознание — как искусство; психоло-
гия — как способ мышления и восприятия; пе-
дагогика — как средство самореализации лич-
ности.

Анализ дефиниций показывает, что ро-
довым признаком экранной культуры высту-
пает определяющая зависимость от техники и
социальных условий функционирования, а си-
стемообразующим признаком экранной куль-
туры — представленность ее объектов в аудио-
визуальной динамичной форме.

Фундаментальным трудом, в котором
определены роль и значение экранной куль-
туры, является произведение Г.М. Маклюэна
«Понимание Медиа: внешние расширения че-
ловека». Экран, по его мнению, есть «действу-
ющая метафора, переписывающая мир на ос-
нове технологии» [8, с. 28]. На этой позиции
основывает свою точку зрения и Р. Барт, счи-
тая, что экранные сообщения есть мифы, при-
обретшие функции маскировки действитель-
ности [11]. На доминирующую роль экранной
техники в процессах массификации сознания
современного человека указывал П. Козлов-
ски — «современная культура обусловлена не
искусством и философией, а наукой и техни-
кой». По мнению Г. Маркузе, человек есть
«объект духовного манипулирования (в том
числе и с помощью экрана) вследствие пони-
женного критического отношения к социуму».

С одной стороны, экранная культура
рассматривается как интеллектуальная опо-
ра функционирования и развития гуманитар-
ных наук XXI века, с другой — как средство
манипуляции, инструментализации и пси-
хоэксплуатации личности; фрагментации,
технитизации и рационализации сознания
личности; развлечения.

Оба фактора — позитивный и негатив-
ный — широко используются в экономиче-
ской, политической, культурной и научной
сферах. В педагогической сфере также необ-
ходимо использовать оба фактора: учителю
важно научиться грамотно использовать по-
зитивные ресурсы экранной культуры и на-
учить учащихся распознавать и декодиро-
вать негативные.

В связи с этим появилась необходимость
целенаправленного, педагогически управляе-
мого изучения экранной продукции в педаго-
гическом процессе современной школы в каче-
стве самостоятельного предмета — с его зако-
номерностями, принципами, особенностями,
спецификой средств художественной вырази-
тельности. Отметим, что процесс изучения
экранной продукции отличается от процесса
использования экранной продукции с целью
обеспечения наглядно-иллюстративным мате-
риалом логики повествования учителя.

Для решения проблемы изучения экран-
ной продукции в системе общего среднего об-
разования в исследовании предлагается не вся
экранная продукция, а та ее часть, которая
является лидирующей в молодежной субкуль-
туре благодаря наличию в ней художествен-
ной образности, — экранные искусства.

Однако целенаправленное изучение
экранных искусств возможно только при на-
личии специального инструментария. Это
обусловлено тем, что опыт общения с худо-
жественным экранным текстом учащимся не
дается от рождения: умения и навыки чи-
тать, анализировать, оценивать и практиче-
ски осваивать экранные артефакты формиру-
ются в специальных условиях.
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Для разработки инструментария, необ-
ходимого школьникам для грамотного деко-
дирования экранных искусств, выделим спе-
цифические особенности кино и отметим раз-
ницу между средствами художественной вы-
разительности экранных и других искусств.

В основу экранных искусств (игровое,
неигровое, анимационное кино) положено син-
кретичное единство смежных областей гума-
нитарного знания, усложненных благодаря их
динамичному существованию во времени и
пространстве. Стремление к синкретизму бы-
ло отмечено многими учеными. Д. Белл писал,
что «старая концепция культуры базируется
на преемственности, современная — на много-
образии; старой ценностью была традиция, со-
временный идеал — синкретизм» [5, с. 49]. От-
ветом на это стремление стал феномен аудио-
визуального языка как нового средства выра-
зительности новой эпохи.

Человек, эволюционируя, всегда стре-
мился визуализировать слушаемое. Аудиови-
зуальный язык позволяет «перевести» все до-
стижения человечества, отраженные ранее в
письменных текстах, на новый уровень. Ес-
ли первоосновой письменного языка с точ-
ки зрения семиотики является буква, музы-
кального языка — нота, то основой аудиовизу-
ального языка является кадр, интегрирующий
в себе все предшествующие знаковые систе-
мы. Этот фактор и обусловил появление соот-
ветствующего действительности нового типа
мышления современного человека — экранно-
го мышления, основой которого является осо-
бый вид грамотности — аудиовизуальная гра-
мотность.

Понятие «аудиовизуальная грамот-
ность» имеет четкую структуру, синтезирует в
себе содержание категории «аудиовизуальное
восприятие» и практико-операционную твор-
ческую деятельность учащихся по созданию
собственного продукта. В связи со сложной
природой рассматриваемого термина необхо-
димо выделить ряд факторов, имеющих влия-

ние на уровень аудиовизуальной грамотности
современных школьников.

Первый фактор. Психолого-
возрастные особенности личности. По
мнению ряда социологов постсоветского про-
странства, наиболее активными потребителя-
ми экранных искусств являются представите-
ли современной учащейся молодежи — юно-
ши и девушки 9–11 классов. Общение дан-
ной возрастной категории с экраном носит
бессистемный характер, не контролируется
взрослыми, не ограничено во времени, часто
является фоновым, не требует эмоционально-
интеллектуальной активности, а значит бес-
полезно с педагогических позиций. Вместе с
тем, экранная культура имеет приоритетное
значение в процессе формирования мировоз-
зренческих основ молодежи.

Второй фактор. Общая культу-
ра старшеклассника, включающая в се-
бя художественно-эстетический, коммуника-
тивный и информационный аспекты.

Художественно-эстетический аспект
личности. В эстетическом отражается челове-
ческая способность освоения мира, преимуще-
ственно, эмоционально-чувственным путем.
Эмоции выступают в сознании личности в
форме эстетических переживаний с поло-
жительным знаком, поскольку даже самые
неприятные ощущения в процессе контак-
та с художественным произведением транс-
формируются, заменяя инстинктивные чув-
ства на «человеческие», наполняя их содержа-
нием, делая эстетически привлекательными.
Именно поэтому в сложной структуре жиз-
недеятельности человека эстетические эмоции
принадлежат к числу сложных социальных
чувств, играющих определенную роль в фор-
мировании полноценной человеческой лично-
сти.

Коммуникативный аспект культуры
личности. Современное общество представ-
ляет собой сложную коммуникативную си-
стему, в которой кардинально изменились не
только характер общения между людьми, но
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и смысловая значимость любого взаимодей-
ствия. Данное утверждение обусловило акти-
визацию поиска новых подходов к формиро-
ванию аудиовизуальной грамотности старше-
классников, в котором от школьников тре-
буется умение вступать в коммуникативные
ситуации и существовать в рамках диало-
га/полилога.

Информационный аспект культуры
личности связан с процессами информатиза-
ции. Благодаря компьютерным технологиям
уровень аудиовизуальной грамотности стар-
шеклассников может значительно повысить-
ся, особенно его практико-операционная со-
ставляющая.

Экранный образ имеет собственные спе-
цифические характеристики — он отличает-
ся одномоментностью, симультанностью, ши-
ротой охвата отображаемой ситуации. Он от-
ражает как внешние, так и внутренние зако-
ны художественного экранного произведения
и включает в себя социокультурные коды, их
взаимодействие; индивидуальную авторскую
концепцию, обусловленную субъективным ми-
ровоззрением; пространственно-пластическое
воплощение этой концепции (язык, жанровое
своеобразие), стилистику и технику исполне-
ния; эмоционально-чувственное начало.

Руководствуясь вышеперечисленными
теоретическими позициями, можно сделать
следующие выводы:
• сложная природа экранной продукции тре-

бует от современного школьника особой
зрительской культуры, которая, в свою
очередь, активизирует экранное мыш-
ление учащихся. В основе зрительской
культуры, и, следовательно, экранного
мышления, лежит особый специфический
аналитико-синтетический инструмент, с
помощью которого считывается и деко-
дируется любая экранная информация —
аудиовизуальная грамотность;

• наличие высокого уровня аудиовизуальной
грамотности является необходимым атри-
бутом человека информационной эпохи,

определяющего его способность не только
сориентироваться в экранных информаци-
онных потоках, но и отличить (а значит,
защитить) от некачественной, низкохудо-
жественной экранной информации;

• формирование аудиовизуальной грамотно-
сти старшеклассников, в связи с этим, —
важнейшая социальная задача. Ее ре-
шение необходимо начинать в специаль-
но созданных, педагогически управляемых
условиях в системе общего среднего обра-
зования.

Следовательно, необходима целенаправ-
ленная работа педагогической общественно-
сти по созданию условий для формирования
аудиовизуальной грамотности старшекласс-
ников. С этой целью, в первую очередь, опре-
делим и раскроем основной механизм исполь-
зования экранных искусств в педагогическом
процессе учреждений образования на совре-
менном этапе.

В статье предлагается механизм акту-
ализации потенциала анимационного кино в
формировании аудиовизуальной грамотности
старшеклассников.

Данный механизм основан на использо-
вании в анимации основных элементов (слово,
изображение, звук), занимающих значитель-
ное место и в системе современного образова-
ния. Совпадение содержания данных элемен-
тов с содержанием учебных дисциплин «Бе-
лорусская литература», «Русская литерату-
ра», «Изобразительное искусство», «Музыка»
представляет собой важнейший аспект, кото-
рый должен стать началом процесса форми-
рования аудиовизуальной грамотности стар-
шеклассников. Использование данного совпа-
дения позволит учителю расширить границы
перечисленных предметных областей, а уча-
щимся углубить полученные в процессе их
изучения знания и умения и использовать их
в дальнейшем на протяжении жизни.

Предлагаемое нами понимание анима-
ционного кино в педагогическом контексте
и разработанный механизм актуализации по-
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Рис. Система методов формирования аудиовизуальной грамотности
старшеклассников средствами анимационного кино.

тенциала анимационного кино в формиро-
вании аудиовизуальной грамотности старше-
классников позволяет максимально оптимизи-
ровать процесс формирования аудиовизуаль-
ной грамотности старшеклассников и соотне-
сти его с целями и задачами современного об-
разования с учетом важнейших тенденций и
перспектив развития информационного обще-
ства.

Нами было разработано содержание ме-
тодики формирования аудиовизуальной гра-
мотности старшеклассников средствами ани-
мационного кино.

В основу классификации методов по-
ложены организационные этапы процесса
формирования аудиовизуальной грамотности
старшеклассников средствами анимационного
кино. Объединение организационных этапов
процесса обучения и системы методов пред-
ставлены на (рис.).

Метод коллекционирования. На
первых занятиях школьники, обладая опреде-
ленным жизненным и художественным опы-
том, получают возможность высказать свою
точку зрения на кинопродукт. Поэтому учи-
тель должен стать товарищем по интересам,
незаметно исполняющим роль помощника, на-

правляющего процесс аудиовизуального вос-
приятия.

Метод просмотра, то есть метод без
предварительного вступления и последующе-
го анализа, также должен использоваться на
первых занятиях, когда необходимо позна-
комиться с учениками, определить уровень
их потребностей в сфере экранной культуры,
их отношение к экранной продукции, широту
кругозора старшеклассников и, конечно же,
их знания в области анимационного кино.

Метод провокации можно использо-
вать несколько позднее, когда на занятиях
сложилась атмосфера доверия между учите-
лем и учащимися. Перед просмотром ани-
мационного фильма рекомендуется «в пух и
прах разнести» его. Традиционная структура
киноурока предполагает, что учитель, рекла-
мируя фильм, сознательно готовит учащих-
ся на позитивное восприятие. Благодаря про-
вокации школьники не получают от учителя
подсказки, готовой и авторитетной интерпре-
тации фильма. В связи с этим школьники на-
страиваются на иное, максимально активное
восприятие, в процессе которого они вынуж-
дены вести мысленный диалог с самим собой и
с педагогом, внутренне соглашаясь или не со-
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глашаясь с его позицией. После просмотра
можно предложить школьникам обсудить по-
явившиеся у них мнения, которых будет ровно
столько, сколько учеников в группе.

Метод имитации позволяет сымити-
ровать экранное действие с помощью средств
выразительности смежных видов искусств
(литература, изобразительные искусства, те-
атр). Имитация предполагает точный пере-
нос содержания одного художественного про-
изведения (в нашем случае рассматриваемо-
го анимационного фильма) в новую художе-
ственную форму. Метод имитации направлен
на развитие экранного мышления в активной
форме и, в некотором смысле, предвосхища-
ет продуктивные методы самовыражения уча-
щихся в области экранной культуры.

Метод «имитация-загадка» являет-
ся разновидностью метода имитации — метод
имитации «наоборот». Учащиеся могут зара-
нее подготовить работы, в которых они пе-
реносят как можно более точно и подробно
сюжет анимационного фильма, но, например,
без имен главных героев или с измененными
именами. Изменить также можно и место дей-
ствия — не избушка на курьих ножках, а со-
временный дворец или современная квартира;
не реальный мир с его реальными героями,
а мир фэнтези, существующий параллельно с
реальным. Все зависит от фантазии, вообра-
жения учащихся и возможностей учреждения
образования.

Метод ассоциативного поиска (кон-
цепция ассоциативного мышления Б.Л. Явор-
ского) направлен на активизацию процесса
восприятия анимационного фильма также че-
рез взаимодействие смежных видов искусств.
Однако отличие данного метода от преды-
дущих заключается в том, что он позволяет
учащимся перенести в новую художественную
форму не точный художественный перевод, а
ассоциативный ряд, вызванный просмотрен-
ным анимационным фильмом. Благодаря спе-
циально подобранным заданиям (по призна-
ку сходства эмоционально-образного содержа-

ния) учащимся можно предложить проиллю-
стрировать рассматриваемый фильм на языке
литературы, изобразительного искусства, те-
атра. Ученикам в этом случае предоставля-
ются более широкие возможности самовыра-
жения по сравнению с методом имитации и
имитации-загадки, так как метод ассоциатив-
ного поиска направлен на поиск не буквы тек-
ста, а его смысла.

Метод поиска интонации-образа
близок по своему содержанию методу ассоци-
ативного поиска. Разница заключается в под-
ходе: смежные искусства привлекаются не как
основа для иллюстрирования ассоциаций, вы-
званных просмотренным фильмом, а как ос-
нова для поиска основной интонации-образа
фильма, выражающей определенное содержа-
ние и эмоциональное настроение. Использова-
ние данного метода значительно облегчит вос-
приятие анимационного фильма, снижая по-
верхностное, субъективное суждение о нем.

Метод создания художественного
контекста также предполагает выход за пре-
делы собственно аудиовизуального восприя-
тия учащихся. Вместе с тем, принципиаль-
ное отличие этого метода заключается, во-
первых, в широте контекста (школьники полу-
чают возможность выстраивать ассоциатив-
ный ряд не только с помощью и на материале
смежных видов искусств, но и на основании
своего личного жизненного опыта — реаль-
ных жизненных ситуаций), во-вторых, в боль-
шей степени самостоятельности старшекласс-
ников.

Следующая группа методов — методы
анализа анимационного фильма — понадобит-
ся учителю после того, как у старшеклассни-
ков появится опыт грамотного просмотра ани-
мационных картин, сформируется определен-
ный тезаурус в области экранной культуры,
пройдет страх перед «непонятными» фильма-
ми, сформируются умения читать (то есть вы-
делять фабулу, сюжет, главных героев, их по-
ступки) анимационное кино.
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Грамотный анализ художественного
произведения является, с одной стороны, ре-
зультатом процесса обучения, а с другой —
наиболее доступным и распространенным
средством активизации процесса формиро-
вания аудиовизуальной грамотности старше-
классников.

Метод контрастов, или контраст-
ного сопоставления, широко применяется
в музыкальной педагогике в процессе вос-
приятия музыкального произведения. На наш
взгляд, свое место данный метод может по-
лучить и в процессе восприятия анимацион-
ного фильма. Для этого учителю необходи-
мо предложить старшеклассникам несколько
разных по содержанию и форме кинопроизве-
дений. В процессе их контрастного сопостав-
ления гораздо более удобно объяснять слож-
ные понятия (стиль, жанр, техника и др.), так
как контраст максимально активизирует зри-
тельскую активность.

Метод интонационно-смыслового
анализа фильма способствует выделению
отдельной интонации анимационного фильма
как носителя смысла. Интонацией может быть
все, что является носителем художественного
содержания — и фаза движения, и тема, и
отдельный звук, если они выражают опреде-
ленный эмоциональный статус (А. Леонтьев).
Интонационно-смысловой анализ поэтому яв-
ляется высшим типом анализа художествен-
ного произведения.

Метод стилевого анализа направлен
на развитие у учащихся способностей разли-
чения и анализа стиля в процессе ознаком-
ления со специфическими особенностями из-
вестных киношкол, индивидуальным стилем
режиссеров и художников-аниматоров. Раз-
витие чувства стиля — наиболее трудоем-
кий процесс на занятиях. Зрительский опыт
значительно облегчает школьникам освоение
трудностей стилевого определения, так как
вынуждает их искать аналогии с уже из-
вестными произведениями. Выполняя зада-
ния, направленные на определение стиля ки-

нопроизведений, старшеклассники сталкива-
ются с новыми художественными явления-
ми и понятиями, практически оперируют ими
и осознают их особенности. Это, безусловно,
способствует глубокому проникновению уча-
щихся в палитру анимационного фильма и
воспитанию экранной культуры в целом.

Метод критического анализа на-
правлен на формирование у старшеклассни-
ков критического мышления, позволяющего
избирательно относиться к любому кинотек-
сту. Критическое мышление можно развивать,
если учитель знаком с тенденциями разви-
тия молодежной субкультуры и сможет пре-
вратить ее из конкурента в помощника; знает
механизмы психологического воздействия на
сознание молодежи произведений искусства;
сможет выработать у старшеклассников свое-
образный эталон экранного восприятия, зави-
сящий от накопленного опыта общения с вы-
сокохудожественными кинопроизведениями.

Биографический метод используется
при знакомстве учащихся с биографией ре-
жиссера фильма и направлен на глубокое, де-
тализированное изучение его творческого пу-
ти и художественных произведений. Особенно
удобен метод при изучении сложных кинокар-
тин.

Метод целостного анализа важен
при изучении анимационного фильма в един-
стве всех составляющих его структурных ком-
понентов на доступном для старшеклассников
уровне трудности. Его применение целесооб-
разно во второй половине года, когда старше-
классники приобрели опыт анализа анимаци-
онного фильма. При реализации данного ме-
тода задействуется весь комплекс теоретиче-
ских знаний и практических умений учащих-
ся, их память и мышление. Любой из пред-
лагаемых ранее анимационных фильмов ев-
ропейских, российских и белорусских авторов
может изучаться в единстве всех составляю-
щих его компонентов. Не только общие (ав-
тор, авторская концепция, сюжет, тема, персо-
наж, стилистика, структура), но и специфиче-
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ские средства художественной выразительно-
сти (слово, звук, цвет, динамично существую-
щие во времени и пространстве), характерные
только для искусства анимации, имеют значе-
ние и фигурируют при использовании данного
метода.

Метод комплексного анализа на-
правлен на исследование учащимися анима-
ционного фильма как художественного явле-
ния в широком социально-историческом кон-
тексте: исследование жизни художественного
произведения над ним, за ним и вокруг него
(П. Козловски). Данный метод шире метода
целостного анализа, существенно дополняет
его, так как здесь важны не только внутрен-
ние, но и внешние аспекты.

Следующая группа методов — практи-
ческие методы — разработана автором иссле-
дования, связана со спецификой анимацион-
ного кино как видом искусства и не имеет ана-
логов. Все практические методы реализуют-
ся в соответствии с авторскими принципами
обучения (многокомпонентной актуализации
результатов обучения, вычленения известно-
го для понимания неизвестного) и направлены
на глубокое понимание учащимися искусства
анимации.

Метод изменения знакомого мульт-
персонажа. В анимации существует боль-
шое количество приемов и техник. Сидя пе-
ред экраном, зритель не задумывается над их
сложностью и спецификой. Применение дан-
ного метода обучит грамотному пониманию
мультобраза, то есть умению выявлять и ана-
лизировать его художественные особенности,
графический рисунок, цветовое решение, схе-
му графического движения; прослеживать по-
ходку, мимику, характер, привычки, харак-
терные интонации, детали костюма.

Метод создания анимационного ге-
роя по сценарию логически продолжает
предыдущий метод. После того как школьни-
ки научились создавать мультгероев по образ-
цу, а значит познакомились с технологией его
создания, со всеми сложностями, которые их

ждут на этом пути, можно приступать к про-
цессу создания своего персонажа. Он начина-
ется с поиска характера и поведения героя.

Метод создания музыкальной ха-
рактеристики анимационного героя.
Чтобы понять значимость музыки в анима-
ционном фильме, необходимо просмотреть
фильм в отсутствии музыкального сопровож-
дения. Высокий класс многих картин отлича-
ется тем, что музыка в них органично связана
со всеми элементами фильма. Поэтому од-
новременно с поиском деталей, выражающих
характер героев, ведется работа по поиску
музыкальной характеристики героя. Для это-
го старшеклассники должны хорошо знать
сценарий, характеристику мультгероя, иметь
концепцию музыкального оформления ани-
мационного фильма. Правильный подбор му-
зыки может значительно повысить качество
будущего фильма, поэтому ответственность
автора музыкального решения фильма доста-
точно велика. Рекомендуется подбирать музы-
ку или из имеющегося в учебном учреждении
собрания музыкальных произведений, или из
личной фонотеки учащихся. При этом школь-
никам важно не только найти адекватную му-
зыку, но и расставить музыкальные акценты
в фильме. Старшеклассники получают воз-
можность актуализировать свой музыкаль-
ный словарь, а также знания, полученные
при изучении учебной дисциплины «Музыка»
в начальной школе.

Метод подбора декорации. Готовый
анимационный фильм требует создания деко-
раций (фона) для каждой сцены. Учащимся
предлагается подобрать графический стиль,
цветовое и композиционное решение сцены,
тщательно разработать детали. Рисуя деко-
рацию, старшеклассники должны воспроизве-
сти пейзаж, интерьер, архитектурное строе-
ние, орнамент, предметы реквизита, различ-
ные явления природы, используя при этом
знания и умения, полученные в области изоб-
разительного искусства.

150



Искусство и культура. — 2011. — №2(2)

Заключение. Таким образом, разра-
ботанная методика формирования аудиовизу-
альной грамотности старшеклассников сред-
ствами анимационного кино позволит:
• сформировать у учащихся целостную си-

стему знаний об анимации как виде искус-
ства и как технологии;

• ознакомить школьников с технологиче-
ским циклом создания анимационного
фильма;

• сконструировать новую коммуникативную
систему «автор–зритель–соавтор», пере-
конструировав традиционную — «автор–
зритель».

В результате применения авторской
методики у старшеклассников постепенно
формируются перцептивные и практико-
операционные умения и навыки, необходимые
им для понимания не только анимационных,
но и любых экранных художественных про-
изведений, что особенно требуется юношам и
девушкам для их успешной социализации в
сложную эпоху информатизации.
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Особенности эстетического освоения природы
младшими школьниками

на уроках изобразительного искусства
© Федьков Г.С.

Учреждение образования «Витебский государственный университет
имени П.М. Машерова», Витебск

Экологическая обстановка в мире вызывает озабоченность у многих государственных деятелей, ученых, педа-
гогической общественности. Перед школой и педагогикой встает задача развить у подрастающего поколения
понимание природы как жизненно необходимых объектов, нуждающихся в охране и сбережении.
В статье показаны особенности эстетического освоения природы младшими школьниками, связь восприим-
чивости к природно-прекрасному и поведения человека в природе. На основе эмпирических данных охарактери-
зовано умение младшими школьниками посильно претворять возникшие чувства и переживания природно-
прекрасного в собственных работах, степень эмоционально-чувственного, осмысленного постижения худо-
жественного образа природы в произведениях изобразительного искусства, установлены мотивы бережного
отношения к природе детей младшего школьного возраста.
Ключевые слова: эстетическое воспитание, эстетическое освоение, природа, эстетический образ природы,
мотивы охраны природы, природно-прекрасное.
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Peculiarities of esthetic mastery of nature

by junior pupils at the lessons of fine art
© Fedkov G. S.

Educational Establishment ”Vitebsk State University named after P. M. Masherov”, Vitebsk

Ecological situation in the world causes worries of many state officials, scientists, pedagogical community. School
and education are faced with the task to develop youngsters’ understanding of vitally important objects which need
protection and saving.
The article indicates peculiarities of esthetic mastery of nature by junior pupils; it shows the connection of the per-
ception of nature beauty with the behavior of the human in nature. On the basis of empirical data it characterizes the
ability of junior pupils to implement the feelings and emotions which arise to nature beauty in their own works as well
as the degree of the emotional and perceptional and the sensible acquisition of the artistic image of nature in works of
fine arts; motives are established of cautious attitude to nature by junior school pupils.
Key words: esthetic education, esthetic acquisition, nature, esthetic image of nature, motives for nature protection,
nature beauty.

(Art and Culture. — 2011. — No. 2(2). — P. 152–159)

Р ассматривая человека и природу в диа-
лектическом единстве, мыслители и пе-

дагоги подчеркивают, что его духовная жизнь
неразрывно связана с природой и что он сам
является лишь частью ее.

Тревожная экологическая обстановка
ставит задачу перед педагогикой и школой ак-
тивно развивать у подрастающего поколения
понимание природы как источника эстетиче-
ски ценных, жизненно необходимых объектов,
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явлений, нуждающихся в защите, охране и
сбережении от разрушительного воздействия
человека, вредных влияний отходов производ-
ства и технологий на окружающую среду.

Теоретические исследования и практи-
ка показывают, что способность воспринимать
эстетическое в природе можно развивать и
воспитывать. Обучение при этом должно ид-
ти от освоения отдельных эстетически выра-
зительных ее объектов и явлений к целостно-
му охвату природных комплексов, всей приро-
ды в целом.

Восприимчивость к природно-прекрас-
ному влияет на поведение и поступки челове-
ка, направленные на окружающую среду. По-
этому важно, чтобы школа дала каждому уча-
щемуся понятие о гуманности и ее отличие от
жестокости, черствости к красоте природы.

Целью исследования было изучение осо-
бенностей эстетического освоения природы
младшими школьниками на уроках изобрази-
тельного искусства.

Предстояло решить следующие задачи:
1) выявить у младших школьников (сель-
ских и городских школ) характерные эстети-
ческие представления о природе, особенности
оценивания ими природных объектов и яв-
лений; 2) охарактеризовать умение восприни-
мать и посильно претворять возникшие чув-
ства и переживания природно-прекрасного
в собственных художественных работах, вы-
яснить степень эмоционально-чувственного,
осмысленного постижения художественного
образа природы в произведениях изобрази-
тельного искусства; 3) установить мотивы бе-
режного отношения к природе детей младше-
го школьного возраста.

Нами использовался комплекс методов:
организованное наблюдение за учащимися в
процессе эстетического освоения природы в
условиях занятий изобразительной деятель-
ностью; опрос и анкетирование школьников с
целью выявления у них мотивов отношения к
природе; анализ продуктов изобразительного
творчества детей для изучения у них умения

наблюдать природу, подмечать в ней наиболее
характерное, выразительное.

Проведение изучения в школах городов
Витебска, Минска, Могилева, а также сель-
ских школах Витебской области дало возмож-
ность сравнивать полученные результаты, что
обеспечило большую объективность данного
исследования.

Нами были разработаны и предложены
учащимся первых–четвертых классов следую-
щие вопросы: 1) Назови свое любимое время
года. За что ты его ценишь? 2) Назови жи-
вотных ближайшего окружения. За что ты их
ценишь? 3) Скажи, какое бывает небо по цве-
ту? 4) Как ты считаешь, чем красиво небо в
разных погодных условиях, в разное время го-
да и суток? 5) Как ты считаешь, чем красив
растительный мир: деревья, кустарники, тра-
вянистые растения? 6) Как ты считаешь, чем
красивы домашние животные, звери, птицы,
рыбы, насекомые? 7) Как ты считаешь, чем
красива природа в разное время года: зимой,
весной, летом и осенью? 8) Как ты считаешь,
зачем надо охранять и бережно относиться к
растениям и животным?

При проведении опытного изучения мы
руководствовались следующими соображени-
ями: полученные исходные данные помогут
нам установить особенности эстетического
освоения природы младшими школьниками в
процессе ее восприятия и изображения, опре-
делить недостатки в эстетическом воспитании
детей средствами природы, наметить способы
их преодоления в ходе формирующего экспе-
римента.

Эстетические представления о при-
роде. В начале опроса участвовало 111 сель-
ских школьников, учащихся 1–4-х классов
Краснопольской и Ольговской средних школ
Витебской области и 210 учащихся городских
школ № 25 Витебска и № 34 Могилева. Им бы-
ли предложены вопросы: 1) Назови свое люби-
мое время года. За что ты его ценишь? 2) На-
зови животных ближайшего окружения. За
что ты их ценишь? 3) Скажи, какое бывает
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небо по цвету? 4) Как ты считаешь, чем краси-
во небо в разных погодных условиях, в разное
время года и суток?

Полученные результаты свидетельству-
ют о том, что у сельских и городских младших
школьников сфера эстетических представле-
ний о природе примерно одинаковая. Так, сре-
ди животных у детей самые красивые — со-
бака, кошка, хомяк, белка, попугай, то есть
те, которые живут рядом, с которыми мож-
но играть. К представителям животного мира
учащиеся относятся тепло, нередко наделяют
их человеческими качествами: «собака — вер-
ная», «кошка — ласковая» и т. п. Практически
у всех опрошенных не вошли в разряд краси-
вых насекомые и рыбы.

Эстетические представления о жи-
вотных. Выполняя рисунок на тему «Мое
любимое животное», многие испытуемые, осо-
бенно в первых и вторых классах, не смог-
ли передать общий выразительный характер
и цвет животного (без точной передачи стро-
ения и пропорций, объема и освещенности).
Все это, на наш взгляд, говорит, в первую
очередь, об их неумении наблюдать природно-
прекрасное, подмечать в нем наиболее харак-
терное, выразительное. У сельских школьни-
ков, по сравнению с городскими, к четвер-
тому классу снижается эстетический интерес
к некоторым животным, так, например, ес-
ли в первом классе 25% опрошенных уча-
щихся сельских школ отдали свои предпочте-
ния кошке, 31,2% — собаке (у городских де-
тей эти показатели соответственно — 20,7% и
35,8%), то в четвертом классе указания сель-
ских школьников на красоту этих животных
составляли 15,3% и 30,8%, у городских — 47%
и 56,6%. В то же время у учащихся сельских
школ отмечается возрастание интереса к ло-
шадям (9,7% — 3 класс, 23% — 4 класс). Дан-
ные опроса свидетельствуют о том, что указа-
ния на красивых животных ближайшего окру-
жения во многом определены не эстетически-
ми представлениями, а конкретными знания-
ми учащихся о природе.

Эстетические представления о цве-
те и оттенках. Мы заметили, что большин-
ство школьников, участвующих в констатиру-
ющем эксперименте, хорошо различали оттен-
ки цвета, но не всегда могли их составить, а
зачастую и не стремились к этому, не придава-
ли значения различиям в пределах одного цве-
тового тона. Рисунки и опрос детей показали,
что многие из них «знают» небо только голу-
бое, воду синюю, траву зеленую и т. п. Не слу-
чайно к концу третьего класса у учащихся как
сельских, так и городских школ формируется
устойчивый стереотип на цвет. Большая часть
из них ошибочно называли светло-голубое или
серое по цвету небо белым. Неравномерность
цифровых показателей, за исключением го-
лубого и синего цвета, говорит о недостаточ-
но развитой у младших школьников способ-
ности к наблюдениям природы. Полученные
данные показывают, что никто из опрошен-
ных сельских школьников не указал, что небо
бывает разноцветным. В то же время у город-
ских учащихся первых–четвертых классов по
этой позиции прослеживается тенденция ро-
ста эстетических представлений. Мы устано-
вили, что эти учащиеся чаще других бывают
с родителями на природе, на выставках изоб-
разительного искусства. Некоторые из них по-
сещают кружки изобразительного искусства.

Стереотипы и штампы эстетиче-
ского восприятия природы. Опыт работы
исследователя в начальной школе, наблюде-
ния за учащимися в ходе изучения проблемы
позволяют утверждать, что штампы и стерео-
типы восприятия формируются там, где непо-
средственно живое, осмысленное наблюдение,
познание подменяется скучным заучиванием,
запоминанием готовой информации, излагае-
мой учителем, взрослым.

Результаты опроса показывают, что
младшие школьники, за исключением четвер-
тых классов, не видят красоты таких выра-
зительных явлений природы, как гроза, мол-
ния, их мало привлекают изменения в при-
роде во время дождя, снега. Красота и вы-
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разительность в предметах для них более до-
ступна, чем в явлениях. Неравномерность по-
добных суждений, на наш взгляд, объясняет-
ся следующим образом. Природные предме-
ты длительное время находятся в поле зре-
ния школьников. В своих проявлениях они об-
ладают конкретными, постоянными, зритель-
но воспринимаемыми свойствами (размер, ха-
рактер формы, цветовая окраска, располо-
жение в пространстве и т. п.). Зрительные
представления у детей тесно переплетаются с
конкретными знаниями о них, которые, как
мы уже отмечали, будучи приобретенными
в отрыве от непосредственных наблюдений
за природой, вне изобразительной деятельно-
сти способствуют развитию у них штампов
и стереотипов в восприятии. Красота и вы-
разительность природных явлений многоли-
ка в своих проявлениях, кратковременна, из-
менчива по форме, цветовой окраске, положе-
нию в пространстве и т. п. Поэтому она ма-
лодоступна детям с недостаточно развитыми
анализаторами, воспринимающими природно-
прекрасное.

У отдельных учащихся эстетические
впечатления, полученные ими в процессе вос-
приятия природно-прекрасного, вызывали ас-
социативные связи. Так, некоторые из них от-
мечали, что облака похожи на птиц и дру-
гих животных. По количественным показа-
телям образное видение природы оказалось
несколько выше у городских школьников, чем
у сельских. Нам представляется, это связано,
в первую очередь, с тем, что они чаще в учеб-
ной и повседневной деятельности соприкаса-
ются с искусством.

Игровая доминанта как показатель
эмоционально-чувственной оценки при-
роды. Ответы, полученные на вопрос «Назо-
ви свое любимое время года. За что ты его
ценишь?», показывают, что учащимся нравят-
ся все времена года за то, что «летом можно
кататься на велосипеде, купаться, загорать»,

«зимой можно кататься на лыжах, санках»,
«весной прилетают птицы, цветут подснежни-
ки» и т. п. Мы установили, что доминирующие
мотивы в структуре оценивания школьниками
объектов и явлений связаны, прежде всего, с
игровой деятельностью. Это нашло подтвер-
ждение и в рисунках детей на тему «Мое лю-
бимое время года».

Данные опытного изучения показывают,
что наиболее часто встречающийся тип оце-
нивания младшими школьниками природы —
эмоционально-чувственная оценка (61,2% и
64,2% испытуемых)1. Она связана с отды-
хом, развлечениями, игровой и познаватель-
ной деятельностью. Доминантой оценивания
становится заинтересованная эмоционально-
чувственная реакция ребенка на природно-
прекрасное («осенью можно ходить по лу-
жам», «зимой я люблю лепить снеговика» и
т. п.). Представителей животного мира дети
чаще характеризуют как «добрых», «ласко-
вых», «умных». Довольно распространенный
тип оценивания природы учащимися началь-
ной школы — утилитарно-практическая оцен-
ка (29,7% и 27,1% испытуемых). Полезность
домашних животных очевидна, например, из
таких высказываний: «кошка ловит мышей»,
«собака сторожит дом», «корова дает молоко»
и т. п.

Оценивание объектов и явлений приро-
ды с точки зрения красоты присутствовало в
ответах 15,3% и 16,6% испытуемых. Характер-
но, что, определяя полезность чего-нибудь в
природе, дети склонны аргументировать свои
доводы, давать им развернутую характери-
стику, в то время как эстетическое только
констатировали без каких-либо комментари-
ев и доказательств. Это как будто указыва-
ет на неспособность детей младшего школь-
ного возраста к эстетическому освоению всего
многообразия природно-прекрасного. Однако,
дальнейшее наше исследование, как увидим,
опровергает это предположение. Чтобы глуб-

1Здесь и далее первые данные в скобках относятся к сельским школьникам, вторые — к городским.
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же изучить, как ребенок узнает красоту при-
роды, видит, чувствует, ценит ее, мы расшири-
ли географию нашего исследования, увеличи-
ли количество испытуемых. В опросе участ-
вовало 523 младших школьника г. Витебска,
г. Минска и д. Ольгово Витебской области. Им
было предложено ответить на следующие во-
просы: «Как ты считаешь, чем красив расти-
тельный мир: деревья, кустарники, травяни-
стые растения?», «Как ты считаешь, чем кра-
сивы домашние животные, звери, птицы, ры-
бы, насекомые?», «Как ты считаешь, чем кра-
сива природа в разное время года: зимой, вес-
ной, летом и осенью?». Данные, полученные в
ходе опроса, показывают, что младшие школь-
ники могут осваивать разнообразную эстети-
ческую ценность природы. Выделяя ее эсте-
тические свойства, они оперируют такими по-
нятиями, как цвет, форма, запах, звук, вели-
чина, движение. Тем не менее, доминирующее
положение в определении красоты природно-
прекрасного занимает цветовая характеристи-
ка предмета. Приведем в качестве иллюстра-
ции наиболее характерные ответы учащихся:
«деревья красивы своими зелеными листья-
ми», «зима красива белым снегом, а осень
желтыми деревьями», «мне нравится белка,
потому что она рыжая» и т. п. В суждениях
учащихся третьих–четвертых классов школ
г. Витебска и Минска о красоте растительного
мира проступало образное восприятие приро-
ды, навеянное уроками чтения, например «ря-
бина кудрявая», «заснеженная береза, слов-
но покрытая серебром», «дуб-великан» и т. п.
Сравнивая эти высказывания с предпочтени-
ями относительно красоты неба, можно за-
метить, что ответы учащихся первых–вторых
классов созвучны их чувственному мировос-
приятию («облака с крыльями», «облака, по-
хожие на сказочных птиц» и т. п.), в то вре-
мя как в третьих–четвертых классах учащие-
ся склонны свои доводы аргументировать зна-
ниями. В ответах опрошенных школьников
первых–вторых классов городских и первых–
четвертых классов Ольговской школы мы не

обнаружили образного восприятия раститель-
ного мира. Нам представляется, что это свя-
зано с возрастными особенностями детей и
просчетами в области преподавания изобрази-
тельного искусства.

Результаты опроса свидетельствуют о
том, что многие младшие школьники не уме-
ют видеть красоту движений животных, у от-
дельных учащихся красота времен года ас-
социируется с урожаем, красота форм рас-
тительного и животного мира связана с ки-
нестезическим ощущением. И это не случай-
но, поскольку в силу возрастных особенно-
стей младшие школьники, рассматривая пред-
меты, стремятся потрогать их руками. Кине-
стезические ощущения дополняют визуальное
восприятие. В результате у детей складывает-
ся более полное представление о красоте пред-
мета, обладающего реальной формой и кон-
струкцией. В некоторых суждениях детей раз-
ных возрастных групп кинестезические ощу-
щения доминируют в определении природно-
прекрасного («мне нравится кошка, у нее мяг-
кая, пушистая шерсть», «нравится ежик, по-
тому что он колючий») либо сочетаются с ве-
личиной предмета, цветом, запахом» («нра-
вится слон, он большой и у него шершавая
кожа», «нравится елка, она колючая и пахнет
смолой»).

Все вышесказанное позволяет нам кон-
статировать: в эстетическом освоении при-
роды младшими школьниками принимают
участие все органы внешних чувств. В то
же время эстетическая оценка природно-
прекрасного у них не отличается особой тон-
костью. На это указывают не только устные и
письменные ответы, но и продукты изобрази-
тельной деятельности. Здесь, как нам пред-
ставляется, сказывается неудовлетворитель-
ная работа учителей начальных классов, недо-
статочно направленная на эстетическое осво-
ение детьми красоты и выразительности фор-
мы, пропорций, конструкции, цвета, объема
предметов природы, пространства и т. п.
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Эстетический образ природы
в учебной деятельности. Особое значение
для развития у учащихся умений восприни-
мать эстетический образ природы имеет при-
менение в учебной деятельности произведений
изобразительного искусства. Опыт показыва-
ет, что восприятие красоты природы не только
в процессе непосредственного общения с ней,
но и в ее изображении в произведениях искус-
ства — одна из необходимых и важных сторон
эстетического освоения природы младшими
школьниками.

Мы считаем, что решение задач, стоя-
щих перед педагогом в процессе восприятия
живописного пейзажа, должно быть направ-
лено и на развитие у учащихся 1–4-х клас-
сов умения чувствовать особенности образ-
ного содержания произведения и на понима-
ние его выразительных средств, и на умение
эстетически осваивать всю изображенную на
картине природу. В связи с этим дальнейшее
наше исследование было направлено на вы-
яснение степени эмоционально-чувственного,
осмысленного постижения красоты природы
младшими школьниками в процессе восприя-
тия художественного образа, степени понима-
ния ими художественного языка искусства. С
этой целью мы предложили учащимся началь-
ных классов рассмотреть 15 репродукций рус-
ских, советских и зарубежных художников и
выбрать одну из них как наиболее понравив-
шуюся. Каждый из испытуемых должен был
мотивировать свой выбор, ответить на следу-
ющие вопросы: «Почему ты выбрал эту кар-
тину?», «Какое настроение она вызывает у те-
бя?», «Чем красива природа, изображенная на
картине?», «Скажи, чем картина произвела на
тебя впечатление?».

В опыте приняли участие учащиеся
1–4-х классов СШ № 40, 25 г. Витебска
и СШ № 34 г. Могилева (всего 197 че-
ловек). Чтобы исключить случайность вы-
бора, был взят малоизвестный широкому
зрителю изобразительный материал. В него
вошли работы художников В.Н. Бакшее-

ва, В.К. Бялыницкого-Бирули, П. Гогена,
Э.К. Илтнера, А.И. Куинджи, В.К. Кусто-
диева, И.И. Левитана, А. Матисса, О. Мед-
ниса, А.А. Рылова, А.К. Саврасова, О. Суб-
би, П. Упитаса, П. Хасса, М.К. Чюрлениса.
Исходные моменты при использовании этого
экспериментального пути заключаются в сле-
дующем: а) младшие школьники не обладают
еще способностью развернуто рассказать, тем
более написать о своих эстетических пережи-
ваниях и предпочтениях; б) значительно ухуд-
шает положение еще и то, что у детей недо-
статочно сформированы навыки письма. Эти
и другие соображения заставили воспользо-
ваться приемами непосредственных визуаль-
ных наблюдений в игровой ситуации.

Весь опыт был построен с учетом воз-
растных особенностей детей. Школьникам
предлагалась воображаемая ситуация: каж-
дый из них должен был представить, что на-
ходится на выставке изобразительного искус-
ства, куда пришел с целью приобрести одну
картину. Предстояло выбрать понравившую-
ся ему репродукцию.

Игровая ситуация положительным об-
разом сказывалась на их увлечении выбором.
Мы, таким образом, могли непосредственно
наблюдать за деятельностью детей и видеть
не только конечный результат выбора, но и
сам процесс.

Характерно, что, мотивируя свой выбор,
учащиеся 1–2-х классов, как правило, огра-
ничивались констатацией красоты отдельных
сторон произведения. Нередко оценка «нра-
вится» была связана с узнаванием на картине
того, что они хорошо знают и любят. При-
ведем в качестве иллюстрации некоторые от-
веты детей. «Картина мне нравится потому,
что на ней изображена речка и деревья». От-
дельные предпочтения учащихся в момент вы-
бора были связаны с наблюдательностью: «я
люблю с родителями весной ходить в лес, там
растут такие деревья и цветут подснежники».
В эту группу вошли ответы школьников, ко-
торые хорошо успевают по изобразительному
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искусству, часто бывают с родителями на при-
роде. В их суждениях высказывалось то, что
они наблюдали в природе. Например, «мне
нравится радуга, я такую видела в деревне ле-
том», «недалеко от нашего дома растут точно
такие деревья» и т. п.

Таким образом, восприятие искусства у
младших школьников в известной мере связа-
но с непосредственным наблюдением за при-
родой. Эта особенность детского восприятия
крайне важна для разработки методов приоб-
щения учащихся 1–4-х классов к художествен-
ному образу природы, для эстетического осво-
ения изображенной природы.

В отечественной педагогике установле-
но, что взаимосвязь человека с окружающим
миром осуществляется благодаря деятельно-
сти, а деятельность определяется и регулиру-
ется системой мотивов. Руководствуясь этим,
мы обратились к поиску и уточнению мотивов
бережного отношения детей к природе.

Известный психолог С.Л. Рубинштейн
указывал, что, не зная внутренних побужде-
ний ребенка, его целей и мотивов, «воспита-
тель по существу работает впустую. Ему рав-
но неизвестен ребенок, на которого он должен
воздействовать, и результат его собственного
воспитательного воздействия». Очевидно, что
вопрос о мотивах бережного отношения к при-
роде важен для объяснения и понимания при-
чин положительного и отрицательного отно-
шения младших школьников к природе и для
определения наиболее эффективных средств
воспитательного воздействия на учащихся в
процессе эстетического освоения природы [1].

В педагогической литературе (Н.А. Ры-
ков, Б. Г. Иоганзен) определены мотивы охра-
ны природы, которые взяты нами за основу
при изучении проявлений бережного отноше-
ния младших школьников к природе в процес-
се ее эстетического освоения:

1. Экономические мотивы связаны с рацио-
нальным использованием природных ре-
сурсов и оценкой практической ценности

природы как источника существования че-
ловека.

2. Санитарно-оздоровительные (или гигиени-
ческие) направлены на понимание того,
что использование природных ресурсов ле-
жит в основе всей деятельности человека,
обеспечивая его существование и влияние
природы на здоровье человека.

3. Гражданско-политические (или гумани-
стические) основаны на желании приумно-
жать богатства природы и связаны с пони-
манием своего долга перед обществом по
его охране.

4. Эстетические, выражающие восприятие и
понимание красоты природы, наслажде-
ние ею, осознание той огромной духовной
ценности, которую дает человеку природа.

5. Научно-познавательные, основывающиеся
на интересе детей к природному окруже-
нию, который в случае надлежащего раз-
вития может перерасти в научное понима-
ние природных процессов, их взаимосвязей
и взаимообусловленностей и положитель-
ного или отрицательного воздействия че-
ловека на природу [2].

Руководствуясь позициями исследовате-
лей, мы предприняли попытку установить со-
отношение мотивов бережного отношения к
природе 647 учащихся 1–4-х классов школ
№ 25, № 40 г. Витебска, № 44 г. Минска, № 34
г. Могилева, Краснопольской и Ольговской
сельских школ Витебской области. Все млад-
шие школьники, за исключением Краснополь-
ской сельской школы, участвовали в предыду-
щих опросах.

Полученные материалы свидетельству-
ют, что учащиеся 1–4-х классов приводят ар-
гументы экономических, гигиенических, гума-
нистических, научно-познавательных и эсте-
тических мотивов охраны природы. Для уча-
щихся 1–2-х классов городских и сельских
школ наиболее характерно проявление таких
мотивов охраны природы, как гигиенические
и эстетические. В третьем и четвертом клас-
сах заметно возрастает доля экономических
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мотивов охраны природы (до 50% и выше).
В собственных суждениях младшие школьни-
ки отмечают роль природы в жизни человека
как источника хозяйственной выгоды и здоро-
вья: «растения очищают воздух», «растения
используются человеком в пищу», «из неко-
торых растений готовят лекарство», «живот-
ные дают мясо, молоко, шкуры» и т. п., ре-
же указывают на эстетическое и гуманистиче-
ское отношение к природе («растения украша-
ют природу», «животные красивы своим ме-
хом», «нельзя разорять птичьи гнезда», «зи-
мой нужно подкармливать птиц» и др.), со-
всем редко выделяют научно-познавательное
значение природы. Данные опроса показыва-
ют, что в учебно-воспитательном процессе на-
чальной школы очевидна тенденция вытес-
нения эстетических мотивов охраны природы
практически-хозяйственными.

Характерно, что эстетические мотивы к
четвертому классу претерпевают некоторые
количественные изменения. Так, если в пер-
вом классе они составляют относительно рас-
тений 31,5% у городских школьников, 62,4%
у сельских, соответственно к животным —
17,2% и 29,1%, то в четвертом классе — к
растениям 23,2% и 27,5%, к животным 13% и
6,4%. Таким образом, доля эстетических мо-
тивов даже несколько уменьшается, в то вре-
мя как гигиенические мотивы ни качественно,
ни количественно существенных изменений не
претерпевают, экономические же мотивы за-
метно увеличиваются, особенно в отношении
к животным. Следовательно, учебный процесс
в начальной школе направлен, прежде всего,
на развитие гигиенических и экономических
мотивов охраны природы.

Заключение. Тщательно проанализи-
ровав материал поисково-констатирующего
эксперимента (наблюдение, анкетирование,

опрос младших школьников, продукты изоб-
разительной деятельности детей), мы уста-
новили следующие особенности состояния эс-
тетического освоения природы в системе на-
чальной школы: 1) на школьных уроках
изобразительного искусства, а также в се-
мье уделяется недостаточное внимание раз-
витию у детей анализаторов, воспринимаю-
щих природно-прекрасное, и приобщению де-
тей к эстетическому образу природы; 2) в
построении учебно-воспитательного процесса
начальной школы не часто создаются вос-
питывающие ситуации с целью формирова-
ния у школьников навыков красивого поведе-
ния (в природе, в отношениях к сверстникам,
взрослым, к любому человеку как части при-
роды), практически не проводится эстетиче-
ский анализ природно-прекрасного, не заост-
ряется внимание учащихся на фактах, дела-
ющих природу красивой, выразительной, не
обогащаются их понятийный аппарат, касаю-
щийся природно-прекрасного, и речь школь-
ников, выражающаяся в их высказываниях о
природе; 3) эстетические представления млад-
ших школьников о природе очень примитив-
ны, тесно переплетаются с другими отношени-
ями к ней, однако они — реальны и их можно
развивать, совершенствовать точно так, как
мы развиваем, совершенствуем интеллекту-
альную или нравственную сторону ребенка.
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Художественная дидактика в переориентации
учащихся на целенаправленную, культурно

осмысленную учебную деятельность
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Маршрут продвижения человека в огромном культурном пространстве индивидуален. Результатом тако-
го индивидуально-вероятностного продвижения является культурный опыт. Дать правильную оценку со-
зидательному процессу, приобрести самоидентичность, смыслотворчество, выраженные в художественной
компетентности, может только культурная личность с развитым творческим отношением к своей де-
ятельности, окружающей действительности. Личностно ориентированный подход учреждает культурно-
образовательное пространство для свободного и открытого развития личности учащегося, которое обеспе-
чивает условие для формирования готовности и потребности в саморазвитии, способности активно участ-
вовать в преобразовании окружающего мира и создании этнохудожественной среды, позволяющей осуществ-
лять формирование самосознания представителя этноса и носителя национальной культуры.
Специально организованные культурные ситуации на уроках изобразительного искусства обеспечат реализа-
цию целей и задач, положительных эмоций и ценностей как компонентов культуры. Учащиеся, освоившие
процесс художественного творчества, способны продуктивно решать творческие учебные задачи через реше-
ние практических преобразовательных проблем.
Ключевые слова: изобразительное искусство, художественная дидактика, культуроведческий потенциал
школьников.
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The route of travelling of the man about the huge cultural space is individual. This individual and probable journey
results in cultural experience. It is only a cultured personality with the developed creative attitude to its activity and
the surrounding reality who can give the right evaluation to the constructive process as well as acquire self identity
and sense creativity which are expressed in artistic competence. The personality oriented approach sets up a cultural
and educational space for free and open development of a pupil’s personality which provides the condition for forming
readiness and need in self development, ability to actively participate in the transformation of the surrounding world,
participate in the creation of ethno-artistic environment which makes it possible to shape self consciousness of an
ethnos representative and a bearer of national culture.
Specially set cultural situations at the lessons of fine art would provide the implementation of the aims and tasks,
positive emotions and values as components of culture. Pupils, who have mastered the process of artistic creativity,
are able to productively solve creative educational tasks by solving practical transformation problems.
Key words: fine art, art didactics, culture study potential of pupils.
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К аждый человек продвигается по сво-
ему индивидуальному маршруту в

огромном пространстве культуры, визуаль-
но предъявляя результаты своего движения
тем, кому они интересны. Продуктом такого
индивидуально-вероятностного продвижения
выступает культурный опыт. Только куль-
турная личность с развитым творческим от-
ношением к своей деятельности, окружаю-
щей действительности сможет правильно оце-
нить любой созидательный процесс, приобре-
сти самоидентичность, смыслотворчество, вы-
раженные в художественно-творческой компе-
тентности [1–2]. Это означает, что в современ-
ной социокультурной ситуации, где качество
поставлено во главу целей и задач развития
модернизируемой системы образования, осо-
бое значение имеет стремительный переход к
новой структуре, которая в условиях совре-
менного культурно ориентированного миросо-
зерцания и миропонимания будет направлять
содержание на сохранение общей культуры в
единстве с общечеловеческими ценностями.

В соответствии с данной стратегией,
в связи с пересмотром научно-теоретических
подходов к отбору содержания и организации
образовательной деятельности в условиях 11-
летнего срока обучения в общеобразователь-
ной школе на учебный предмет «Изобрази-
тельное искусство» возлагается особая мис-
сия. Реализуемый на интегративной основе,
он призван обеспечить учащихся культурны-
ми практиками деятельности, развить у них
способность воспринимать, анализировать и
отображать окружающий мир художествен-
ными средствами. По мнению Б.М. Неменско-
го, именно искусства (изобразительные и при-
кладные) «таят в себе огромные возможности
для развития творческой потенции, фантазии
и интуиции, для ощущения ребенком радости
ручного труда и творчества» [3].

Цель статьи — анализ процесса твор-
ческой деятельности школьников, направлен-
ной на развитие системы компетенций худо-
жественного образования.

Язык художественного творчества как
никакой другой способствует продуктивной
коммуникации людей, широте транслирова-
ния общекультурных ценностей, реализации
культуросообразного поведения человека в
различных жизненных ситуациях. Достиже-
ние такого ожидаемого от предмета эффекта
возможно лишь в случае выявления и ниве-
лирования существующих проблем, которые
могут быть распознаны через систему проти-
воречий: во-первых, между запросами обще-
ства, ориентированными на обеспечение усло-
вий для развития учащихся как активных,
творчески мыслящих его субъектов, и суще-
ствующим положением предмета «Изобрази-
тельное искусство» (обучение учащихся за-
вершается в 5-м классе общеобразовательной
школы); во-вторых, между потребностью об-
щества в эффективной подготовке школьни-
ков к осознанному, конструктивному, гума-
нистически направленному отношению к соб-
ственной жизнедеятельности и современной
практикой обучения изобразительному искус-
ству, которая характеризуется недостатком
прогностической направленности на практи-
ку, излишней теоретизированностью, закры-
тостью к привлечению учащимися собствен-
ного жизненного опыта; отстранением детей
от участия в планировании и корректирова-
нии ученической деятельности в соответствии
с их возможностями, потребностями, интере-
сами; в-третьих, между существующими тре-
бованиями к продуктивной художественно-
творческой подготовке учащихся и отсутстви-
ем должного внимания к художественной ди-
дактике как специальному направлению педа-
гогики искусства, реализующему содержание
художественного образования на культурно-
ценностной, компетентностной основе.

Вышеотмеченные противоречия вытека-
ют в одну общую проблему, заключающуюся
в развитии компетентного ученика, обладаю-
щего опытом художественно-творческой дея-
тельности. Педагог, выступая как проводник
культуры, должен максимально обеспечить
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на уроках изобразительного искусства соот-
ветствующие условия для развития школьни-
ков. Как замечает М.В. Рыжаков, проана-
лизировав данные сопоставительного доклада
«Российское образование в контексте между-
народных показателей»: «Аудиторная нагруз-
ка учащихся в Российской Федерации в обла-
сти искусства составляет 9% от общей ауди-
торной нагрузки, уступая остальному миру
почти на одну треть» [4]. Подобная ситуация
существует и у нас, в Республике Беларусь.

Необходимо прислушаться к позиции
ученого, который видит решение проблемы
очевидного отставания образовательной прак-
тики в области искусства через корректиров-
ку его содержания, всех структурных ком-
понентов в рамках отдельных специальных
учебных предметов. Думается, что именно
в этом направлении ликвидации названного
проблемного поля учебный предмет «Изоб-
разительное искусство» будет в полной мере
выполнять присущую ему роль. Важно лишь
то, чтобы его функционирование обеспечи-
вали компетентные специалисты, способные
полностью реализовывать идентичную про-
гнозируемым результатам модель целеполага-
ния. Причем следует учесть и научную точку
зрения Б.М. Неменского, которой он утвер-
ждает, что «отсутствие профессионально до-
статочного времени на преподавание предме-
та «Изобразительное искусство ...», ... пре-
подавание неспециалистами лишь в исключи-
тельных случаях может дать позитивный ре-
зультат; ... невозможно представить чего-либо
подобного в преподавании литературы, мате-
матики... попробуйте сказать, что эти уро-
ки могут вести люди, не умеющие считать
или читать!» [3, с. 43]. В результате можно
отметить, что специальный учебный предмет
«Изобразительное искусство» призван акти-
визировать задачи художественного творче-
ства, которые могут решать только специали-
сты, компетентные в области искусства.

Вместе с тем место, роль и функции дан-
ного учебного предмета определяются образо-

вательными целями, учрежденными и охарак-
теризованными в Образовательном стандар-
те и концепции учебного предмета «Изобра-
зительное искусство» [5]. Поэтому глобальная
цель предмета соответствует целевым уста-
новкам, раскрытым в концептуальных поло-
жениях, ориентированным на формирование
художественной культуры школьников как
части их духовной культуры. В результате об-
щие направления дидактики художественного
образования, дидактики изобразительного ис-
кусства определяет ведущая образовательная
цель: поэтапное освоение учащимися культур-
ных практик художественно-творческой, при-
кладной деятельности, ориентированных на
обретение культурного опыта, направленных
на идеальные, материальные и материализо-
ванные объекты, с использованием предлага-
емых средств, через последовательное овла-
дение уровнями, и реализацией всех функций
этого процесса.

В ходе освоения школьниками ос-
нов социокультурного опыта, накопленно-
го человечеством, предполагается приобще-
ние учащихся к художественному мастер-
ству в контексте формирования и разви-
тия у них творческого мышления и эсте-
тических чувств, художественных способно-
стей, визуальной, изобразительной, проектно-
исследовательской, духовно-нравственной,
гражданской, коммуникативной культуры,
определяющих жизненно-трудовые стратегии
каждой личности.

Опираясь на положение о том, что цель
как некий идеальный образ желаемого резуль-
тата может иметь как стратегический, так и
тактический характер [3], считаем возможным
отметить, что на занятиях по изобразитель-
ному искусству при достижении стратегиче-
ской цели возможно целостное овладение уче-
никами культурным опытом художественного
творчества. При решении тактической — уча-
щиеся достигают результатов по определенно-
му разделу образовательной программы, те-
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ме, на данном или ближайшем этапе, цикле
учебного процесса.

Основные направления конкретизации
образовательных целей учебного предмета
М.В. Кларин предлагает рассматривать че-
рез: характеристику образовательных усло-
вий; характеристику внутренних, процессу-
альных параметров — способностей (возмож-
ностей) учащихся; характеристику образова-
тельных результатов как ожидаемых, четко
представленных и идентичных выдвинутым
целям [6]. Причем с позиции А.В. Хуторского
в рамках художественно-творческой как про-
дуктивной деятельности должны рассматри-
ваться как ожидаемые результаты внешние и
внутренние продукты [9].

Вышеназванная процедура различия
позволяет выделение основных внешних про-
дуктов художественно-творческой деятельно-
сти учащихся. В своем составе они образуют
систему жизненно значимых объектов и ха-
рактеризуют культурное пространство худо-
жественной дидактики. Как идеальный объ-
ект могут предстать процесс исследования
общих мотивов и приемов изобразительной,
художественно-творческой деятельности; ори-
гинальная новая технология изобразительной
деятельности; новый прием, способ, методика
реализации художественного замысла, преоб-
разования или создания художественного об-
разца, написания художественного произведе-
ния; процесс организации (выставка, ярмарка
идей, публичная защита проектных решений,
презентация экспозиции, школьный празд-
ник, рекламная кампания творческих работ
и т. п.). Образцы живописных, декоративно-
прикладных, графических, скульптурных и
дизайнерских работ; учебно-наглядные мате-
риалы, инструменты и приспособления; мате-
риальные вещи (изделия из природного ма-
териала, ткани, бумаги и картона, различ-
ные сувениры, панно из глины, соломы, меха;
альбомы с репродукциями изделий народно-
го творчества; элементы оформления интерье-
ра и экстерьера зданий и т. д.), оформленный

интерьер или экстерьер помещения (фонтан,
пришкольный участок, зона отдыха, школь-
ный кабинет, спортивная площадка и мастер-
ская), рекламное объявление или буклет вы-
ступают как материальные объекты. В каче-
стве материализованных объектов могут рас-
сматриваться разработанные символы, схемы,
эскизы, клаузуры, чертежи, графические зна-
ковые модели.

В итоге процесс получения названных
продуктов будет узаконивать культурологи-
ческий подход. Применение этого подхода со
специфическими для данной проблемы осо-
бенностями обусловливает фундаментальные
нормативные основания учебной деятельно-
сти. Тем самым становится очевидным то,
что обучающий культуротворческий потенци-
ал изобразительного искусства должен заклю-
чаться в развитии школьников как субъектов
пространства культуры.

Объектом воздействия учителя и уча-
щихся выступят разработанные культурные
образовательные ситуации, условия их про-
текания. На основании выдвинутого подхо-
да должны осуществляться процессы реали-
зации и преобразования разного плана учени-
ческих действий. При доведении всей их со-
вокупности до требуемой культурной нормы
осуществляется выбор содержания и общей
стратегии учебного процесса.

Руководствуясь нормами данного подхо-
да в синтезе с общеметодологическим прин-
ципом адекватности содержания предмета об-
щим целям образования, каждую конкрет-
ную цель учебного предмета «Изобразитель-
ное искусство» будет определять уровень раз-
вития: опыт познавательной деятельности —
знания; опыт репродуктивной деятельности
(способов деятельности) — умения и навы-
ки; опыт творческой деятельности; опыт (нор-
мы) эмоционально-ценностного отношения к
миру, к своей деятельности [7; 3, с. 34]. Ре-
шение разрабатываемых целей достигнет со-
ответствия ожидаемым продуктам, если бу-
дет учтено условие опоры на индивидуальный
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опыт деятельности, который будет формиро-
ваться через включение учащихся в активную
учебную, художественно-творческую деятель-
ность, в процесс эстетического потребления
искусства как части духовной культуры.

Личностно ориентированный подход
учреждает культурно-образовательное про-
странство для свободного и открытого раз-
вития личности учащегося, которое обеспечи-
вает условия для формирования готовности
к саморазвитию, потребности в самообразо-
вании, способностей активно участвовать в
преобразовании окружающего мира, ориен-
тироваться в информационном пространстве
культуротворчества, участвовать в создании
этнохудожественной среды, позволяющей осу-
ществлять формирование самосознания пред-
ставителя этноса и носителя национальной
культуры.

Компетентностный подход позволяет
определить промежуточные подцели, конкре-
тизировать получаемые в ходе учебного про-
цесса продукты: ценностно-смысловая, обще-
культурная (учебно-познавательная и инфор-
мационная), социально-трудовая, коммуника-
тивная, личностного самосовершенствования
компетенции [3–4], в состав которых войдут
знания и способы деятельности, мотивы, эмо-
ции, ценности, развитые возможности уча-
щихся, составляющие на определенном уровне
опыт деятельности. Ученики также смогут
приобрести компетентность активного зрите-
ля, обладающего способностями вести диалог,
аргументировать и продвигать свою точку ви-
дения.

Следовательно, сложную структу-
ру культуросообразной художественно-
творческой деятельности будут определять
компетенции, призванные привнести иннова-
ционный характер и развивающий ресурс в
содержание личностно ориентированной ху-
дожественной дидактики.

Учебный курс «Изобразительное искус-
ство» в 11-летней общеобразовательной школе
реализуется на ступенях начальной и базовой

школы. Это позволяет полностью спроектиро-
вать процесс целеполагания через степень со-
ответствия промежуточных целей и задач по-
лученным промежуточным внешним и внут-
ренним продуктам (рис.). Логика выдвижения
целей, обозначенная на представленном рис.,
позволяет прийти к выводу: каждый уровень
развития, характер конкретной цели зависят
от индивидуально-возрастных возможностей
школьников.

Компетенции как основные компо-
ненты структуры художественного об-
разования школьников. Для учащихся в
начальной школе закладывается основа само-
стоятельных действий, направляющих каж-
дую личность на выполнение необходимых
«надо», сдерживание возникающих «хочу» и
реализацию «могу» [8]. Для младших школь-
ников характерны высокая восприимчивость
и внушаемость, исполнительность, подража-
тельность, наличие внимания к оценке их по-
ступков, развитое стремление быть положи-
тельным в оценке окружающих людей. Вслед-
ствие этого огромное значение имеют нали-
чие положительного примера взрослого че-
ловека, организация оптимистического фона
учебно-воспитательного процесса. Как пола-
гает Г.К. Селевко, ведущей потребностью в
младшем школьном возрасте является позна-
вательная деятельность, учение. Важно со-
здание условий для развития у учащихся про-
извольного запоминания, усвоения знаний о
предметах и явлениях окружающего мира, че-
ловеческих отношениях, координации эмоций
средствами их собственных волевых усилий
[8].

Особое значение должны иметь проце-
дуры освоения практик организации, плани-
рования своей деятельности, в соответствии
с поставленной целью, реализации критиче-
ского отношения к действительности, а так-
же развитие чувства времени. В этом случае
процесс обучения на уроках художественно-
го труда должен выступить как культурный
процесс, движущими силами которого станут:
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Рис. Характеристика процедуры целеполагания в рамках учебного
предмета «Изобразительное искусство».

поиск личностных смыслов, диалог и сотруд-
ничество его участников в достижении це-
лей культурного саморазвития, самореализа-
ции. Поэтому подцели (задачи) процесса обу-
чения младших школьников, раскрывающие
общие пути достижения его эффективности,
могут быть направлены на обеспечение про-
дуктивности развития в качестве внутренних
продуктов (совокупности начальных компе-
тенций (по А.В. Хуторскому) [9].

Общекультурная компетенция. Она
включает учебно-познавательную и инфор-
мационную, которые в своей совокупности
призваны подтвердить наличие у учащихся
младших классов опыта деятельности, осно-
ванного на системе доступных для них зна-
ний и способов действий, реализованных воз-
можностей, внутренней направленности. При-
чем знания и способы деятельности в обла-
сти художественно-творческой деятельности,
в области изобразительной деятельности вы-
ступят как элементы культуры, как первич-
ные культурные универсалии.

Идея становления у школьников дан-
ной компетенции основана на важности позна-
ния ими особенностей норм культуры, лучших
традиций отечественной и мировой культуры,
изобразительного и прикладного творчества
как духовной летописи человечества, внутрен-
них духовных путей обогащения жизнедея-
тельности, положительных культурных при-
меров организации жизни каждого челове-
ка средствами художественно-творческих как
культурных практик деятельности.

Учебно-познавательная компетен-
ция. В рамках общекультурной компетенции
она выступает продуктом развития культу-
ры учебного, ученического труда, получения
опыта выдвижения целей и задач, организа-
ции деятельности, что свидетельствует о на-
личии внутренних возможностей для прояв-
ления учениками критической позиции к себе
и совершаемой деятельности через самооце-
нивание, рефлексию и экспертизу, коррекцию
динамики художественных приемов и опера-
ций, определение степени их продуктивности.
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Для учащихся начальной школы необ-
ходимо обеспечить условия для освоения зна-
ний о способах выполнения художественно-
творческих актов деятельности, о процессе ор-
ганизации ученической деятельности, способ-
ствующем развитию умений планировать пу-
ти достижения выдвинутых замыслов.

В результате создания особых культур-
ных условий младшие школьники должны об-
рести общие представления об особенностях
художественно-творческого труда, специфике
и основах культурных практик прикладного
творчества, о народном искусстве и художе-
ственных ремеслах, композиционном, колори-
стическом решении работ, видах художествен-
ной деятельности (изображении, декорирова-
нии, конструировании и т. д.). Кроме того,
важно способствовать развитию опыта цвето-
вого восприятия окружающей действительно-
сти, ориентации в пространстве художествен-
ного творчества и в выборе способов изоб-
ражения различных объектов, гармоничного
и оригинального предъявления творческого
замысла. Полученное знание названий и на-
значения художественно-прикладных матери-
алов, инструментов, техник, главных вырази-
тельных средств, приемов выполнения худо-
жественных работ обеспечит свободную реа-
лизацию творческих замыслов учеников.

Особое значение должно быть отда-
но освоению простейших способов проекти-
рования ученической деятельности, включа-
ющих процедуры организации, корректирова-
ния действий. Проектирование художествен-
ного процесса призвано опираться на усвоен-
ные знания алгоритмов творческих процедур,
основных операций и приемов (например, ап-
пликации, конструирования, декорирования).

Приобретенный учениками опыт де-
ятельности составят культурные способы
применения художественных принадлежно-
стей, организации рабочего места, соблюде-
ния и распределения временного ресурса, ком-
фортных (эстетических, эргономически выве-
ренных) условий для ученической творческой

деятельности. Продуктивность деятельности
подтверждают внешние продукты: разрабо-
танные эскизы, технологические карты, гра-
фические модельные образцы будущего твор-
ческого процесса.

Информационная компетенция.
Она позволяет утверждать о наличии у уча-
щихся знаний и умений исследовать, осу-
ществлять поиск, анализировать. С помощью
информационных средств ученики смогут
освоить способы оформления информации,
создания эскизов творческих работ, реализа-
ции творческих идей. Для этого необходимы
обеспечение условий для работы на компьюте-
ре, раскрытие основ компьютерной графики.

Социально-трудовая компетенция.
Она предполагает наличие опыта взаимодей-
ствия с окружающим миром. С этой целью
через выявление проблем природного, жиз-
ненного окружения учащиеся должны осво-
ить способы творческого отображения своих
наблюдений и проявления фантазии. Через
развитие интереса к прикладному искусству,
национальным особенностям народного бело-
русского искусства ученики должны приобре-
сти необходимые знания для реализации их в
будущей практике реставрационного и офор-
мительского мастерства. Владение основны-
ми техниками декоративно-прикладного ис-
кусства (роспись, соломоплетение, вышивка,
вытинанка и т. д.) призвано обеспечить разви-
тие ценностного отношения учеников к своей
трудовой деятельности как социально значи-
мой. Выполнение работ по проблемам «Мои
домашние обязанности», «Моя улица — сфера
влияния трудолюбивого человека», «Я люблю
свой подъезд и свой двор», «Труд для себя
и близких» позволит рассматривать учениче-
скую работу как социально ориентированную.

Коммуникативная компетенция.
Как продукт художественно-творческой де-
ятельности учеников она получает свое ста-
новление при условии обеспечения на уроках
изобразительного искусства ситуаций анали-
за истоков и результатов художественного ма-
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стерства. Школьникам необходимо развивать
готовность и способность прислушиваться к
чувствам других людей, общаться с ними и
быть защищенными в их кругу. Это достига-
ется через различные формы анализа работ
художников-профессионалов, мастеров народ-
ного творчества, а также презентацию уча-
щимися своих работ (например, занятия: яр-
марка идей, царство фантазии, путешествие
в сказку и др.).

Как внутренние продукты должны
предстать способности выражать мысль, несо-
гласие (извинение или отказ), делать замеча-
ния и слушать, внешние — творческие работы
разного уровня, вида и жанра по проблеме
культуры взаимодействия, обеспечивающие
развитие на определенной ступени культуры
общения с помощью языка художественного
творчества. Важно через раскрытие средств
художественной грамоты способствовать вы-
сказыванию школьниками своего отношения
к проблемам здоровьесбережения и эстетики.

Целесообразно выполнение заданий (на-
пример, поздравительные открытки, сувени-
ры) на темы «Красота внешняя и внут-
ренняя», «Смотрим в зеркало», выполнение
упражнений, содержащих приемы оформле-
ния объектов творческой деятельности. Субъ-
ектная активность учащихся проявляется че-
рез стремление к взаимосвязи, единению в ко-
оперативной деятельности, через осознанное,
совместное с учителем и самостоятельное уча-
стие в художественной деятельности.

Компетенция личностного самосо-
вершенствования. Она выступает как внут-
ренний продукт вследствие обеспечения усло-
вий для развития у учащихся чувств успе-
ха, уверенности в положительном призна-
нии, одобрении их действий другими людьми
(одноклассниками, учителем, родителями), в
продуктивном выполнении определенной де-
ятельности. Данная компетенция предпола-
гает наличие опыта саморазвития, положи-
тельного эмоционального восприятия и ре-
агирования на различные объекты творче-

ской деятельности. Ученик осваивает куль-
турные практики своего развития, самопо-
знания, поведения, импонирования другим. С
этой целью необходимо в условиях предмета
«Изобразительное искусство» создание куль-
туротворческой среды, позволяющей учащим-
ся средствами языка искусства самосовершен-
ствоваться.

Таким образом, основными внутренни-
ми продуктами выступят знания и способы
действий в области практики самосовершен-
ствования, внешними — практико ориенти-
рованные творческие задания. Например, по
проблеме культуры быта: «Уют и красота в
доме», «Наши вещи — друзья и верные по-
мощники», «Мое рабочее место — предмет
особой гордости и заботы», «Мои домашние
обязанности», «Предметы, которые обогаща-
ют нашу жизнь» и т. п. Используя получен-
ные культурные образцы в оформлении инте-
рьера своего дома, учащиеся смогут получать
должную оценку и сами видеть значимость
собственной деятельности, а значит быть уве-
ренными в возможности проявлять себя как
полноправные члены социума.

Ценностно-смысловая компетен-
ция. Она будет характеризовать ученика,
способного участвовать в поисковой, иссле-
довательской деятельности, при этом эмоци-
онально реагирующего на изучаемые объек-
ты окружающей жизни. О реализации воз-
можностей ценностно-смысловых отношений
к объектам творчества будут свидетельство-
вать внешние продукты (детские живопис-
ные, графические, прикладные работы и т. п.).
В процессе выполнения творческих заданий
(например, «Забытое ремесло», «Секреты ма-
стерства» и т. п.) ученики смогут подтвер-
дить уровень их ценностных представлений,
способностей видеть и понимать, ориентиро-
ваться в мире жизнедеятельности, бережно
относиться к своему окружению.

В образовательных ситуациях, ориен-
тированных к жизненным ценностям, проис-
ходит выработка личностных смыслов уче-
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ников. Учебный процесс должен быть ори-
ентирован на реализацию ситуаций смысло-
творчества, поиска и анализа наиболее зна-
чимых, положительных и перспективных ак-
тов творческо-преобразовательной деятельно-
сти, на развитие возможностей выявлять и
фиксировать проблемы, находить пути их ре-
шения, сберегать уже получившие свое суще-
ствование культурные ценности. С этой це-
лью можно предложить учащимся задания на
ценностное восприятие красоты и выявление
гармонии в жизни и искусстве, информацию,
как работают профессиональные специалисты
и любители художественного творчества.

Учителю необходимо способствовать
развитию у школьников наблюдательности,
отзывчивости на прекрасное, стремлений к
обогащению впечатлений об окружающей дей-
ствительности, восприятию художественных
образов. Ученикам начальной школы важно
освоить процедуры образного восприятия и
отображения предметного мира, способы по-
знания секретов мастеров, поиска и нахожде-
ния в природе тем, сюжетов для творческих
актов.

Таким образом, учебно-практическая
деятельность младших школьников долж-
на быть посвящена освоению художественно-
трудового, духовно-ценностного творчества,
его художественно-выразительных средств.
Особая культурно-образовательная среда, со-
зданная для учащихся, призвана обеспечить
решение проблемы выбора и исследования
стратегий художественного развития с учетом
имеющихся возможностей учеников началь-
ной школы.

Вместе с тем, если в содержании де-
ятельности младших школьников доминиру-
ет цель овладения культурными эталонными
приемами, то на базовой ступени школы в
подростковом возрасте они должны осваивать
взаимосвязь культурных практик и их про-
дуктов, выявляя специфику этих процедур.

Характерными особенностями рассмат-
риваемого возрастного периода (5-й класс) яв-

ляются возникновение у обучающихся базо-
вой школы устойчивых интересов к самим се-
бе, стремление к самоутверждению и само-
организации, к быстрому решению и эмоцио-
нальному реагированию на проблемы, а также
создание своего личностного образа, развитие
способностей к понятийному мышлению, ре-
флексии; потребность работы по собственно-
му замыслу, нахождению креативных спосо-
бов воплощения идей [8].

Поэтому цели и задачи процесса обуче-
ния учащихся средней ступени школы долж-
ны быть, прежде всего, направлены на полу-
чение общекультурной компетенции. Она под-
тверждает наличие у них опыта участия в
социальной, семейной жизнедеятельности, ре-
агирования на различные социальные явле-
ния, а также знания традиций и особенностей
отечественной и мировой культуры, духовно-
нравственных основ обогащения и преобразо-
вания окружающей жизнедеятельности. Кро-
ме того, важно создание условий для осо-
знания учениками неповторимого своеобразия
родной культуры через раскрытие языка на-
родного и профессионального искусства.

Как конкретизирующая вышеназван-
ную выступает учебно-познавательная компе-
тенция. Она предполагает наличие опыта, ха-
рактеризуемого совокупностью знаний проце-
дур самостоятельного целеполагания, рефлек-
сии и экспертизы как художественной дея-
тельности в целом, так и в частности спо-
собов творческого решения выявленных про-
блем, организации и управления своей учени-
ческой деятельностью.

Основное содержание знаний, необходи-
мых для освоения, адекватных логике раз-
вития учащихся, включающих начальный
мыследеятельностный опыт, составляют зна-
ния о центрах, известных мастерах художе-
ственного творчества, о рукотворном мире че-
ловека, о культуре быта и красоте обыденных
вещей, их отображении в работах разных жан-
ров, закономерностях применения основных
художественных способов действий, путях до-
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ведения их до культурной нормы; о процес-
се организации и управления художественным
творчеством, позволяющем в дальнейшем по-
лучение возможности выполнения масштаб-
ных творческих работ.

В контексте требуемой для усвоения
школьниками информации: о видах худо-
жественного творчества, способах построе-
ния композиций и передачи изображений,
приемах работы различными материалами,
приспособлениями и инструментами, специ-
фике реализации различных художественно-
прикладных техник, использования цветово-
го ресурса — происходит дополнение научных
смыслов личностными, формирование способ-
ностей школьников к нестандартным решени-
ям. Важно, чтобы на занятиях художествен-
ной деятельностью ученикам был предостав-
лен материал по их переводу в ролевую по-
зицию конструкторов, экспертов собственно-
го художественного знания, по выработке у
них активного, деятельностного отношения к
уровню их знания/незнания. Необходимо спо-
собствовать самостоятельной работе учеников
над тематическими композициями с исполь-
зованием различного традиционного и ново-
го инновационного знания в области изобра-
зительного творчества, знания традиций ху-
дожественного творчества их региона, знако-
мить с основными принципами художествен-
ных стилей, развивать чувство стиля и худо-
жественный вкус в процессе восприятия про-
изведений.

В условиях культуротворческой среды
для учеников следует организовать образо-
вательные ситуации открытия знаний о реа-
лизации возможностей обобщения накоплен-
ного историей художественного опыта, ана-
лиза и освоения культурных образцов твор-
чества, раскрывать художественно-образный
язык отображения действительности в раз-
личных видах и жанрах, создания собствен-
ных художественных работ.

Особое значение будут иметь ситуации,
направленные на углубление представлений

школьников об основах реалистического и
фантазийного изображения объектов жизне-
деятельности, о специфике художественного
изображения природы, человека, животных в
изобразительном, народном, прикладном ис-
кусстве и дизайне, по выяснению сущности
определенной художественно-трудовой проце-
дуры, причины применения того или иного
материала, техники, обращение к анализу со-
вершенных творческих действий, к понятий-
ному мышлению и выделению существенно-
го, анализу, рефлексии проделанных творче-
ских процедур. Учитель призван обеспечивать
условия для создания учащимися эскизов ра-
бот с использованием знаний построения ор-
наментальных композиций, элементарных на-
выков стилизации формы, цвета природных
объектов, раскрытия синкретичного и при-
кладного творчества.

В ходе выполнения творческих работ,
включающих задания на разработку графиче-
ских моделей ученической деятельности, уча-
щимся необходимо создать условия для раз-
вития опыта составления и корректирования
программ своих действий. Современная худо-
жественная дидактика содействует развитию
творческого потенциала учащихся, способно-
стей к принятию самостоятельных решений и
их реализации. У учащихся в синтезе с физи-
ческими, когнитивными, исследовательскими
развиваются способности разных типов твор-
ческого мыследействия.

Возможности предложенных ти-
пов компетенций. Информационная компе-
тенция предполагает важность реализации
школьниками возможностей самостоятельно-
го поиска, анализа, систематизации, распре-
деления и распространения знаниевой ин-
формации. С помощью компьютерной тех-
ники они обретают умения реализации но-
вых идей, эскизов творческих продуктов де-
ятельности. Сохранение разработанных мате-
риалов на электронных носителях обеспечит
транслирование культурных образцов худо-
жественной деятельности, их тиражирование
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и распространение в неограниченном количе-
стве. В итоге ученики должны освоить зна-
ния основ компьютерной графики, опыт ра-
боты с различными интернет-ресурсами.

Социально-трудовая компетенция
предполагает наличие у учащихся возмож-
ностей для раскрытия позиции граждани-
на, представителя определенной профессии
(например, реставратора). Учителю следу-
ет предусматривать ситуации для получе-
ния учениками практико ориентированного
опыта деятельности, которые они смогут ис-
пользовать в повседневной жизни для эстети-
ческой оценки явлений окружающего мира,
должного восприятия произведений художе-
ственного творчества и высказывания суж-
дений о них, участия в культурной жизни
семьи, школы, своего города, села, а также
для сохранения памятников истории, куль-
туры, бережного отношения к окружающей
природе. Через наблюдение за соблюдением
культуры работы другими людьми ученики
смогут осознать значимость производитель-
ного труда. Участвуя в совместной творче-
ской деятельности, они должны присваивать
нормы, способы, средства социального взаи-
модействия, развивать с помощью рисунков
и пластических образов умения выражать
эмоционально-личностное отношение к осо-
бенностям семейной культуры.

Особо важно, чтобы у подростков раз-
вивался опыт работы в разных видах худо-
жественной деятельности, умения творчески
применять выразительные средства в процес-
се создания собственной, авторской компо-
зиции. Через включение в учебный процесс
оформительских, сервисных работ, используе-
мых в дальнейшем для благоустройства шко-
лы, ученики должны реализовывать возмож-
ности участия в ценностно значимом, вос-
требованном трудовом процессе. Полученный
школьниками опыт реализации художествен-
ных действий и операций обеспечит развитие
направленности ученической деятельности на
освоение более перспективных, современных

авторских технологий, а также на выработку
своей. Продуктивность реализации возможно-
стей достижения творческого замысла позво-
лит самостоятельно и совместно с другими
людьми активно участвовать в преобразова-
нии, решении проблем окружающей среды.

Коммуникативная компетенция под-
тверждает развитие готовности и способности
сопереживать, соучаствовать и взаимодей-
ствовать адекватно возникающим ситуациям,
наличие умений общаться в процессе парной,
групповой и коллективной художественно-
творческой деятельности, работать в твор-
ческих группах, умения участвовать в раз-
ных видах содеятельности (например, орга-
низация школьного мероприятия). Это зна-
чит необходимо способствовать развитию у
учеников творческой активности через рас-
ширение контактов с миром прекрасного в
повседневной жизни и участие в эстетиче-
ском преобразовании среды (семьи, школы,
региона, в котором живет). Опыт соблю-
дения и развития коммуникативной куль-
туры обеспечивается в процессе интегра-
ции, единения идей, позиций, подтверждает-
ся в условиях эмоциональной устойчивости,
духовно-нравственного комфорта, позволяет
через проявление возможностей конструиро-
вать прямую и обратную связь, формирует
умения слушать и понимать, реализовывать-
ся в различных социальных ролях. Учащий-
ся должен уметь представить себя, презенти-
ровать образцы своей культурной практики,
прорекламировать продукты художественно-
творческой деятельности.

Организационные отношения необходи-
мо построить как сотворческие связи, уста-
навливаемые через спланированную, аналити-
чески выверенную деятельность. Совместные
действия, выполняемые школьниками, допус-
кают возможность последовательного разви-
тия и свободного проявления ими как актив-
ными деятелями различных творческих за-
мыслов.
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Регуляция деятельностных функций
наиболее продуктивна не только в партнер-
стве, но и при самостоятельном выдвижении
целей и задач. В таком случае их ученическая
деятельность предстанет как процесс, позво-
ляющий запечатление и организацию запе-
чатленного. Причем, если одна его сторона
определяется результатом внешнего влияния
и воспроизведения, то другая — результатом
реагирования и структурирующей роли внут-
реннего.

В качестве объектов коммуникации и
способов работы с ними на базовой ступе-
ни обучения в условиях учебного предмета
«Изобразительное искусство» могут высту-
пить работы по выполнению групповых и кол-
лективных проектов на темы патриотизма, то-
варищества, долга, чести и т. п. Совместная
деятельность по созданию идеального, мате-
риализованного или материального продукта
призвана способствовать становлению опреде-
ленной творческой позиции, широте самовы-
ражения школьников.

Развитая компетенция личностного са-
мосовершенствования означает наличие у
учеников знаний и владение ими способами
физического, духовного и интеллектуального
саморазвития, эмоциональной саморегуляции
и самоподдержки.

Ученик овладевает культурными прак-
тиками деятельности исходя из собственных
возможностей, наличия интересов. В ситуа-
циях построения разноплановых композиций,
применения разнообразных приемов работы
различными приспособлениями и инструмен-
тами школьники должны утвердиться в необ-
ходимости своего совершенствования, непре-
рывного самопознания, развития личностных
качеств, формирования психологической гра-
мотности и культуры мышления. Знание зако-
номерностей развития художественного твор-
чества, художественных традиций и новатор-
ства в народном прикладном искусстве послу-
жит примером, обеспечит продуктивность са-
моразвития учеников.

Учитель призван способствовать раз-
витию у учеников художественного вкуса,
художественной компетентности зрителя че-
рез постижение произведений разных жан-
ров, аналитических способностей и эстети-
ческой мотивации при анализе содержания,
образного языка произведений разных жан-
ров художественного творчества, создании
ими художественно-прикладных композиций,
в процессе просмотров и анализа ученических
работ. Особое значение необходимо придать
обеспечению условий для становления у уча-
щихся опыта самопознания, осмысления сво-
его места в мире, выбора ценностных, целе-
вых и смысловых установок для своих дей-
ствий, выражению собственного отношения к
художественному образу, развитию устойчи-
вого интереса к прикладному творчеству.

Ценностно-смысловая компетенция
свидетельствует о развитии личностных
ориентаций учащихся на художественное
творчество. Поэтому важно стимулирова-
ние проблемно-поискового процесса на основе
эмоционально-образного мышления на каж-
дом из этапов, раскрывающих содержательно-
процессуальный и духовный аспект художе-
ственного творчества.

Через предоставление возможности от-
крытого обсуждения идей, свободный вы-
бор тематики творческих работ решается
задача учета индивидуальных способностей
учащихся. Необходимо, чтобы были созда-
ны условия для становления эстетического
отношения к произведениям традиционной
культуры через знакомство с особенностя-
ми системы художественных средств, разви-
тия умений давать собственную нравственно-
эстетическую оценку произведениям, умений
выражать эмоционально-личностное отноше-
ние к родной культуре и произведениям, со-
зданным народами мира. Необходима органи-
зация образовательных ситуаций для разви-
тия ценностного, уважительного отношения
к творчеству народных мастеров в процессе
выполнения работ с использованием приемов
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художественной обработки материалов. Вла-
дение способами анализа произведений худо-
жественного творчества будет способствовать
выявлению гуманистических основ искусства.

Решение задач развития исследователь-
ской позиции может быть осуществлено через
владение способами построения интересного
композиционного решения и определенного
колорита работы, нахождения оригинальных
форм конструирования объектов, переработ-
ки реальных форм в декоративные, самосто-
ятельного выбора качественных материалов
и перспективных техник.

Учитель должен обеспечить условия для
выполнения учениками проектных работ и из-
делий в материале, позволяющих освоение ос-
новных продуктивных приемов художествен-
ного творчества, а также для проведения по-
исковых работ в творческих искусствоведче-
ских и проектных группах через выполнение
записей и зарисовок по проблеме исследова-
ния (например, народный костюм), переда-
чу эмоционального отношения к изображае-
мому в своих творческих и исследовательских
работах. Таким образом, овладение учени-
ками опытом ценностно-смыслового отноше-
ния будет свидетельствовать о развитии спо-
собностей: осознавать свою художественно-
творческую позицию в жизнедеятельности,
предназначение для окружающего мира; вы-
являть целевые и смысловые установки для
своих художественных действий; строить про-
екты самоопределения по проблеме, в те-
ме, композиции, колорите, техниках решения,
оформления замысла.

Это означает, что ценностно-смысловой
опыт будет обеспечивать развитие индивиду-
альной образовательной траектории ученика
и его дальнейшей жизнедеятельности. Через
становление разных типов культурных прак-
тик он может привести к раскрытию граждан-
ских, духовно-нравственных качеств, к раз-
витию школьника как личности, ощущающей
взаимосвязь с духовными истоками.

Заключение. Цели и задачи, ориен-
тированные на развитие системы компетен-
ций, раскрываемые на ценностной основе для
участников процесса обучения, выступают
как нормативы к созданию условий для взаи-
мопонимания, признания прав на самоутвер-
ждение, самореализацию, согласование пози-
ций и сотрудничество. Специально организо-
ванные культурные ситуации на уроках изоб-
разительного искусства обеспечат реализацию
целей и задач, положительных эмоций и цен-
ностей как компонентов культуры, воплоща-
ющих идеалы и представления о прогнози-
руемой модели содержания образовательной
деятельности [6]. Учащийся, освоивший про-
цесс художественного творчества, выступит
как субъект, способный самостоятельно, про-
дуктивно решать творческие учебные зада-
чи через решение практических преобразо-
вательных проблем. Учителю в культурном
пространстве необходимо выступать в пози-
ции консультанта, способствующего самосто-
ятельному разрешению учениками любого об-
разовательного затруднения. Это будет спо-
собствовать не только повышению общей мо-
тивационной, эмоционально-волевой, творче-
ской направленности уроков изобразительно-
го искусства, но и развитию ценностных смыс-
лов учебной деятельности.

Учащиеся на занятиях изобразительно-
го искусства в отношениях познающего субъ-
екта и познаваемой объективной реальности
имеют возможность не только концентриро-
вать внимание на знаниях, но и управлять
собственной деятельностью, процессом твор-
ческой самореализации.

Освоенные практики в дальнейшем по-
могут учащимся быть более мобильными
и адаптированными к разнообразным ситу-
ациям, способными участвовать в культур-
но ориентированной, ценностно значимой для
них деятельности. Качество подготовки совре-
менного школьного художественного образо-
вания является детерминантой эффективно-
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сти их последующей как учебной, так и про-
фессиональной деятельности.

В дальнейшем ученики смогут быть бо-
лее мобильными, адаптированными, способ-
ными самоактуализироваться, реализовывать
приобретенный опыт самоорганизации и само-
управления, в опережающем режиме обеспе-
чивать различные творческие преобразования
в условиях жизненной среды. Общая эффек-
тивность художественного образования уча-
щихся, возможность их творческой самореа-
лизации зависят от результата освоения систе-
мы культурных практик деятельности, гаран-
тируемых различными сферами художествен-
ной дидактики.
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ключевые слова на английском языке;

• домашний адрес автора, номер телефона, адрес электронной почты;
• рекомендация кафедры (научной лаборатории) к печати;
• экспертное заключение о возможности публикации материалов к печати.

13. По решению редколлегии статья отправляется на рецензию, затем визируется членом ред-
коллегии. Возвращение статьи автору на доработку не означает, что она принята в печать.
Переработанный вариант статьи вновь рассматривается редколлегией. Датой поступления
считается день получения редакцией окончательного варианта статьи.

14. Отправка в редакцию ранее опубликованных или принятых в печать другими изданиями
работ не допускается.
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Guidelines for authors

The scientific and practical journal ”Art and Culture” publishes articles on immediate art critical

and culture study problems as well as issues of art education. Articles should be of high theoretical

level of investigation in the field of culture studies and art criticism, they should also be targeted

at applied aspects in teaching subjects of art and esthetic block. The main criterion for the publi-

cation is novelty and specificity of the article. The main sections of the journal are ”Art History”,

”Culture Studies” and ”Pedagogics”. The priority for publication is given to scientific articles by

postgraduates in their last year (including their articles written with co-authors) on condition these

articles correspond the requirements for scientific articles of the journal.

Guidelines for the layout of a publication:

1. Articles are to be in Belarusian or Russian.

2. Each article is to include the following elements:

• UDK index;

• title of the article;

• name and initial of the author (authors);

• institution he (she) represents;

• introduction;

• main part;

• conclusion;

• list of applied literature.

3. The title of the article should reflect its contents, be laconic and contain key words which will

make it possible to classify the article.

4. The introduction should contain a brief review of the literature on the problem. It should

indicate not yet solved problems. It should formulate the aim; give references to the recent

articles of other authors including foreign publications. The section finishes with setting the aim

of the research.

5. In the section ”Main part” the author describes the findings from the point of view of their

scientific novelty as well as compares them with the corresponding well known data. This

section is divided into sub-sections with expanatory subtitles.

6. The conclusion should contain a brief review of the findings, their novelty and possibility of

practical application.

7. The list of literature shouldn’t include more than 12 references. The references are to be numer-

ated in the order of their citation in the text. The order number of a reference is given in square

brackets e.g. [1], [2]. The layout of the literature list layout is to correspond State Standard

(GOST) 7.1–2003. References to articles and theses which were not published earlier are not

permitted. A complete name of the author’s certificate and the deposited copy is indicated as

well as the institution which presented the copy for depositing.

8. Articles of at least 0,35 of an author sheet size (14000 printing symbols with blanks, punctuation

marks, numbers etc.), interval 1, Times New Roman 11 are sent to the editorial office. This

size includes the text, charts and list of literature. Not more than three pictures are allowed.

Pictures and schemes are to be presented in individual jpg-files. Photos are not allowed. Articles

should be typed in Microsoft Word. The page layout is the following: new paragraph — 0,5 cm;

margins: top — 2,5 cm, bottom — 2,5 cm, left — 2 cm, right — 2 cm.

176



Искусство и культура. — 2011. — №2(2)

9. Illustrations, formulas, equations, if any, are to be numbered in accordance with their appearance

in the text. One copy of illustrations should be attached to each copy of the article. Picture

copies for the second copy of the article should contain all the required letter and number titles.

Titles of the pictures, charts and tables are to be typed in one interval. Titles of tables and

pictures should not be abbreviated.

10. All dimensions used in the text should correspond the International measurement unit system

(SI).

11. The electronic version should be attached to the paper copy of the article submitted to the

editorial board. The electronic and the paper copies of the article should be identical. The

electronic version is presented on a diskette or diskettes or is sent by e-mail (the university

e-mail address is nauka@vsu.by).

12. Following materials (on separate sheets) are attached to the article:

• summary (100–150 words), which should precisely present the contents of the article, should

be liable for being published in magazine summaries separately from the article as well as

the key words in the language of the original;

• title of the article, surname, first and second names of the author (without being shortened),

place of work, summary and key words in English;

• author’s home address, telephone number, e-mail address;

• recommendation of the department (scientific laboratory) to publish the article;

• expert conclusion on the feasibility of the publication.

13. On the decision of the editorial board the article is sent for a review, and then it is signed by

the members of the editorial board. If the article is sent back to the author for improvement it

doesn’t mean that it has been accepted for publication. The improved variant of the article is

reconsidered by the editorial board. The article is considered to be accepted on the day when

the editorial office receives the final variant.

14. Earlier published articles as well as articles accepted for publication in other editions are not

admitted.
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