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ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ

УДК 7.036:75:[378+377]:94(476.5-25)“1904/1964”

Захавальнік рэалістычных 
традыцый школы:

да 120-годдзя Валянціна Дзежыца
Цыбульскі М.Л.

Установа адукацыі “Віцебскі дзяржаўны ўніверсітэт імя П.М. Машэрава”, Віцебск

Артыкул прысвечаны жыццю і творчасці Валянціна Дзежыца (09.03.1904 – 29.12.1964) – яркага прадстаўніка 
Віцебскай мастацкай школы ХХ стагоддзя, мастака, члена Саюза мастакоў СССР і члена Саюза мастакоў БССР, 
першага загадчыка кафедры малюнка і жывапісу мастацка-графічнага факультэта Віцебскага дзяржаўнага педа-
гагічнага інстытута імя С.М. Кірава. У даследаванні апавядаецца пра пераемнасць мастацкіх традыцый Віцебскай 
школы і ролю Дзежыца як фігуры, што звязвае даваенны і пасляваенны этапы яе гісторыі. У кантэксце гісторыі 
школы апісваецца яго педагагічная і творчая дзейнасць.

Аўтар разглядае вучобу В. Дзежыца ў Віцебскім мастацкім тэхнікуме, Вышэйшым мастацка-тэхнічным інсты-
туце ў Ленінградзе, аналізуе ўплывы розных педагогаў на яго творчасць. Асобны раздзел прысвечаны працы Дзежы-
ца ў Беларускім мастацкім тэхнікуме (з 1934 года рэарганізаваным у Віцебскае мастацкае вучылішча), Віцебскім 
педагагічным вучылішчы, Віцебскім мастацка-графічным педагагічным вучылішчы і на мастацка-графічным фа-
культэце Віцебскага дзяржаўнага педагагічнага інстытута.

Прадстаўлены найбольш важныя жывапісныя творы мастака, якія дазваляюць казаць аб зацвярджэнні ў яго 
творчасці гарадскога пейзажа ў якасці аднаго з вядучых жанраў, асаблівасці якога знаходзяцца на мяжы пейзажа і 
сюжэтнай карціны.

Асноўнымі крыніцамі інфармацыі пра жыццё, выкладчыцкую дзейнасць і творчасць В. Дзежыца сталі архіўныя 
матэрыялы, артыкулы і публікацыі, напісаныя пра мастака сучаснікамі, каталогі выставак, а таксама шматлікія 
гутаркі з яго сябрамі, калегамі і былымі студэнтамі розных навучальных устаноў, дзе ён выкладаў. 

Ключавыя словы: Валянцін Дзежыц, жывапіс 1930-х – пачатку 1960-х гадоў, пейзаж, тэматычная кампазіцыя, 
Беларускі мастацкі тэхнікум, Віцебскае мастацка-графічнае педагагічнае вучылішча, мастацка-графічны факуль-
тэт, Віцебскі дзяржаўны педагагічны інстытут.

(Искусство и культура. – 2024. – №  1(53). – С. 5–11)

Keeper of Realistic Traditions of the School:
to the 120th Anniversary of Valyantyn Dzezhits

Tsybulsky M.L.
Education Establishment “Vitebsk State P.M. Masherov University”, Vitebsk

The article is devoted to the life and creativity of Valentin Dzezhits (March 9, 1904 – December 29, 1964) – a bright 
representative of the Vitebsk Art School of the 20th century, an artist, a member of the Artist Union of the USSR and a member of 
the Artist Union of of the BSSR, the first Head of the Department of Drawing and Painting on Art and Graphic Faculty of Vitebsk 
Pedagogical Institute named after S.M. Kirov. The article tells about the continuity of artistic traditions of the Vitebsk School and 
the role of Dzezhits, as a figure connecting the pre-war and post-war stages of its history. In the context of the history of the 
school, his pedagogical and creative activities are considered.

The author examines the studies of V. Dzezhits at the Vitebsk Art College , the Higher Art and Technical Institute in Leningrad, 
analyzes the influence of various teachers on his creativity. A separate section is devoted to the work of Dzezhits in the Belarusian 

Адрас для карэспандэнцыі: e-mail: mtsybulsky@rambler.ru – М.Л. Цыбульскі 
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Art Technical College (since 1934 reorganized into Vitebsk Art School), Vitebsk Pedagogical School, Vitebsk Art and Graphic 
Pedagogical School and at the Faculty of Art and Graphics in the Vitebsk Pedagogical Institute. 

The most important paintings of the artist are presented, which allow us to talk about the popularity of the urban landscape 
in his work as one of the leading genres, the features of which are on the border between a landscape and a story picture. 

Archival materials, articles and publications written about the artist by his contemporaries, exhibition catalogs, as well as 
numerous conversations with his friends, colleagues and former students of various educational institutions where he taught 
became the main sources of information about the life, teaching activity and work of V. Dzezhits.

Key words: Valyantsin Dzezhits, painting 1930 – early 1960s, landscape, thematic composition, Belarusian Art Technical College, 
Vitebsk Art College, Vitebsk Art and Graphic Pedagogical School, Faculty of Art and Graphics, Vitebsk State Pedagogical Institute.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 5–11)

Cёння ўжо не патрабуе навуковага аб-
грунтавання той факт, што ў гісторыі развіц-
ця Віцебскай мастацкай школы ХХ стагоддзя 
існавала два напрамкі. Адзін з іх быў звязаны 
з дзейнасцю шэрага навучальных устаноў, у 
першую чаргу Віцебскай народнай мастац-
кай вучэльні (да 1923 года), і творчасцю прад-
стаўнікоў авангарда першай чвэрці стагод-
дзя, другі – з працай мастацкага тэхнікума, 
мастацка-графічнага педагагічнага вучылішча 
і мастацка-графічнага факультэта ВДПІ (ВДУ), 
а таксама мастацтвам, арыентаваным на 
рэалістычныя традыцыі. Пра пераемнасць 
мастацкіх традыцый Віцебскай школы і ролю 
Дзежыца як фігуры, што звязвае даваенны і 
пасляваенны этапы яе гісторыі, напэўна, упер-
шыню напісаў А. Лісаў: “Дзежыц уяўляецца 
ледзь не адзіным з мастакоў, якія працавалі 
ў Віцебску ў перадваенныя гады ў мастацкім 
тэхнікуме і вучылішчы, а пазней вярнуліся ў го-
рад пасля вайны” [1]. Вядомы мастацтвазна-
вец цалкам справядліва адзначае, што пра 
Дзежыца ўжо пісалі, аднак ні творчая, ні пе-
дагагічная яго дзейнасць у кантэксце гісторыі 
школы належнай адзнакі пакуль не атрымалі.

Мэта дадзенага артыкула – праналіза-
ваць творчую і педагагічную дзейнасць  
В. Дзежыца ў кантэксце розных этапаў раз-
віцця Віцебскай мастацкай школы, выявіць 
ролю рэалістычных традыцый у яго творчас-
ці і методыцы выкладання.

Асноўнымі крыніцамі інфармацыі пра 
жыццё, выкладчыцкую дзейнасць і творчасць  
В. Дзежыца сталі архіўныя матэрыялы, а так-
сама шматлікія гутаркі з сябрамі, калегамі і 
былымі студэнтамі розных навучальных уста-
ноў (мастацкага тэхнікума, мастацка-графічнага 
педагагічнага вучылішча, мастацка-графічнага 
факультэта ВДПІ), дзе ён выкладаў: З. Азгурам, 
А. Бембелем, Г. Бржазоўскім, У. Козіным,  
А. Каржанеўскім, У. Кухаравым, І. Сталяровым,  
Я. Ціхановічам, В. Цвіркам, А. Філіпавым,  
М. Чурабам, П. Явічам, В. Вінаградавым,  
С. Далматавым, В. Шаталавым, Л. Дукальскай, 
Л. Анцімонавым, В. Сарокіным, Г. Шутавым, 
Г. Лебедзевым, А. Ільіновым, М. Апіёкам,  
А. Жукавай, В. Ціханенкам, С. Сянько. 

Валянцін Дзежыц і Віцебск. Нягледзячы 
на тое, што фактам свайго нараджэння  
В. Дзежыц не быў звязаны з Віцебскам, ме-
навіта гэты горад адыграў выключную ролю 
ў яго жыцці. Уся біяграфія мастака – гэта 
этапы яго расставання і вяртання ў горад 
над Дзвіной. У творчасці Дзежыца вобраз 
Віцебска стаў цэнтральным і нават у пэўнай 
ступені сфарміраваў яго аўтарскую манеру. 

“У студзені 1919 года наша сям’я перае-
хала ў Віцебск, – піша ў сваёй аўтабіяграфіі 
Валянцін Дзежыц, – да родных (да сям’і ся-
стры маёй маці). З сакавіка 1920-га я стаў 
працаваць (...) у шпіталі санітарам (...).  
Быў беспрацоўным на біржы працы (...) пра-
цаваў на часовых работах на чыгунцы  (чор-
нарабочым на дарозе і млыне)” [2].

Восенню 1922 года Валянцін Дзежыц пасту-
пае ў Віцебскі мастацка-практычны інстытут, 
а вечарамі займаецца ў вячэрняй школе для 
дарослых – рабочай школе імя Н.К. Крупскай. 
Канцэпцыя, пакладзеная ў аснову плана на 
1922–1923 навучальны год, уяўляла сабой “сво-
еасаблівае кампраміснае спалучэнне правера-
нага «старога» і «найноўшых» дасягненняў у 
выяўленчым мастацтве” [3]. Можна пагадзіцца 
з тым, што пануючая ў першы год навучання  
В. Дзежыца сістэма навучання ў інстытуце, якая 
базіравалася на абстрактна-фармалістычных 
прынцыпах, не аказала асаблівага ўплыву на 
фарміраванне яго светапогляду [4, с. 60]. 

Калі ў 1923 годзе адбылося пераўтварэнне 
мастацка-практычнага інстытута ў мастацкі 
тэхнікум, які ўзначаліў М. Керзін, для працы 
ў ім з Веліжскай народнай мастацкай шко-
лы былі запрошаны мастакі, большасць з 
якіх з’яўляліся выпускнікамі Пецярбургскай 
акадэміі мастацтваў і паслядоўна працавалі 
ў рэчышчы рэалістычнага мастацтва. “Пасля 
праведзеных новым дырэктарам для ўсіх 
былых студэнтаў інстытута «паверачных вы-
прабаванняў» і канфлікту, выкліканага пераэ-
кзаменоўкай, у мастацкім тэхнікуме ў пачатку 
1923–1924 навучальнага года былі набраныя 
толькі два курсы. Праз працэдуру «паверач-
ных выпрабаванняў» быў вымушаны прайсці 
і В. Дзежыц; ён паспяхова вытрымаў іспыт і 
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быў залічаны на другі курс Віцебскага мастац-
кага тэхнікума” [3]. 

З лістапада 1923 г. В. Дзежыц пачынае за-
ймацца ў майстэрні В. Волкава, светапогляд 
і пазіцыя якога ў мастацтве  былі адназнач-
на скіраваны на рэалістычныя традыцыі. “Як 
мастак-практык Волкаў выклікаў у нас, вучняў, 
асаблівую павагу, –  узгадваў З. Азгур. – Па-
першае, мы бачылі яго творы на выставах, ве-
далі, што ў Віцебску ён не толькі пісаў пейзажы 
з відамі Віцебска і Дзвіной, але і працаваў над 
сюжэтна-тэматычнымі карцінамі...”1. Роля пер-
шага настаўніка па мастацтве для Дзежыца 
аказалася вызначальнай, пра што неаднойчы 
ён сам пазней казаў сваім калегам2. “Дзежыц 
атрымаў у спадчыну ад свайго настаўніка ціка-
васць да пейзажнага жывапісу і захаваў яе на 
ўсё жыццё. Пад кіраўніцтвам Волкава ў яго 
склаліся трывалыя погляды на жывапіс, пача-
ла фарміравацца свая тэматыка, умацоўвала-
ся вера ў рэалістычныя традыцыі [4, с. 61]. Ужо 
значна пазней, у пачатку 1960-х, прафесар, 
народны мастак БССР В. Волкаў напіша пра 
свайго вучня: “В. Дзежыц яшчэ зусім маладым 
чалавекам у час вучобы ў Віцебскім мастацкім 
тэхнікуме (...) выдзяляўся сваімі здольнасцямі 
ў галіне малюнка і жывапісу (...)” [5]. Пра гэта 
яскрава сведчаць і алейныя эскізы Дзежыца на 
тэму “Барыкады”, што былі прадстаўлены на  
I Усебеларускай мастацкай выставе (1925) раз-
ам з іншымі лепшымі работамі студэнтаў БДМТ. 

Вышэйшы мастацка-тэхнічны інстытут у 
Ленінградзе. У 1926 годзе Дзежыц паступіў 
у Вышэйшы мастацка-тэхнічны інстытут у 
Ленінградзе. Экзамен ён здаў паспяхова і ў ліку 
сямі чалавек быў прыняты на жывапісны факуль-
тэт [6]. Па словах С. Далматава, Дзежыц прызна-
ваўся, што перыяд яго навучання ў Ленінградзе 
быў складаным, вышэйшая мастацкая школа 
перажывала драматычныя змены3. Прынятая 
ў 1925 годзе праграма, складзеная прафеса-
рам К.С. Пятровым-Водкіным, была прыкладам 
увядзення новай методыкі навучання маста-
цтву. На першых курсах па жывапісе правод-
зіліся практыкаванні з чыстымі фарбамі трох 
асноўных колераў: сіняга, чырвонага і жоўтага,  
без дадатку да іх бялілаў і змешвання паміж са-
бою. Для большага выяўлення формы пісалі ад-
ным умоўным колерам [7].

Хутчэй за ўсё менавіта на першым курсе 
ў час падобных заняткаў і адбылася сустрэча 
Дзежыца з А. Рыловым – мастаком, імя якога 
пазней ён назаве першым у спісе сваіх педагогаў 
у Акадэміі мастацтваў. “Мяне прызначылі тады 
выкладчыкам жывапісу на першым курсе (...), –   
1 З успамінаў З. Азгура. Запіс гутаркі ў 1986 г.
2 Гутарка з С. Далматавым. Запіс 1994 г.
3 Гутарка з С. Далматавым. Запіс 1994 г.

піша А. Рылоў. Я сам зацікавіўся практыкаван-
нямі ў трох колерах (...)” [8]. Тым не менш Рылоў 
здаецца ўжо тады разумеў, што спецыфічная 
праграма, складзеная арыгінальным і своеаса-
блівым мастаком, не падыходзіць для агульнаа-
дукацыйнай мастацкай школы [8], а таму ў пра-
цы са студэнтамі нярэдка надаваў больш увагі 
засваенню рэалістычных форм жывапісу. 

Пазней Дзежыц адзначаў, што першыя гады 
вучобы ў прафесара А. Рылова былі самымі 
цікавымі і карыснымі4. “Вялікая ўвага надава-
лася прафесійнай падрыхтоўцы” [4]. У сваёй 
шматгадовай выкладчыцкай практыцы Рылоў 
аддаваў перавагу нефармальным адносінам 
з вучнямі, любіў пагутарыць пра жывапіс... 
Дзежыц успамінаў, што на такіх сустрэчах Рылоў 
шмат апавядаў студэнтам пра свайго настаўніка 
Куінджы, пра яго карціны... А яшчэ заўжды за-
прашаў студэнтаў на выставы Таварыства імя 
Куінджы, старшынёй якога ён быў5. Ствараючы 
пераважна пейзажы-карціны, Рылоў вельмі лю-
біў працаваць на прыродзе. Для такіх вучняў, як 
Дзежыц, гэта быў выдатны прыклад служэння 
мастацтву і адданасці пейзажнаму жанру. 

Дзежыц у розных дакументах у ліку першых 
прыгадваў і яшчэ аднаго свайго выкладчыка –  
К. Пятрова-Водкіна, які не столькі зараджаў 
энергіяй візуальнай перакадзіроўкі свету, 
колькі дзяліўся вопытам паслядоўнага пранік-
нення ў яго сутнасць – “навукай бачыць” [9]. 
Нягледзячы на тое, што Дзежыцу хутчэй за ўсё 
не былі блізкія ні пошукі “стылю эпохі”, ні мі-
фапаэтычнае мысленне Пятрова-Водкіна, ма-
гія асобы гэтага настаўніка была відавочнай. 

“Мне здаецца, – казаў З. Азгур, – што на Дзе- 
жыца таксама паўплываў і яго выкладчык  
А. Караў, які ў сваіх жывапісных работах надаваў 
асаблівую ўвагу мяккасці жывапісных адносін 
і лірычным вобразам. Магчыма таму многія 
вучні Карава не столькі цікавіліся распрацоўкай 
«вялікіх» тэм, колькі звярнуліся пераважна да 
пейзажнага жанру”6. Сапраўды, імя А. Карава 
Дзежыц таксама назаве сярод сваіх педагогаў.

Узгадваючы вучобу ў Ленінградзе, Дзежыц 
адзначаў, што “ён, як напэўна і большасць 
студэнтаў Акадэміі, адчувалі неабходнасць  
пошуку новых форм, але былі за рэалізм. 
Многім падабаліся імпрэсіяністы, фран-
цузскае мастацтва пачатку ХХ стагоддзя.  
Але ідэалам па-ранейшаму заставалася творчас-
ць І.Я. Рэпіна і В.І. Сурыкава, у жанравых кампазі-
цыях якіх бачылі апору для традыцыйнага рэалі-
стычнага мастацтва”7. Невыпадкова ў анкеце 
на пытанне, чыя творчасць аказала найбольшы 
4 Запіс гутаркі з Р. Клікушыным. 1998 г.
5 Запіс гутаркі з А. Філіпавым. 2013 г.
6 З успамінаў З. Азгура. Запіс гутаркі ў 1986 г.
7 Запіс гутаркі з А. Філіпавым. 2013 г.
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ўплыў на Вас, Дзежыц адкажа: “у кампазіцыі  
я ўражаны і веру толькі Сурыкаву” [10].

Сёння ўжо вядома, што пераважная боль-
шасць імёнаў выпускнікоў Акадэміі, маладых 
мастакоў 1920-х – пачатку 1930-х гадоў не 
засталася ў гісторыі мастацтва. “Пасля закан-
чэння інстытута выпускнікі ішлі працаваць у 
школы, дамы піянераў і адыходзілі ад твор-
часці” [11]. Магчыма ўжо ў тыя часы і Дзежыц 
бачыў сябе не вольным мастаком, а педаго-
гам, і таму разумеў ролю акадэмічных ведаў, 
жывапіснага рамяства ў сваёй будучай пра-
фесііі. Скіраванасці на педагагічную дзейнасць 
садзейнічала і тое, што акрамя спецыяльных 
прадметаў у Акадэміі мастацтваў выкладалася 
методыка мастацкага выхавання ў школе.

У Беларускім мастацкім тэхнікуме. У 1930 
годзе Дзежыц скончыў Вышэйшы мастацка-тэх-
нічны інстытут і  атрымаў званне мастака-педа-
гога [2]. З 1931 года да пачатку Вялікай Айчыннай 
вайны ён выкладаў у Беларускім мастацкім тэх-
нікуме (з 1934 года рэарганізаваным у Віцебскае 
мастацкае вучылішча). У гэты час Віцебскі 
мастацкі тэхнікум становіцца сапраўднай “куз-
няй” нацыянальных мастацкіх кадраў Беларусі. 
Тут Дзежыц сустракаецца са сваімі былымі на-
стаўнікамі У. Хрусталёвым, Ф. Фогтам. Працуючы 
побач з імі, малады педагог вучыцца ў іх педага-
гічнаму майстэрству, адначасова працуе творча, 
захапляючыся кампазіцыяй [4].

“У час вучобы здаецца на апошнім курсе тэх-
нікума ў калідоры я сустрэў невысокага росту, ху-
дарлявага чалавека, – узгадваў А. Каржанеўскі. –  
Гэта, як аказалася, быў новы выкладчык  
В. Дзежыц”8. “Ен з’явіўся ў тэхнікуме прыкладна 
ў адзін час з Ахрэмчыкам. Пра абодвух студэн-
ты па чутках ведалі, што гэта мастакі-рэалісты 
з добрай акадэмічнай адукацыяй”9. “Студэнты 
бачылі Дзежыца на некалькіх праглядах вучэб-
ных работ, але ён паводзіў сябе даволі сціпла і 
рэдка ўдзельнічаў у спрэчках сваіх калег...”10.

Шмат у чым дзякуючы Івану Ахрэмчыку 
праца з натуры ў тэхнікуме заваёўвала ўсё 
большую папулярнасць11. Надзейнай апорай у 
гэтай справе для яго быў Дзежыц, які лічыў на-
туру асновай творчага працэсу. Невыпадкова 
і Дзежыц, і Ахрэмчык шмат працавалі ў 
Віцебску са студэнтамі на пленэры. “Мы часта 
пісалі з Дзежыцам гарадскія матывы, – адзна-
чаў В. Сарокін, – і мне часам здавалася, что 
Віцебск ён ведаў не горш за мяне – карэннага 
яго жыхара”12. “Я нярэдка ў горадзе сустракаў 
Дзежыца, які вяртаўся з эцюдаў, – сведчыў  
8 З успамінаў А. Каржанеўскага. Запіс 1983 г.
9 З успамінаў М. Чураба. Архіў аўтара.
10 З успамінаў Г. Бржазоўскага. Запіс гутаркі – сакавік 1994 г. Мінск.
11 Запіс гутаркі з В. Цвіркам. Чэрвень 1984 г.
12 З успамінаў выпускніка вучылішча 1956 года В. Сарокіна.

П. Явіч. – Сваімі ўласнымі адносінамі да натур-
нага жывапісу ён імкнуўся паказаць нам пры-
клад таго, як трэба адносіцца да мастацтва”13. 

У пачатку 30-х гадоў “творчасць Дзежыца 
была як бы асноватворнай лініяй у станаўлен-
ні і развіцці рэалістычнага мастацтва маладой 
рэспублікі”14. На жаль, немалая частка твораў 
мастака даваеннага часу загінула. Таму пра іх 
мастацкія якасці, кампазіцыйную пабудову, 
малюнак і каларыт можна меркаваць толькі 
па крытычных матэрыялах, артыкулах у друку, 
сведчаннях сучаснікаў.

Пасля зацвярджэння сацрэалізму як галоў-
нага напрамку ў мастацтве найбольшую папу-
лярнасць набывае жанр сюжэтна-тэматычнай 
карціны. Дзежыц спрабуе сябе ў гэтым жанры 
і працуе над кампазіцыяй “Сустрэчны” з жыц-
ця дэпо чыгункі. “На 5 Усебеларускай выставе 
(1932), – успамінаў А. Бембель, – удзельнікам 
якой я таксама быў, мне запомніліся творы двух 
маладых віцебскіх выкладчыкаў – І. Ахрэмчыка 
і В. Дзежыца. Першы паказаў партрэты, дру-
гі – тэматычныя кампазіцыі”15. На Беларускую 
выставу ў Мінску ў 1933 годзе Дзежыц прад-
стаўляе эскіз кампазіцыі “Ротфронт”, а на пера-
соўную выставу выяўленчага мастацтва БССР –  
карціны “Дэпо” (1932) і “Падрыхтоўка да дэ-
манстрацыі ў дэпо”. “Як першая, так і другая 
праца сведчаць аб накіраванасці мастака да фі-
гуратыўнай кампазіцыі, – пісаў у сваім артыку-
ле П. Даркевіч,  што трэба асабліва вітаць” [12]. 

На вялікай выставе беларускага мастацтва 
ў Маскве ў 1935 годзе ўдзел прымала не вель-
мі многа мастакоў. “Але віцебскіх аўтараў, як 
заўжды было шмат. На гэтай і практычна на 
ўсіх даваенных выставах у Мінску былі і творы 
Дзежыца”16. Разам з В. Волкавым і іншымі сваімі 
настаўнікамі, а зараз ужо калегамі, Дзежыц экс-
пануе свае творы ў Мінску на выставе “БССР 
за 20 год” (1937). А на Усебеларускай выставе 
(1939–1940) у сталіцы Дзежыц паказвае гарад-
скія краявіды “Вапнавыя ямы” і “Вуліца”. 

Жывапісныя кампазіцыі Дзежыца 1930-х  
гадоў дазваляюць казаць аб зацвярджэнні 
ў яго творчасці гарадскога пейзажа ў якасці 
аднаго з вядучых жанраў, асаблівасці якога 
знаходзяцца на мяжы пейзажа і сюжэтнай 
карціны. Нельга не адзначыць, што падоб-
ная разнавіднасць жанра пейзажа ў цэлым 
адыграла важную ролю ў развіцці мастацтва 
гэтага часу. Увогуле, краявіды як своеасаблі-
выя “ўцёкі ў прыроду” ў 1920–1930-х і аж да 
1960-х гадоў былі адным з найважнейшых 
13 З успамінаў П. Явіча. Запіс гутаркі ў красавіку 1994 г.
14 З характарыстыкі творчай дзейнасці члена Саюза мастакоў 
СССР В.К. Дзежыца (23 сакавіка 1962 г.).
15 З успамінаў А. Бембеля. Запіс гутаркі ў 1984 г. На жаль, 
кампазіцыя “Сустрэчны” загінула ў час вайны.
16 З успамінаў З. Азгура. Запіс гутаркі ў 1986 г.
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напрамкаў “адпадзення ад афіцыёзу” – таго 
пласта савецкага мастацтва, якое з прычыны 
сваёй апалітычнасці не прымыкала ні да са-
црэалізму, ні да авангарду [13]. 

Другі віцебскі перыяд. Пасля заканчэння 
Вялікай Айчыннай вайны мастак вяртаецца ў 
Віцебск. У сваёй аўтабіяграфіі пра гэта Дзежыц 
піша каротка: “спісаўся з аддзелам мастацтваў 
аблвыканкама і прыехаў у Віцебск” [6]. Пачаў 
працаваць старэйшым інспектарам Дома на-
роднай творчасці па сектары выяўленчага 
мастацтва. А з 1946 па 1948 год працаваў толь-
кі ў студыі выяўленчага мастацтва пры Доме 
народнай творчасці.  

Нягледзячы на неўладкаванасць і быта-
выя праблемы, Дзежыц і ў гэты час займаец-
ца творчасцю. Мастак піша такія карціны, як 
“Аднаўленне Віцебска” (1946), эскіз кампазі-
цыі “Апошнія пешаходы” (1946), “Аднаўленне 
парахода “Енісей” (1947), “Лесапілка (Піла-
рама)” (1947), “На сударамонтным заводзе” 
(1947), “9 студзеня 1947 г. (Выбары)” (1947), 
з якімі ўдзельнічае ў некалькіх пасляваенных 
выставах у Віцебску і Мінску17. 

Са жніўня 1948 года Дзежыц  пачынае пра-
цаваць  выкладчыкам малявання ў Віцебскім 
педагагічным вучылішчы. “Адначасова з педа-
гагічнай дзейнасцю, – піша Дзежыц, – я твор-
чы работнік, як мастак (...) удзельнічаю сваімі 
работамі на выставах” [2].

У 1949 годзе Віцебскае педагагічнае вучыліш-
ча было рэарганізавана ў Віцебскае мастац-
ка-графічнае педагагічнае вучылішча. Дзежыц 
прыняў актыўны ўдзел у яго стварэнні і на пра-
цягу 10 гадоў выкладаў у ім спецыяльныя дыс-
цыпліны [14]. “Безумоўна жывапіс студэнты 
любілі найбольш, як і Дзежыца, які яго выкла-
даў18. “Нягледзячы на недахоп фарбаў, пэн-
дзляў, адсутнасць літаратуры па мастацтве, мы 
з захапленнем спасцігалі прыёмы рэалістычнага 
мастацтва, – падкрэслівала А. Жукава. – Вялікай 
падтрымкай было ўсведамленне таго, што нашы 
выкладчыкі, такія як Дзежыц, Клікушын, актыў-
на ўдзельнічалі ў мастацкім жыцці горада. Гэта 
выклікала гонар за нашых педагогаў!”19. 

“На ўсё жыццё запомніўся мне В. Дзежыц –  
гэты маленькі, шчупленькі, вельмі рухомы ў 
сінім халаце чалавек, глыбока і бязмежна ўлю-
бёны ў сваю прафесію жывапісца і сваіх выха-
ванцаў, – пісаў у сваіх успамінах В. Сарокін. –  
Прыгадваю, як Валянцін Канстанцінавіч што-
дня пасля заняткаў выкочваў з вестыбюля 
вучылішча свой старэнькі маленькі матацыкл 
17 Віцебская абласная выстава (1946), Усебеларуская 
мастацкая выстава (1946), Выстава твораў мастакоў БССР (1947).
18 З успамінаў выпускніка  вучылішча 1955 г. А. Ільінова. Запіс 
гутаркі 1994 г.
19 Запіс гутаркі з выпускніцай вучылішча 1954 г. А. Жукавай.

і выязджаў на пленэр ці са спінінгам на Дзвіну. 
Чалавек выключнай дабрыні, эмацыянальны, 
з вялікім жыццёвым патэнцыялам і багатай 
творчай фантазіяй. Мы часта праз акно на-
зіралі моманты, калі Валянцін Канстанцінавіч 
падчас перапынкаў выходзіў у двор вучэльні, 
клаўся спіной на лужок, падклаўшы пад галаву 
свае натруджаныя, усе ў фарбе рукі, і падоўгу 
ўзіраўся ў блакітнае хмарнае неба. Вяртаючыся 
ў аўдыторыю з захапленнем расказваў нам, 
якія цікавыя кампазіцыйныя камбінацыі бачыў 
ён у працэсе руху аблокаў па нябесным акіяне.  
Я вельмі ўдзячны гэтаму чалавеку, ганаруся 
тым, што гэта мой першы педагог, дзякуючы 
якому зразумеў сэнс і сутнасць жывапісу” [14].

Заслужаны дзеяч мастацтваў Рэспублікі 
Беларусь М. Апіёк адзначае: “Дзежыц у маім сэ-
рцы пакінуў след на ўсё жыццё. Я яго часта ўзгад-
ваю. Для мяне, хлопца, які прыехаў з вескі, ён быў 
першы чалавек, які адкрыў мне СВЕТ ЖЫВАПІСУ. 
Ён вельмі цёпла і па-сяброўску ставіўся да нас – 
студэнтаў. Я добра памятаю, як першы год мы 
малявалі з Дзежыцам. Ён не толькі тлумачыў 
асаблівасці жывапіснага працэсу, ён перш за ўсё 
вучыў нас бачыць. Гэта быў прыроджаны педа-
гог, які аддаваў сябе гэтай справе цалкам...”20. 
“Гэты невысокага росту чалавек заўжды ўражваў 
нас энергічнасцю і тэмпераментам, – узгадвае  
С. Сянько. – Ён выкладаў у нас алейны жыва-
піс. У Дзежыца было нешта такое, што пры-
цягвала да яго навучэнцаў. Ён лёгка знаходзіў 
з імі агульную мову”21.

Многія з выпускнікоў вучылішча называлі 
імя Дзежыца сярод педагогаў, якія паўплывалі 
на фарміраванне іх мастацкага светапогляду. 
“З вышыні сваіх сённяшніх гадоў я разумею, 
што Дзежыц вучыў нас не толькі канкрэтным 
прыёмам рэалістычнага жывапісу, паказваў, 
як і што трэба рабіць, але імкнуўся прывіць 
нам любоў да творчай працы, выхоўваў густ, –  
узгадваў свайго выкладчыка Г. Лебедзеў. –  
Мы паважалі яго за прафесіяналізм, за «фана-
тызм» у сваёй прафесіі…”22.

Са жніўня 1949 года Дзежыц па сумяшчаль-
ніцтве працуе таксама ў Доме піянераў, што 
размяшчаўся ў двухпавярховым будынку па 
вуліцы Фрунзе. У студыю да яго хадзіў і Васіль 
Ціханенка, які адзначае: “Дзежыц – педагог 
вышэйшай катэгорыі. Ён вучыў нас маляваць 
акварэлью, ляпіць... Па сутнасці, ён адкрыў 
для нас новы свет, паказаў, што рабіць і як. 
Разам з ім мы нават ездзілі на веласіпедах 
у Падбярэззе на пленэр. А калі ўзімку пасля 
20 З успамінаў выпускніка  вучылішча 1955 г. М. Апіёка. Запіс 
гутаркі – люты 2024 г.
21 З успамінаў выпускніка  вучылішча 1960 г. С. Сянько. Запіс 
гутаркі – люты 2024 г.
22 З успамінаў выпускніка вучылішча Г. Лебедзева. 1983 г.
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заняткаў ішлі дадому ён звяртаў нашу ўвагу 
на прыроду вакол нас, на тое, як свеціць сон-
ца, як блішчыць снег…”23. “Я таксама да арміі  
займаўся ў студыі, дзе вёў Дзежыц, – успамінаў 
А. Філіпаў. – Але з самім Дзежыцам я сустра-
каўся яшчэ ў даваенны час, калі мая маці  
А. Філіпава выкладала ў вучылішчы, а яе кале- 
гі – Хрусталёў, Ахрэмчык, Фогт, Дзежыц пры-
ходзілі да нас дамоў. Мне запомнілася тады, 
што Дзежыц любіў пець рамансы...”24.

Выкладаючы ў Віцебскім мастацка- 
графічным педагагічным вучылішчы, Дзежыц  
“творчай працай займаецца сістэматычна” –  
так адзначаецца ў яго характарыстыцы [2]. 
Невыпадкова ўжо ў 1946 годзе Дзежыца пры-
маюць у члены саюза мастакоў. Разам з тым ён 
жыў у невялікай кватэры і не меў нават майстэр-
ні для працы25. У 1954 годзе мастак напіша: “Мая 
педагагічная дзейнасць адымае максімум часу і 
энергіі. Але стараюся не адарвацца ад творчай 
дзейнасці, наколькі гэта ў маіх сілах” [10].

Калега Р. Клікушын успамінаў: “Дзежыц да 
мозга касцей мастак. Чысцейшы, сумленны 
чалавек. Рабоце аддаваўся цалкам. (...) Мы 
часта разам удзельнічалі ў адных і тых жа вы-
ставах. Вазілі творы на пасяджэнні выстаўкама 
ў Мінск. Разам з Дзежыцам перажывалі, ма-
рылі і хваляваліся”26.

Кампазіцыі мастака з адлюстраваннем 
працэсаў пасляваеннага аднаўлення гора-
да адзначаны ўнутраным эмацыянальным 
уздымам. Але ў адлюстраванні працоўных 
працэсаў няма бравурнасці і ложнага пафа-
су, тут больш цеплыні і чалавечых пачуццяў 
(“Аднаўленне маста праз Віцьбу ў Віцебску ў 
1944 г.” (1952). Той жа не паказны, але жыц-
цесцвярджальны аптымізм мы бачым у фігу-
ратыўных кампазіцыях “Каля ткацкага станка” 
(1952), “Дывановы цэх” (1954).

Тэма Віцебска і яго ваколіц стала вядучай у 
творчасці Дзежыца. Ён любіў свой горад і до-
бра ведаў яго. “Віцебск мы з ім абышлі ўвесь, 
усе ваколіцы, – адзначала прыёмная дачка 
Дзежыца Вера. (...) Ведаў ён усе старыя, най-
больш цікавыя будынкі горада, расказваў аб іх 
гісторыі” [15]. Мастак піша гарадскія матывы 
(“Паводка” (1956), “Паводка. Стары горад” (без 
даты), “Прыстань на Дзвіне” (1958), але не мен-
шым натхненнем звяртаецца да лірычных пей-
зажаў ваколіц Віцебска (“Прасёлак Падбярэззе” 
(1953), “Восеньская раніца” (1955), “Веснавыя 
цені” (1956), “Раніца на Віцьбе” (1958), “На 
эцюдах (Падбярэззе)” (1958), “Вясна на Віцьбе” 
(1959), “Раніца” (1959). 
23 З інтэрв’ю  з  В.Я. Ціханенкам. Запіс 15.02.2024.
24 Запіс гутаркі з А. Філіпавым. 2013 г.
25 З інтэрв’ю  з  В.Я. Ціханенкам. Запіс 15.02.2024.
26 Запіс гутаркі з Р. Клікушыным. 1998 г.

1 верасня 1959 года ў Віцебскім дзяржаў-
ным педагагічным інстытуце ствараецца 
мастацка-графічны факультэт, куды Дзежыц 
пераводзіцца на працу на пасаду старэйшага 
выкладчыка і адначасова выконваючага аба-
вязкі загадчыка кафедры жывапісу і графікі [6]. 

У сваіх успамінах аб Віцебскім мастац-
ка-графічным педвучылішчы і першых гадах 
дзейнасці мастацка-графічнага факультэта за-
служаны дзеяч мастацтваў Рэспублікі Беларусь 
І. Сталяроў пісаў: “Я пазнаёміўся з Дзежыцам 
яшчэ ў даваенны час, калі наведваў гарадскі 
гурток выяўленчага мастацтва, які ён вёў. Тут я 
ўпершыню сустрэўся з акварэллю і палюбіў яе на 
ўсё жыццё. Потым мне пашанцавала вучыцца 
два гады ў Дзежыца ў Віцебскай мастацкай вуч-
эльні. Ну а пазней мы сустрэліся з ім зноў, ужо 
як калегі: я прыехаў у Віцебск пасля заканчэння  
ў 1948 годзе Мінскага мастацкага вучыліш-
ча. Пазней, як загадчык кафедры, ён прыслу-
хоўваўся да маіх прапаноў і пажаданняў, якія 
былі звязаны са зменамі вучэбнай праграмы 
па алейным і акварэльным жывапісе. Дзежыц 
падтрымаў маю прапанову падзяліць акварэль 
і алейны жывапіс па курсах, пакінуў акварэль на 
першым і другім, а алей – на старэйшых курсах. 
І, нарэшце, была зацверджана і мая прапанова, 
якая дазваляла студэнтам, якія добра паспявалі, 
па іх жаданні працягваць займацца акварэль-
ным жывапісам на наступных курсах і абараняць 
дыпломную працу ў гэтым матэрыяле”27.

“Калі Дзежыц садзіўся кіраваць працай сту-
дэнта, – узгадваў В. Клімовіч, – не шкадаваў 
яе. І няшчасны навучань у думках казаў «бы-
вай» сваёй пачатай карціне. Дзежыц рабіў з 
ёй усё што хацеў. І потым лёгка і элегантна 
выціраў пэндзаль пад мышкай свайго халата” 
[16]. І разам з тым “па характары Дзежыц быў 
незвычайна добры, мяккі і дабрадушны чала-
век. Праглядаючы працы навучэнцаў заўсёды 
быў стрыманы і нібыта саромеўся сказаць сваё 
крытычнае меркаванне. Хоць па яго настроі 
было бачна, што слабыя дылетанцкія працы ў 
яго выклікалі вялікае расчараванне”28.

У пачатку 1960-х многія рэспубліканскія 
перыядычныя выданні друкуюць матэрыялы, 
што апавядаюць аб справах на маладым фа-
культэце. Паўсюдна аўтары артыкулаў пішу-
ць аб плённай працы выкладчыкаў, іх твор-
чай дзейнасці. Імя Дзежыца прыгадваецца 
адным з першых [17]. “Студэнты любяць яго 
за нястомнасць, за добры творчы запал. Яго 
стараннямі і клопатамі на факультэце аргані-
зуюцца абменныя выстаўкі студэнцкіх работ з 
розных інстытутаў краіны” [18].
27 З успамінаў І. Сталярова. Запіс гутаркі 2010 г.
28 Запіс гутаркі з выпускніцай вучылішча 1954 г. і МГФ  ВДПІ 
1963 г. А. Жукавай.
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У лютым 1964 года Дзежыц быў прызна-
чаны на пасаду дацэнта і загадчыка кафедры 
малюнка і жывапісу [19]. Рэктарат Віцебскага 
педінстытута ў 1962 годзе прадставіў Дзежыца 
да вучонага звання дацэнта. Народны мастак 
БССР В. Волкаў, які падтрымаў гэта хадатайні-
цтва, пісаў: “Стоячы цвёрда на пазіцыях сацы-
ялістычнага рэалізму, ён стварыў цэлы шэраг 
каштоўных мастацкіх твораў, многія з якіх зна-
ходзяцца ў музеях Мінска, Віцебска і інш.” [5].

Аднак “Дзежыцу давялося нялёгка: пра-
грам інстытуцкіх не існавала, усё трэба было 
перарабляць па новым плане, арганізоўва-
ць вучэбна-выхаваўчую работу, узмацняць (!) 
палітычную адукацыю студэнтаў. Партыйныя 
органы патрабавалі якасці выкладання не 
столькі па спецдысцыплінах, колькі па грамад-
ска-палітычных. Мастакам гэта было не па сілах. 
Інстытуцкае кіраўніцтва заўжды ў рэзкай фор-
ме выказвала сваю незадаволенасць работай 
Дзежыца: «чысціла» яго на ўсіх сходах і вучоным 
савеце. А  ўся бяда была ў тым, што Дзежыц 
не быў канцылярыстам ці адміністратарам, не 
пісаў ён ніякіх пратаколаў, не вёў журналаў па 
ўліку палітычна-выхаваўчай работы на кафедры.  
Таму ў камісіі складалася ўражанне, што на ка-
федры ўвогуле няма ніякай працы. Пасля чар-
говага пасяджэння вучонага савета Дзежыцу 
стала вельмі дрэнна, а потым яго паралізавала. 
Дзежыц, дабрэйшы, сумленны і сціплы чалавек, 
мастак Божаю ласкаю, не вытрымаў такога на-
ціску і ў канцы 1964 года мы яго пахавалі” [20].

Пейзажам Дзежыца 50-х – пачатку 60-х га-
доў уласцівая непасрэднасць адлюстравання 
складаных і адначасова тонкіх пачуццяў. Па-
ранейшаму на палотнах мастака сустракаюц-
ца індустрыяльныя матывы (“Лес – Віцебску” 
(1961), “На дравяным складзе” (1961), 
“Лесапільны цэх” (1962), а таксама кампазіцыі 
з гарадскімі краявідамі (“Віцебск будуецца” 
(1961). У рэальна-канкрэтных матывах прыро-
ды эмацыянальны фон звычайна паўстае ад-
ной з дамінантаў вобразнасці (“Сакавік” (1960), 
“Пралескі” (1960), “Вясна ў Віцебскай ТЭЦ” 
(1960), “Красавіцкі вечар” (1960). Нягледзячы 
на камернасць, у лірычным перажыванні пры-
роды ёсць тая прыўзнятасць, значнасць, якая 
выводзіць пейзажы за рамкі простых эцюдаў. 
Увогуле, у творчасці Дзежыца, які шмат праца-
ваў непасрэдна на прыродзе, непазбежна сціра-
лася мяжа паміж эцюдам і карцінай. У карцінах 
мастак захоўвае бегласць мазка, яго свабоду, 
фрагментарнасць кампазіцыі. А ў эцюдах –  
карцінную пабудову, і вобразную  завершана-
сць матыву, які ён піша. Менавіта ў пленэры 
бярэ пачатак і цёплая сонечная гама, якая часта 
прысутнічае ў большасці краявідаў Дзежыца.

Заключэнне. Як у сваёй педагагічнай 
дзейнасці, так і ў творчасці В. Дзежыц адда-
ваў перавагу рэалістычным традыцыям. Пра 
гэта сведчаць і жывапісныя кампазіцыі маста-
ка 1930-х – пачатку 1960-х гадоў. Дыяпазон 
творчых пошукаў Дзежыца ў жанры пейзажа 
даволі шырокі: ад лірычнага, камернага да 
архітэктурнага, гістарычнага і індустрыяльнага 
пейзажа, ад натурнага эцюда да пейзажа-кар-
ціны. Прыцягальнасць твораў Дзежыца гэтага 
перыяду ў шчырасці і аптымістычным харак-
тары вобразнасці і, безумоўна, у мастацкай 
выразнасці выканання.
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Минай Шмырев в объективе 
фронтового оператора Бориса Макасеева

Ремишевский К.И.
Центр исследований белорусской культуры, языка и литературы 

Национальной академии наук Беларуси, Минск 

Статья знакомит с результатами комплексной историко-искусствоведческой атрибуции архивного кинолето-
писного материала «В партизанском отряде Батьки Миная», снятого российским фронтовым кинодокументали-
стом Борисом Макасеевым. На основе покадрового изучения кинолетописи проведена датировка этого материала 
(20 мая – 10 июня 1942 года), проанализированы творческие подходы к экранной репрезентации темы партизанской 
борьбы и сюжетосложению очерка в целом, прослежена постсъемочная судьба летописного материала в экранных 
проектах более позднего времени. Установлено, что исследуемая кинолетопись входит в число ранних хроникальных 
киноматериалов, снятых в годы Великой Отечественной войны фронтовыми кинооператорами в тылу врага.

Ключевые слова: белорусское неигровое киноискусство, фронтовая кинохроника, кинолетопись партизанского 
сопротивления, экранное историко-культурное наследие, организатор партизанского движения в Витебской обла-
сти Минай Шмырев, кинодокументалист Борис Макасеев.

(Искусство и культура. – 2024. – №  1(53). – С. 12–17)

Minai Shmyrev 
in the Photos of Boris Makaseyev

Remishevski K.I.
Center for Belarusian Culture, Language and Literature Research 

of the National Academy of Sciences of Belarus, Minsk

The article presents the results of a complex historical and art historical attribution of the archival film chronicle “In the 
Partisan Detachment of Batka Minaya”, which was filmed by the Russian frontline documentary filmmaker Boris Makaseev. 
On the basis of frame-by-frame study of the film chronicle, we dated this material (May 20 – June 10, 1942), analysed creative 
approaches to the screen representation of the partisan struggle theme and the plot structure of the essay as a whole, and 
traced the post-filming fate of the chronicle material in later screen projects. It was established that the film chronicle under 
study is among the earliest chronicle film materials, which was shot during the Great Patriotic War by frontline cameramen 
behind enemy lines.

Key words: non-fiction cinema, front newsreel, film chronicle of partisan resistance, screen historical and cultural heritage, 
the organiser of the partisan movement in Vitebsk region Minai Shmyrev, documentary filmmaker Boris Makaseev.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 12–17)

Белорусская художественная культура  
ХХ столетия органично вобрала в себя новые 
техногенные искусства – фотографию, кино 
и их новейшие дигитальные разновидности. 
Богатое кинолетописное наследие, которое 
оставила потомкам эпоха кинопленочного 
кино, в ряде случаев оказывается беспример-
но важным для понимания историко-культур-
ного значения кинодокумента и эволюции ки-
нодокументализма в целом.

В статье речь пойдет о кинолетописном 
материале «В партизанском отряде Батьки 
Миная» [1], запечатлевшем один из наиболее 

героических эпизодов всенародного со-
противления чужеземным захватчикам на 
Витебщине. Своевременность расширенного 
исследования и введения в научный оборот 
данного архивного кинодокумента связана 
актуальностью историко-искусствоведческой 
атрибуции уникальной кинолетописи освобо-
ждения Беларуси, в которую входят репорта-
жи и очерки, снятые на нашей земле в годы 
Великой Отечественной войны.

Сложность атрибуции этого кинодо-
кумента обусловлена, в частности, тем, 
что в Белорусский государственный архив 
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кинофотофонодокументов (далее БГАКФФД) 
киноматериал продолжительностью 4 ми-
нуты 57 секунд был передан из фондов 
Российского государственного архива кино-
фотодокументов (далее РГАКФД) в 1962 году 
на основании принятого в начале 1958 года 
межправительственного решения о передаче 
в Беларусь семи десятков фильмов, киножур-
налов и летописных материалов, относящихся 
к «белорусской тематике» [2, с. 9]. Подобная 
«мягкая реституция», реализованная в годы 
«оттепели», объяснялась необходимостью 
пополнения фондов белорусского киноархива 
экранными документами, существенно важ-
ными для истории и культуры республики.

Проведенные исследования показали, что 
процесс отбора фронтовой кинохроники в ки-
ноархиве подмосковного Красногорска для 
ее дальнейшей передачи в Беларусь в отдель-
ных случаях сопровождался членением экран-
ных результатов конкретных боевых съемок. 
Осознавая методологическую сомнительность 
изъятия по живому отдельных эпизодов и ка-
дров из целостных архивных кинодокументов, 
российские архивисты стремились внести в этот 
процесс систему и логику – в первую очередь 
передавалась та часть материала, которая име-
лась в контратипах (дубль-негативах, лавандах), 
то есть была технически восполнима. Тем не 
менее «распыление» цельных по съемочной 
стилистике и предкамерному материалу автор-
ских кинохроникальных материалов в дальней-
шем существенно усложнило их комплексное 
изучение. Подобная фрагментация усложнила  
и изучение кинолетописного материала  
«В одном из первых партизанских отрядов 
Беларуси», снятого группой хроникеров под ру-
ководством фронтового кинодокументалиста  
В. Ешурина в районах Борисова, Орши и Лиозно 
в начале июля 1941 года [3; 4]. Как будет пока-
зано ниже, аналогичная ситуация сложилась и 
с партизанской кинохроникой, снятой фронто-
вым кинодокументалистом Б.К. Макасеевым в 
бригаде М.Ф. Шмырева в 1942 году.

Учитывая несомненную историко-культур-
ную и киноведческую ценность киномате-
риала, запечатлевшего легендарного Батьку 
Миная и его боевых товарищей в местах их 
дислокации (основным местом киносъемок 
стали окрестности деревни Пудач Суражского 
района, упраздненного в 1960 году; ныне 
эти территории входят в состав Витебского и 
Городокского районов), проследим важней-
шие этапы научного исследования этого инте-
реснейшего кинодокумента.

Представляется целесообразным структу-
рировать процесс атрибуции кинолетописного 

материала по направлениям исследований. 
Такая методика позволит устранять противо-
речия и нестыковки за счет сведений, полу-
ченных из других источников.

1. Ознакомление с данными науч-
но-справочного аппарата. Известно, что 
исследуемый кинодокумент в 1962 году пе-
редавался в белорусский архив без сопро-
водительной письменной информации, поэ-
тому сегодня можно ориентироваться лишь 
на трехстраничный монтажный лист, состав-
ленный в БГАКФФД позже, в июле 2009 года.  
В нем приведены базовые сведения: дата 
создания кинолетописи – 1942 г., 1 часть  
(139,8 метра), черно-белый, немой (то есть 
без фонограммы). Фамилия автора-операто-
ра в документе отсутствует. Справедливости 
ради следует отметить, что сведения об ав-
торской принадлежности материала «В пар-
тизанском отряде Батьки Миная» можно 
найти в разделе «Документальные фильмы, 
киножурналы, киноочерки, кинозарисовки о 
Великой Отечественной войне», где указано 
имя известного советского кинодокументали-
ста Бориса Константиновича Макасеева [5].

Покадровое описание двадцати пяти ки-
нокадров в монтажном листе, составленном 
сотрудниками БГАКФФД в июле 2009 года, 
не содержит каких-либо исторически значи-
мых «подсказок», позволяющих сопоставить 
кадры хроники с известными персоналия-
ми и локациями, а также осуществить более 
точную датировку съемок, что для фронто-
вой кинолетописи имеет первостепенное 
значение. Кроме безусловно узнаваемого 
на экране М.Ф. Шмырева в тексте документа 
указана лишь одна фамилия запечатленного 
персонажа – кадр № 9 описан следующим 
образом: «Командир [партизанской бригады]  
М.Ф. Шмырев и комиссар В.Р. Шкредо наблюда-
ют за ходом операции в бинокль» [6, с. 1]. Здесь 
обращает на себя внимание досадная описка в 
инициалах – комиссара Шкредо, этнического 
поляка, звали Ричардом Владиславовичем.

В рамках комплексной атрибуции, предпо-
лагающей перепроверку монтажного листа, 
скриншот с вышеупомянутого кадра № 9 был 
предоставлен главному хранителю фондов 
Учреждения культуры «Витебский област-
ной музей Героя Советского Союза Миная 
Филипповича Шмырева» Д.В. Яковлеву. 
Результат визуальной идентификации лич-
ности партизана, запечатленного вместе с 
Батькой Минаем, оказался отрицательным. 
Знаток истории партизанской бригады, изу-
чивший большой объем иконографического 
материала, в том числе десятки портретных 
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фотографий руководителей и бойцов бри-
гады – вчерашних колхозников и служащих 
Запольского и Пудотьского районов, Д.В. Яков-
лев пришел к выводу, что на скриншоте изобра-
жен не Ричард Шкредо, а другое лицо.

2. Покадровое изучение кинолетописи, 
анализ тематического и стилевого единства 
материала; выявление авторских подходов 
к отражению предкамерной реальности и 
сюжетосложению. 

Изучение фильмической ткани кинолето-
писного материала приводит к выводу о том, 
что его автор столкнулся (возможно, даже 
несколько раньше других операторов, забра-
сываемых в 1942–1944 годах по земле и по 
воздуху в партизанские отряды) с типичными 
проблемами экранного отражения боевой 
работы народных мстителей. Эти сложности 
состояли в том, что если кинохроника повсед-
невной жизни людей в партизанском лагере 
вполне могла быть снята методом «привычной 
камеры», то содержательно значимые кадры 
диверсионно-подрывных партизанских рейдов 
снять репортажным способом оказывалось 
практически невозможно. Вылазки в стан вра-
га совершались большей частью ночью, их бы-
стротечность фактически исключала репортаж-
ную кинофиксацию. Здесь следует учитывать и 
низкую чувствительность пленки, и отсутствие 
светосильной и длиннофокусной оптики, и 
невозможность быстрой перезарядки ручной 
портативной кинокамеры, в кассете которой 
помещалось всего 30 метров пленки. Кроме 
того, руководители партизанских соединений 
всеми силами охраняли прибывшего из Центра 
оператора, поэтому его участие в смертель-
но опасных операциях всегда оставалось под 
большим вопросом. Складывающимся реали-
ям кинодокументалист мог противопоставить 
лишь свою творческую зоркость и драматурги-
ческую изобретательность, которые нередко 
подталкивали его к постановочным методам в 
духе «реконструкции факта». 

С точки зрения монтажной структуры, кино-
летописный материал «В партизанском отряде 
Батьки Миная» состоит из двух принципиаль-
но разных частей, существенно отличающихся, 
в том числе, и по методу съемки. Кадры 1–12 
сняты в расположении партизанской бригады. 
Их композиция и характер внутрикадрового 
движения персонажей определенно свиде-
тельствует об активном организационном вме-
шательстве автора-оператора. Настойчивые 
попытки автора достичь плакатной образно-
сти, основанной на лаконичности и вырази-
тельности изобразительной пластики, привели 
к статуарности большинства кадров.

Эмоциональный лейтмотив первого ми-
кроэпизода – напряженное ожидание. Автор 
дает зрителю понять: нечто очень важное для 
всей бригады происходит где-то в стороне, но 
этого события мы не видим. Лишь главный ге-
рой кинолетописи, Минай Шмырев, пытается 
разглядеть приметы указанного события в би-
нокль. Впрочем, содержание драматургиче-
ской интриги раскрывается зрителю несколь-
кими секундами позже.

Вторая часть материала – кадры с 13-го по 
25-й – сняты репетиционно-постановочным 
способом, причем столь несвойственный со-
бытийной кинохронике метод автор ничуть не 
маскирует.

Усталые бойцы, которых так долго ждали 
в лагере, наконец-то возвращаются с зада-
ния на базу. Четверо из них держат за углы 
плащ-палатку, на ней лежит их убитый това-
рищ. Тело бойца опускают на землю, над ним 
склоняется верная боевая подруга. Траурный 
митинг, похороны, залп из винтовок. Девушка-
партизанка, одетая в белое, вышитое узора-
ми платье, стоит у могилы. Она же находится  
у едва выбросившей листочки березы, при 
этом в ее руках можно рассмотреть букет из 
цветущей черемухи. Деталь – на стволе бе-
резы выцарапана надпись «Коля – Маня». 
Девичья рука гладит эту надпись.

Два финальных кадра: уже знакомая нам 
девушка, но в этот раз одетая в темное (веро-
ятно, по замыслу автора – траурное) платье, 
сидит у догорающего костра. В руках она дер-
жит фотоснимок, ее парный портрет с возлю-
бленным Колей. И, наконец, та же фотогра-
фия, но очень крупно, почти во весь кадр.

Анализируя стилевую манеру и подходы 
к сюжетосложению, заметим, что 8 ноября  
1942 года руководитель Главного управле-
ния хроникально-документальных фильмов 
Комитета по делам кинематографии при СНК 
СССР (далее Главкинохроника) Ф.М. Васильченко 
издал директиву о строжайшем запрещении 
«восстановленных» (инсценированных) съемок.  
В ней говорилось, что «операторы, ориентирую-
щиеся на организацию материала и не дающие 
боевых кадров, будут решительно отстраняться 
от работы во фронтовых группах» [7]. К концу 
второго года войны стало ясно, что борьба с по-
становочными методами съемок на фронте – не 
разовая кампания руководства Кинокомитета, 
а продуманная стратегия, направленная, в том 
числе, на поддержку и выдвижение кинодоку-
менталистов новой генерации (в первую оче-
редь недавних выпускников ВГИКа), не успев-
ших или не пожелавших включить в свой твор-
ческий инструментарий подходы к организации 
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предкамерной реальности, свойственные пред-
военному пятилетию [2, с. 70–71].

Так, 24 декабря 1942 года был издан приказ 
об отчислении из фронтовых киногрупп хрони-
керов Е.И. Ефимова и Л.С. Троцкого, выдавав-
ших инсценированные сюжеты за съемки бо-
евых действий [8]. В отношении Е.И. Ефимова 
обвинения вскоре были сняты и даже призна-
ны ошибочными, но второму фигуранту при-
шлось распрощаться с профессией.

Подведем краткий итог покадровому ис-
следованию стилевых приемов, использован-
ных при создании этого материала, а также 
зафиксируем приращения наших знаний об 
исследуемом артефакте.

Во-первых, исходя из состояния запечат-
ленной во всех кадрах природы (молодые ли-
стья березы, ветки цветущей черемухи и т.д.), 
возможна датировка этих съемок третьей де-
кадой мая – первой декадой июня 1942 года. 
В полной мере подобный вывод подтвержда-
ется запечатленными на гимнастерке Батьки 
Миная наградами. Более чем вероятно, что 
съемки состоялись вскоре после организаци-
онного оформления 1-й Белорусской парти-
занской бригады (апрель 1942 г.), вручения 
группе партизан Витебщины государствен-
ных наград (май 1942 г.), а также подписания 
Указа Президиума Верховного Совета СССР о 
награждении М.Ф. Шмырева орденом Ленина 
(15 мая 1942 г.). Более поздние по хроноло-
гии награды будут вручены М.Ф. Шмыреву в 
сентябре 1942 г., поэтому закономерно, что в 
кадрах хроники их еще нет.

Второй вывод непосредственно касается ав-
торства кинолетописи и, как видно из хода иссле-
дования, недостаточного числа подтверждений 
гипотезы о том, что материал был снят весьма 
авторитетным уже к концу 1930-х годов москов-
ским кинодокументалистом Б.К. Макасеевым.

Парадоксально, но именно вопиющее не-
соответствие материала «В партизанском 
отряде Батьки Миная» доминирующим на-
правлениям развития советского кинодоку-
ментализма первых лет войны [9] как раз и 
выступает убедительным аргументом в поль-
зу авторства Бориса Макасеева.

Антиномия заключается в следующем.  
С одной стороны, совершенно очевидно: ма-
териал снят весьма мастеровито (что справед-
ливо, если за этой положительной оценкой 
усматривать лишь ремесленную подоплеку 
профессии кинодокументалиста). С другой 
стороны, даже трудно предположить, каки-
ми убийственными эпитетами был награжден 
доставленный из-за линии фронта материал и 
его создатель после возвращения на студию.

Суть обманутых ожиданий понять нетруд-
но: в июне 1942 года командировки операто-
ров к партизанам носили единичный харак-
тер (одним из первых был белорусский кино-
документалист И.Н. Вейнерович, 20 апреля  
1942 года совершивший ночной прыжок с па-
рашютом при заброске в партизанское соеди-
нение Д.В. Емлютина), организация каждой 
подобной киноэкспедиции стоила огромной 
крови как в прямом, так и переносном смыс-
лах. По-настоящему боевого киноматериала 
режиссерам-монтажерам Центральной сту-
дии кинохроники не хватало катастрофически.  
И вот, материал, повествующий о несломлен-
ной и борющейся Витебщине наконец-то до-
ставлен в Москву. Уже в ходе предваритель-
ного просмотра возникает законный вопрос: 
но что же теперь с этим материалом делать? 
Лаконичный и информационно емкий сюжет 
для общесоюзной кинопериодики смонтиро-
вать из него невозможно – в нем отсутствует 
событийный контент. Для какого-либо тема-
тического хроникально-документального вы-
пуска материал также малопригоден – в нем 
не запечатлено какое-либо физическое дей-
ствие, почти все кадры статичны не только 
изобразительно, но и драматургически.

Имеются основания полагать, что ни один 
советский кинодокументалист новой гене-
рации не позволил бы себе подобный этюд-
ный, дедраматизированный, почти мелод-
раматический «авторский взгляд» на пар-
тизанские реалии в условиях, когда лучшие 
кинодокументалисты осознанно двигались в 
направлении экранного гиперреализма, деэ-
стетизированной правды фронтовых будней, 
включения в кадры кинохроники самых от-
вратительных проявлений того земного ада, 
который принесла война. И напротив, лишь 
только авторитетная персона советской кино-
документалистики, обладающая солидным 
багажом прежних заслуг (в 1936–1937 годах 
Б. Макасеев в паре с Р. Карменом снимал со-
бытия гражданской войны в Испании, причем 
этот материал был оперативно использован 
при монтаже двадцати хроникальных спец-
выпусков «К событиям в Испании» и полно-
метражной документальной ленты режиссера  
Э. Шуб «Испания», 1939 [10, с. 517]), могла 
проигнорировать многочисленные наставле-
ния о том, какой именно должна быть новая 
советская кинохроника войны.

3. Сопоставление обстоятельств хро-
никальной киносъемки с биографическими 
данными ее создателя. Исходя из проведен-
ной датировки материала концом мая – на-
чалом июня 1942 года, можно сделать вывод  
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о том, что Б. Макасеев прибыл в бригаду 
Батьки Миная через разрыв в линии фрон-
та между Велижем и Усвятами – Витебские 
(Суражские) ворота. По мнению ученых 
Центра военной истории Беларуси Института 
истории Национальной академии наук 
Беларуси, задача удержания контроля за этим 
разрывом между немецкими соединениями 
групп «Север» и «Центр», собственно говоря, 
и ставилась бригаде Батьки Миная в качестве 
основной [11, с. 71].

До осени 1942 года заброска по воздуху в 
белорусские партизанские зоны не представ-
лялась возможной по ряду причин, главной из 
которых была неготовность площадок к прие-
му авиации [12, с. 155–160]. Подчеркнем, что 
пешее пересечение линии фронта кинодоку-
менталистами, направлявшимися к партиза-
нам, совершалось не единожды. В частности, 
на подобные походы отваживались опера-
торы Ленинградской студии кинохроники  
(Б. Дементьев, Л. Изаксон и другие) в пери-
од блокады города на Неве, а также отдель-
ные кинохроникеры Юго-Западного фронта  
(Б. Эйберг), снимавшие партизанские опе-
рации в кубанских плавнях. Однако каждая 
такая экспедиция – огромный риск и, несо-
мненно, подвиг.

В этой связи сложно найти рациональное 
объяснение факту, что даже в киноведческих 
работах последних лет, проведенных с осо-
бой тщательностью и опорой на архивный 
материал, творческая биография фронто-
вого оператора Б.К. Макасеева приводится 
без упоминания его командировки в брига-
ду Батьки Миная. Российский историк кино  
А.С. Дерябин, опубликовавший в 2016 году 
наиболее полный на сегодняшний день био-
фильмографический справочник «Создатели 
фронтовой кинолетописи», о творческой 
деятельности документалиста в годы войны 
сообщает, что Б. Макасеев «c 24.VI.1941 до  
III.1942 г. – начальник, затем оператор ки-
ногруппы Юго-Западного фронта. С 11.III по 
VI.1942 г. – на лечении в Алма-Ате. С XI.1942 
по V.1943 г. снимал в партизанских соедине-
ниях. С VI.1944 по V.1945 г. – в киногруппе 
Черноморского флота» [10, с. 517]. Нетрудно 
заметить, что в этих биографических сведе-
ниях имеются две лакуны – с июня по но-
ябрь 1942 г. и с мая 1943 г. по июнь 1944 г. 
Новые данные, полученные в результате 
исследования кинолетописного материа-
ла «В партизанском отряде Батьки Миная», 
свидетельствуют о необходимости внесе-
ния корректив и дополнений в биографию 
кинодокументалиста.

4. Исследование постсъемочной судь-
бы летописного материала в экранных про-
ектах более позднего времени. С начала 
войны и вплоть до лета 1943 года докумен-
тальный киноматериал о действиях партизан 
советскому зрителю демонстрировался лишь 
в небольшом числе сюжетов кинопериодики. 
Увеличение общего метража и содержатель-
ного разнообразия накопленной партизан-
ской кинохроники, почти не использованной 
в киножурналах и, соответственно, не пока-
занной зрителю ранее, позволило перейти к 
созданию на ее основе документальных ки-
нопроизведений крупных жанровых форм.  
19 июля 1943 года была завершена работа над 
полнометражным фильмом «Народные мсти-
тели» (другое название ленты – «Боевые дей-
ствия партизан в различных районах СССР», 
режиссеры В.Н. Беляев и Н.Г. Комаревцев, 
Центральная студия кинохроники).

В первую часть фильма включен уже из-
вестный нам кадр, снятый неподалеку от де-
ревни Пудать. Это полноростовой план девуш-
ки, прислонившейся к березе и тоскующей 
по убитому оккупантами возлюбленному. 
Режиссеры полнометражной ленты использо-
вали данный кадр-символ в эпизоде, расска-
зывающем о массовом истреблении населе-
ния Новгорода и подъеме народного сопро-
тивления в этом древнем крае.

Во вторую часть «Народных мстите-
лей» включено восемь кинокадров, снятых  
Б. Макасеевым в бригаде Миная Шмырева. 
Дикторский текст комментирует их следу-
ющим образом: «Оживали и белорусские 
леса. Ушел снова в лес коммунист и партизан 
Гражданской войны Батька Минай. Угрюмые 
леса на долгие месяцы стали пристанищем 
лишенных крова людей. Здесь люди жили, 
умирали, рожали детей и с детской колыбе-
ли учились ненавидеть врага». С точки зрения 
оценки целостности архивной кинолетописи 
важно отметить, что вышеуказанный эпизод 
содержит как имеющиеся, так и отсутствую-
щие в фондах БГАКФФД кадры. В частности, 
трех кадров, запечатлевших партизанский быт 
в землянках, отопление самодельными бур-
жуйками и люльку с новорожденным, в фон-
дах белорусского киноархива нет.

Ситуация, при которой фронтовая или пар-
тизанская хроника по ряду причин какое-то 
время оставалась неизвестной зрителю, для 
советской кинодокументалистики военных 
лет достаточно типична. Ее использование 
в проектах более позднего времени в зна-
чительной степени искупает вынужденное 
ожидание авторов-операторов, не желающих 
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работать исключительно для фильмотеч-
ной полки. Дело, правда, заключается в том, 
что имени оператора Б. Макасеева в титрах 
фильма «Народные мстители» нет. В них 
указаны имена: «кинорепортеров, снимав-
ших в тылу врага: лауреата Сталинской пре-
мии Н. Быкова, И. Вейнеровича, М. Глидера,  
Б. Дементьева, Г. Донца, Л. Изаксона,  
А. Каирова, Б. Эйберга, М. Суховой; ассистен-
тов операторов Я. Местечкина, Б. Муромцева». 
Впрочем, подобные неточности в кинолентах 
огненных лет возникали чаще, чем в мирное 
время. Достоверно известно, уже в начале ав-
густа 1943 года было официально признано 
упущение, допущенное в отношении фронто-
вого оператора С. Школьникова, снимавшего  
у партизан не только часто, но и весьма пло-
дотворно (он входит в число немногих, кто 
забрасывался в тыл три раза). Так, 22 ав-
густа 1943 года в московском кинотеатре 
«Метрополь», где демонстрировалась лен-
та «Народные мстители», документалисты  
С. Школьников и М. Сухова приняли участие в 
творческой встрече со зрителями. В этой связи 
представляется симптоматичным, что фами-
лия фронтового оператора Б. Макасеева так и 
осталась в титрах неуказанной.

Заключение. Сегодня в пространстве бай-
нет размещены десятки публикаций, посвя-
щенных подвигу Батьки Миная. Многие из 
них, в том числе и подготовленные солидны-
ми государственными агентствами и канала-
ми, активно используют отдельные макасе-
евские кадры, запечатлевшие М.Ф. Шмырева 
и его сподвижников. Ни в одном из случаев 
какой-либо ссылки на правообладателя этой 
кинолетописи (БГАКФФД, г. Дзержинск), на-
звание кинодокумента и его создателя в тек-
сте этих публикаций не содержится.

Еще одной проблемой, требующей орга-
низационного и научно-исследовательского 
решения, остается упомянутая в начале ста-
тьи «распыленность» фронтовой кинолетопи-
си и, что не менее важно, недоступность для 
белорусских ученых весьма значительного 
по объему корпуса кинодокументов, снятых 
в годы Великой Отечественной белорусски-
ми кинодокументалистами, а также репорта-
жей и очерков, запечатлевших освобождение 
Беларуси. Широчайшие научные возмож-
ности, возникшие в результате внедрения 

современных технологий оцифровки аудио-
визуальных документов, помогают вести от-
бор и атрибуцию кинодокументов удаленно и 
не требуют физического перемещения архив-
ных единиц из фонда в фонд. Существенные 
наработки в этом направлении позволяют на-
деяться, что многие десятки ранее неизвест-
ных кинодокументов, ценных исторически и 
художественно, в скором времени будут все-
сторонне изучены, введены в научный оборот 
и пополнят культурную сокровищницу бело-
русского народа.
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УДК 791.43:791.633“1937/1974”

Не познавший триумфа. Творческий путь 
режиссера Николая Калинина (1937–1974)

Гершзон М.М.
Институт социально-исторических исследований, Москва (Российская Федерация)

В работе на основании документов двух архивов – Белорусского государственного архива-музея литературы 
и искусства, а также Национального архива Республики Беларусь проанализированы ключевые моменты творче-
ской биографии режиссера Николая Калинина. Подавляющее большинство архивных документов впервые вводит-
ся в научный оборот. 

Рассматриваются особенности становления Н. Калинина в кино – путь от первой короткометражной карти-
ны к его самым известным работам. Описывается история создания первого полнометражного фильма Калинина 
и его трех последних значимых работ. С этапа предпостановочного периода – работа с авторами сценариев,  
затем обсуждение на худсоветах, уточнение творческого замысла и, собственно, процесс производства кинокар-
тин. Анализируются особенности творческого подхода Н. Калинина и причины неудач некоторых его фильмов.

Затрагиваются малоизвестные и неизвестные детали деятельности Н.А. Калинина. В частности, его рабо-
та в качестве режиссера театральных постановок, а также его выступления на худсоветах при  обсуждении 
фильмов коллег, где он фактически проявил себя как рецензент. 

Николай Артемьевич Калинин – одаренный и самобытный режиссер, чье дарование в полной мере лишь начало 
раскрываться в трех его последних картинах, а две последние его работы без преувеличения стали классикой 
отечественного кино.

Ключевые слова: Николай Калинин, Корш-Саблин, Анатолий Рыбаков, Олег Куваев, кино, «Беларусьфильм», ре-
жиссер, «Кортик», «Бронзовая птица», «Идущие за горизонт».

(Искусство и культура. – 2024. – №  1(53). – С. 18–24)

Director Nikolay Kalinin (1937–1974), 
who did not Taste the Triumph.

Glimpses of his Creative Biography
Gershzon M.M.

Institute for Social-Historical Researches, Moscow (Russian Federation)

The work based on documents of two archives – the Belarusian State Archive-Museum of Literature and Art and 
National Archive of the Republic of Belarus. The article analyzes the strokes of the creative biography of director Nikolay 
Kalinin. The vast majority of archival documents are being introduced into scientific circulation for the first time. 

The features of N. Kalinin’s formation in cinema are considered – the path from his first short film to his three most 
famous works. The story of the creation of Kalinin’s first full-length movie and his last three significant works are described. 
From the stage of the pre-production period – work with the scriptwriters, discussions at the artistic councils, clarification 
of the original creative idea and, eventually, the production process of films. The features of N. Kalinin’s creative approach 
and the reasons for the failures of some of his films are analyzed.

The work deals with little-known and unknown details of N. Kalinin’s activities. Particularly, his experience as a 
director of theatrical productions, and his speeches at artistic councils while discussing films of colleagues, where he 
acted as a critic.

Nikolay Kalinin is a gifted and original director. His talent only began to fully reveal in his last three films. Kalinin’s last 
two movies literally became classics.

Key words: Nikolay Kalinin, Korsh-Sablin, Anatoly Rybakov, Oleg Kuvaev, the movies, Belarusfilm, director, “Kortik 
(Dirk)”, “Bronze Bird”, “Going beyond the horizon”.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 18–24)
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В феврале 2024 года исполнилось ров-
но  полвека со времени ухода режиссера  
Н.А. Калинина. Его наиболее известные филь-
мы «Кортик» и «Бронзовая птица» и сейчас 
популярны на всем постсоветском простран-
стве. Тем не менее какого-либо серьезного 
научного анализа творческого пути режиссе-
ра Калинина и его работ до сих пор не было.  
С 1990-х гг. вышло немало публикаций в прес-
се и телепередач. Но они, по большей части, 
были посвящены судьбе исполнителя главной 
роли в последних двух фильмах Н. Калинина – 
Сергея Шевкуненко, а также истории съемоч-
ного процесса – причем, как правило, на осно-
ве воспоминаний ребят, игравших в фильмах. 
А они, естественно, не могли знать все сторо-
ны истории создания картин.

О первых фильмах Калинина «Сотвори бой» 
[1, с. 240–241], «Рудобельская республика» 
[2, с. 255–256], а также о фильме «Крушение 
империи» [2, с. 49–50], где он был сорежис-
сером, имеются краткие сведения в анноти-
рованном каталоге «Советские художествен-
ные фильмы», изданном Госфильмофондом. 
В начале XXI века появилось несколько то-
мов «Летописи российского кино», которая, 
несмотря на заглавие, претендовала на ос-
вещении истории кино всего бывшего СССР  
(в частности, есть упоминания о фильмах, по-
ставленных на киностудии им. А.П. Довженко, 
Литовской киностудии, «Беларусьфильме»). 
Имеющее претенциозное название, не впол-
не соответствующее содержанию, это изда-
ние не имеет ни одного упоминания Калинина 
или какой-либо из его работ [3]. В многотом-
нике «Гiсторыя кiнамастацтва Беларусi» есть 
данные о Н.А. Калинине и его фильмах. В част-
ности, в третьем томе указано, что Н. Калинин 
был первым белорусским телережиссером [4, 
с. 7]. Здесь присутствует упоминание фильма 
«Идущие за горизонт» [4, с. 9], а также краткая 
аннотация фильмов «Кортик» и «Бронзовая 
птица [4, с. 191–192].

Цель работы – проследить ключевые мо-
менты творческого пути Н.А. Калинина на ос-
новании уникальных документов, сохранив-
шихся в Белорусском государственном архи-
ве-музее литературы и искусства (БГАМЛИ) и 
Национальном архиве Республики Беларусь 
(НАРБ). Подавляющее большинство исполь-
зованных архивных документов впервые вво-
дится в научный оборот.

Начало. Николай Артемьевич Калинин 
родился в 1937 году в Гомельской области.  
Его путь в кино не был прямолинейным –  
после окончания Белорусского театрально-
го института и Высших режиссерских курсов 

(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564, л. 115) Калинин 
работал в Русском театре в Минске и на теле-
видении. В середине 1960-х гг. был вторым 
режиссером нескольких картин киностудии 
«Беларусьфильм». Первая самостоятельная 
работа как постановщика в кино – корот-
кометражный фильм «Кряженок», создан-
ный в 1968 году, обычно относят к категории 
детских фильмов. В это время Н. Калинин 
параллельно с работой на киностудии уча-
ствовал в театральных проектах (в частности, 
поставил драму К. Губаревича «Ради жизни» 
в Государственном русском драматическом 
театре БССР) (БГАМЛИ, ф. 228, оп. 1, д. 89,  
л. 3). И был режиссером концерта, состоявше-
гося в Минске 27 марта 1968 года и  посвящен-
ного 100-летию со дня рождения М. Горького 
(БГАМЛИ, ф. 201, оп. 4, д. 315, л. 3об.). 

Главной фигурой в сообществе белорусских 
кинематографистов в 1960-х – начале 1970-х гг. 
был, безусловно, режиссер Владимир Корш-
Саблин (1900–1974) – он обладал непререкае-
мым авторитетом и среди кинематографистов, 
и среди чиновников от кино. Но не столько по-
тому, что он занимал ответственные должно-
сти: был Первым секретарем Союза кинемато-
графистов Белорусской ССР, членом коллегии 
Госкино БССР и художественным руководите-
лем на киностудии «Беларусьфильм». Он за-
служенно считался одним из родоначальников 
отечественного (белорусского) кино. Из наибо-
лее известных фильмов Корш-Саблина – «Моя 
любовь», вышедшая в 1940 году (с Лидией 
Смирновой в главной роли). Без учета мнения 
В. Корша в Минске не могло быть принято ни 
одно серьезное решение в сфере кино. Он руко-
водил выдвижением новых кадров и занимал-
ся их продвижением и поддержкой. И именно  
Н. Калинина Корш особенно выделял среди мо-
лодых кинорежиссеров. 

Мир кинематографистов, работавших в 
Минске, не был замкнут: авторами сценария 
значительной части картин были московские 
драматурги. При выборе актеров на роли ре-
жиссеры, работавшие на «Беларусьфильме», 
никогда не останавливали выбор только на 
артистах, игравших в минских театрах или в 
республике. Подбор исполнителей  не огра-
ничивался московскими или ленинградскими 
актерами. В фильмах того же Калинина снима-
лись артисты из Прибалтики, Львова, Луган-
ска – в частности, недавно ушедший из жизни 
Михаил Голубович. Для фильмов, снимавших-
ся в Минске, работали композиторы и авто-
ры текстов песен из Москвы и Ленинграда. 
Подавляющее большинство кинокартин, кото-
рые создавались в Минске, были рассчитаны 
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на зрителя в масштабе всего советского про-
странства, а также на зарубежного зрителя, 
интересовавшегося советским искусством. 

Становление Н. Калинина в кино. Первой 
полнометражной работой, в которой Калинин 
выступил в качестве главного режиссера, стал 
фильм «Сотвори бой». Для автора сценария – 
Юрия Лакербая, мастера спорта, в прошлом 
фехтовальщика, этот фильм стал первой ра-
ботой в кино. Лакербай в то время – слуша-
тель Высших двухгодичных курсов киносце-
наристов в Москве. Первоначальный вариант 
сценария с названием «Пять за поведение» 
(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564, л. 6) он завершил 
к лету 1966 года. Еще одно рабочее название 
фильма – слово, которое упоминается в са-
мой кинокартине, – «Талисман». Руководству 
курсов сценарий понравился, и оно рекомен-
довало сценарий к постановке, а в качестве 
режиссера предлагало Л.В. Мартынюка. 9 ян-
варя 1967 года киностудия «Беларусьфильм» 
заключила с Ю.А. Лакербаем сценарный до-
говор. Сам автор в либретто описывал сюжет 
фильма так: «это история трех парней, трех 
товарищей: чистого и цельного Ивана, често-
любивого Николая и Владимира Хвостова, 
который убежден, что зло сильнее добра, все 
люди – эгоисты» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564, 
л. 2). По мнению Лакербая, «талант, доверие к 
людям, внутренняя гармония и чистота души – 
вот та созидающая сила, которой велик мир». 
Затем Ю. Лакербай переработал сценарий, но 
даже после этого он воспринимался «скуч-
новато», в первой части фильма слишком  
медленно развивался конфликт. 15 августа 
1967 года обсуждался третий вариант сцена-
рия. Худсовет решил, что «дальнейшая автор-
ская работа не принесет пользы. Автор твердо 
держится своей манеры “недопроявленно-
сти”, в сценарии не хватает “эмоционального 
конфликта”». Фильм виделся как «философ-
ский спор о наших принципах, о нашей мора-
ли, о борьбе, о завоевании честного первен-
ства в спорте» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564,  
л. 87). Худсовет киностудии в качестве одной 
из рекомендаций предложил «акцентиро-
вать у Ивана [главного героя] черты волевой 
собранности, цельности характера, сняв чер-
ты, дающие основание видеть в нем “Христа”,  
“непротивленца”» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564, 
л. 95). В заключении Главного управления ху-
дожественной кинематографии Госкино СССР 
самым большим достоинством сценария 
Лакербая видели в том, что раньше «спорт ре-
шался в кинопроизведениях, главным образом, 
в жанре комедии», а Лакербай «использует 
спортивный материал для решения серьезных 

моральных проблем» (БГАМЛИ, ф. 112,  
оп. 1, д. 564, л. 74). Но, тем не менее, «каза-
лось бы, всё есть – и попытка поставить про-
блему, и расстановка сил, и отдельные эпизо-
ды, а в целом – трудно разобраться в смысле 
происходящего… Нет темы, нет постановки 
проблемы». Но при этом фильм все же был 
запущен в производство решением союзного 
Главка в феврале 1968 года. 

В.В. Корш-Саблин  (художественный руко-
водитель первой полнометражной картины 
Н. Калинина) лично внес значительное коли-
чество правок в режиссерский сценарий. При 
этом Корш признавался: «у режиссера поло-
жение тяжелое. Он несет ответственность за 
картину. Сценарий не ахти какой, очень труд-
ный. Калинин пошел по правильному пути, он 
искал не новых актеров, а хороших актеров» 
(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564, л. 102). Сам 
Калинин говорил о решении фильма так: «в 
поисках стилистики нашего фильма мы стре-
мились учитывать особенности современного 
города, ритмы спортивных залов и как проти-
воположность – лиризм и покой осенних заго-
родных прогулок, ту далекую тишину леса, по 
которой уже начинают тосковать горожане» 
(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 564,  л. 119). 

В фильме «Сотвори бой» одну из главных 
ролей сыграл ныне легендарный (а в то вре-
мя начинающий)  актер Александр Збруев,  
в двух других ролях: актер Театра на Малой 
Бронной – Геннадий Сайфулин и латышский 
актер –  Интс Буранс (известен, в частности, 
ролью в популярной в свое время советской 
криминальной драме 1983 года «Мираж»). 

В 1969 году, после завершения работы над 
картиной «Сотвори бой», Николай Калинин 
сообщал о своих ближайших планах так:  
«1. Рудобельская республика. 2. “Лесная гвар-
дия”. 3. Непременно хотелось бы снять фильм 
на современную тему, хотя б по сценарию  
г. Масловского “И каждый день”. 4. Глубоко 
трогают меня темы: а) “Машека”, б) “Сымон-
музыка”, в) “К. Калиновский”» (БГАМЛИ,  
ф. 112, оп. 1, д. 524, л. 125). Отметим, что во вто-
рой половине 1960-х гг. на «Беларусьфильме» 
снималось 5 полнометражных фильмов в год 
(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 525, л. 84). 

Вторым фильмом Калинина стала черно-бе-
лая широкоэкранная картина «Рудобельская 
республика» по сценарию московского автора 
Н. Фигуровского – на основе повести белорус-
ского писателя Сергея Граховского. В центре сю-
жета – возвращение бывшего солдата царской 
армии в родную деревню – Рудобелку и его уча-
стие в борьбе за установление советской вла-
сти. Фильм был запущен в подготовительный 
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период в октябре 1970 года с окончанием в ян-
варе 1971 года (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 648,  
л. 123). Изначально исполнителем главной 
роли был намечен В. Дворжецкий, но он уже 
был утвержден на два фильма и сниматься в 
картине Калинина отказался (БГАМЛИ, ф. 112, 
оп. 1, д. 688, л. 86). В главной роли снялся ли-
товский актер Юозас Будрайтис, исполнителем 
одной из ролей в фильме стал молодой тогда 
актер Борис Клюев.

Значимой  вехой в творческой биографии 
Николая Калинина стал двухсерийный фильм 
«Идущие за горизонт». По многим причинам: 
автор сценария –  весьма популярный в то 
время писатель Олег Куваев, это была пер-
вая работа Калинина в цвете, планировалась 
постановка именно телефильма, что априори 
означало гораздо большую потенциальную 
зрительскую аудиторию, чем у кинокартины.

В одной из аннотаций фильм был охаракте-
ризован так: «Это фильм о силе человеческого 
духа, о людях прекрасных и щедрых, о переда-
ваемом из поколения в поколение человече-
ском мужестве, романтической мечте и тяге к 
освоению новых пространств» (БГАМЛИ, ф. 112, 
оп. 1, д. 726, л. 2).  Подчеркивалось, что приня-
тый к постановке фильм будет носить баллад-
ный характер. Изначально сценарий, как и по-
весть, был назван «Птица капитана Росса». Все 
участники заседания худсовета производствен-
но-творческого объединения телефильмов, со-
стоявшегося 15 декабря 1969 года, благожела-
тельно отнеслись к произведению О. Куваева. 
Отмечалось, что «автор красиво воспевает чув-
ство романтики в молодом человеке» (БГАМЛИ, 
ф. 112, оп. 1, д. 751, л. 5).  Договорились о том, 
чтобы дать О. Куваеву время на предоставле-
ние первого варианта сценария к 1 марта 1970 
года. Изначально планировалась одна серия, 
но рассматривался и вариант двухсерийного 
фильма. Однако в процессе написания сцена-
рия Куваев попросил увеличить объем фильма 
до трех серий. Несколько раз во время рабо-
ты над сценарием автор просил киностудию о 
пролонгации договора. Тем не менее сценарий 
не получался, разваливался, ему была присуща 
«композиционная рыхлость». На киностудии 
констатировали: «как это не жаль, автор про-
шел мимо героя» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 751, 
л. 190), даже в расширенном трехсерийном ва-
рианте. С производственной же точки зрения 
три серии были весьма затратны. На худсовете 
2 июля 1970 года Куваев частично согласился 
с критикой сценария: «с замечаниями по об-
разу Ивакина [главного героя] согласен. Ему не 
хватает обаяния… Вторая серия вялая. Нужно 
работать. Буду работать. Хорошо бы совместно 

с режиссером» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 751, 
л. 192). Трехсерийную версию автор назвал 
«Арктический триптих». При этом первая серия 
называлась «Капитан Росс», вторая – «Держи 
все время к востоку», а третья – «Возвращение 
к исходному». Изначально режиссером на кар-
тину намечался В. Никифоров, который ранее 
снял короткометражку по рассказу О. Куваева 
«Берег принцессы Люськи». Никифоров  
принимал участие в обсуждении первых ва-
риантов литературного сценария. Но в ито-
ге постановку передали Н. Калинину. Вот как 
Николай Артемьевич видел будущий фильм: 
«В сценарии перед нами три пласта, это:  пер-
вый пласт – мужество, второй пласт – … это то, 
что человек не одинок, и третий пласт – это 
философская идея всего сценария» (БГАМЛИ,  
ф. 112, оп. 1, д. 713, л.  21). 

Во время обсуждений на худсовете 
«Арктический триптих» называли интеллекту-
альным кино. Название «Идущие за горизонт» 
появляется в документах в конце 1970 года.  
На худсовете в декабре 1971 года один из его 
участников сказал так: «литературный сцена-
рий мне нравился с первого дня, я чувствовал, 
что это романтика, которая влечет всех, в том 
числе и меня, но он был немножко сумбур-
ный, а режиссерский выстроился…» (БГАМЛИ,  
ф. 112, оп. 1, д. 632, л. 97). После многократных 
обсуждений руководство «Беларусьфильма» 
приняло решение о съемках двухсерийного 
фильма. Он был запущен в производство 6 де-
кабря 1971 года и сдан на одной пленке в ок-
тябре 1972 года. Сроки съемки телефильмов 
были более сжатыми, чем картин, предназна-
чавшихся для показа в кинотеатрах. Но время, 
отведенное для съемок «Идущих за горизонт», 
было невероятно и для телефильма, учитывая 
то, что натурные съемки происходили доста-
точно далеко от киностудии – в Мурманской 
области и на Кавказе, а часть группы выезжала 
на Чукотку. Действие фильма разворачивается 
в том числе на Крайнем Севере, между река-
ми Колымой и Индигиркой. А для выбора на-
туры группа выезжала в Сыктывкар, Воркуту, 
на Кольский полуостров. Но эту часть фильма, 
в целях экономии бюджета, было решено сни-
мать на Кольском полуострове. 

Исполнитель главной роли (Саши Ива-
кина) украинский актер Иван Гаврилюк был 
выбран режиссером сразу. Но он не понра-
вился худсовету – говорили о том, что ак-
тер должен быть не просто славянином (их 
«пол-Европы»), а именно русским: потому 
что поступок, который он совершил, «сде-
лает только русский» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1,  
д. 632, л. 110). Калинин отстоял кандидатуру 
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И. Гаврилюка. На роль подруги Ивакина –  
Лены изначально была утверждена Ма-
рианна Кушнерова (наиболее известна по 
фильму «Станционный смотритель»), а сы-
грала Ирина Азер (одна из самых ее извест-
ных ролей – Люська в «Большой перемене»).

Участники обсуждения фильма отмечали, 
что «операторская работа просто блистатель-
ная», а режиссер «делает вольные патетиче-
ские моменты и не выбивается из того настро-
ения, которое задает фильму». Но при этом  
есть вещи в фильме, где имеется элемент «тя- 
гучести», особенно в начале картины. В ответ  
на это Калинин заявил: «Реализация куваевской 
прозы очень дорого стоила. Вот говорят о затя-
нутости, а затянутость нас спасает» (БГАМЛИ,  
ф. 112, оп. 1, д. 713, л.  114). Указывали и на  
другие недостатки – подруга главного героя 
Лена «не имеет характера, просто красивая».

Получился ли этот фильм Н. Калинина? 
Автор сценария О. Куваев считал, что карти-
на не удалась. Оставим подробный разбор 
художественных достоинств и недостатков 
«Идущих за горизонт» кинокритикам. Но в 
этом фильме больше, чем в предыдущих ра-
ботах Калинина, проявилась его поэтика, ко-
торую он так ценил. В картине, помимо про-
чего, интересен фон –  штрихи, оттенки и при-
меты времени, нечто сложнопередаваемое 
из эпохи начала 1970-х гг. Только на YouTube 
количество просмотров перевалило за 100 ты-
сяч –  свидетельство значительного интереса к 
картине, снятой более 50 лет назад.

Между съемками «Рудобельской респу-
блики» и «Идущими за горизонт» Николай 
Калинин успел еще поработать сорежиссе-
ром фильма «Крушение империи». Главным 
режиссером здесь был В.В. Корш-Саблин. 
Картина была посвящена 100-летию со дня 
рождения Ленина (НАРБ, ф. 969, оп. 3,  д. 237, 
л. 20), в ней рассказывалось о революционных 
событиях 1917 года. В фильме снялись: Н. Ере-
менко (старший), Е. Самойлов, З. Кириенко, 
В. Стржельчик, А. Грибов, Н. Крюков и другие. 
Тот факт, что Корш-Саблин из всей плеяды мо-
лодых кинорежиссеров «Беларусьфильма» в 
сопостановщики выбрал именно Н. Калинина, 
свидетельствует о том, что мэтр белорусско-
го кино именно в Калинине видел  наиболее 
перспективного и одаренного режиссера.  

Наиболее известные работы мастера. 
Еще в процессе завершения работы над 
«Идущими за горизонт» Николай Калинин 
приступает к подготовительному этапу над 
самыми известными своими картинами –  
«Кортиком» и «Бронзовой птицей». В каче-
стве режиссера-постановщика к финальному 

фильму трилогии «Выстрел» («Последнее 
лето детства»), причем еще в стадии написа-
ния сценария, а не из-за смерти Калинина, 
намечался другой режиссер – изначально  
А.А. Булинский. А в итоге постановку довери-
ли Валерию Рубинчику. Сперва предлагалось 
к каждому из трех фильмов цикла подобрать 
отдельного постановщика (БГАМЛИ, ф. 112, 
оп. 1, д. 789, л. 4).

К съемкам «Кортика» у Н. Калинина начала 
складываться группа «своих» актеров, кото-
рая переходила из одного его фильма в дру-
гой. Среди них –  Валентин Никулин, Николай 
Крюков, Эммануил Виторган, Иван Гаврилюк.

Сценарии «Кортика» и «Бронзовой пти-
цы» обсуждались одновременно, на худсо-
вете 18 августа 1972 года. Отмечали требо-
вательность автора (Анатолия Рыбакова) к 
самому себе – в каждое новое издание сво-
их произведений он вносил правки. Одна из 
основных претензий к сценарию состояла 
в том, что главный герой (Миша Поляков) в 
первых двух сценах показан хитрым. Также 
говорили о затянутости некоторых сцен и ре-
зонерстве главного персонажа, нехватке при-
мет времени. Н. Калинин заявил о том, что 
ему «жаль, что потерялась связь акробатки  
с Мишей»  – это придало бы тепла (БГАМЛИ, 
ф. 112, оп. 1, д. 632, л. 107).

Писатель Анатолий Рыбаков к тому вре-
мени имел большой опыт работы в кино. Он 
принял активное участие в обсуждении и до-
работке сценария. А его выступления на худ-
советах интересны еще и воспоминаниями, 
и впечатлениями о первых годах советской 
власти: «раньше всё было ясно и просто, и 
эта простота делала людей примитивными, 
но была высокая идея». А также и тем, отчего 
«Кортик» стал именно «Кортиком» а не, на-
пример, «Саблей» или «Кинжалом»: «почему 
я написал “Кортик”? Мне в 19 году один ма-
трос в поезде подарил кортик, и это осталось в 
памяти» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 632, л. 108). 
А. Рыбаков хотел, чтобы фильм смотрели и 
дети, и взрослые. После замечаний худсовета 
автор сценария быстро и без какого-то надры-
ва занялся внесением правок в литературный 
сценарий. В процессе обсуждения сценария 
обращались, естественно, и к опыту первой 
экранизации «Кортика» в 1954 году (режис-
сер В. Венгеров). Отмечали, что тогда была 
отображена только детективная сюжетная ли-
ния повести. По словам Н. Калинина, в новой 
экранизации хотели «вспомнить то время, пе-
редать аромат той эпохи», а фильм «должен 
носить романтическо-героический характер» 
(БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 789, л. 41). Таким 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ

23

был настрой и у руководства Центрального те-
левидения: ярче отобразить быт эпохи 1920-х 
годов –  например, «в сцене пионерского сбо-
ра (“самохарактеристики”) подчеркнуть при-
сущий ребятам того времени максимализм 
и романтизм» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 789,  
л. 21). Сценарий «Кортика» и «Бронзовый пти-
цы» стал первым, который полностью устроил 
режиссера Калинина: «Это единственный сце-
нарий, в который мне  не хотелось бы втор-
гаться» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 713, л. 156). 

Два последние фильма Н. Калинина – не о 
революционной борьбе, утверждении новой 
власти или о начале пионерского движения. 
Они о добре и зле, об истинной дружбе, о ро-
мантике, борьбе с рутиной, о приключениях, 
которых порой так не хватает подросткам,  
об интересной и насыщенной жизни, о по-
иске настоящего – того, ради чего имеет 
смысл жить. Посему эти фильмы были столь  
популярны у зрителей во второй половине 
1970-х – 1980-х гг. А с течением времени иде-
ологический компонент фильмов всё больше 
отходит на задний план.

Остановимся на подборе актеров для 
«Кортика» и «Бронзовой птицы». На роль ко-
миссара Полевого пробовался актер москов-
ского театра им. Н.В. Гоголя Леонид Кулагин.  
А сыграл актер Ворошиловградского областно-
го драматического театра Михаил Голубович, 
который пробовался и на роль Полевого, и 
на роль Никитского. На роль художника-аб-
стракциониста претендовал актер киностудии 
им. А. Довженко Бронислав Брондуков, а сы-
грал актер минского театра им. Янки Купалы 
Августин Милованов. Ленинградский артист 
Юрий Каморный пробовался и был утвержден 
на роль Карагаева, но в фильме сыграл Иван 
Гаврилюк – исполнитель главной роли в одной 
из предыдущих картин Калинина «Идущие за 
горизонт» (в титрах «Бронзовой птицы» он не 
указан). В обоих фильмах было занято много 
минских артистов. 

Но самое «главное для группы – было найти 
ребят». Н. Калинин говорил: «было проведе-
но огромное количество фото- и кинопроб… 
Многих ребят придется озвучивать. С детьми 
в этом возрасте очень трудно, у них сейчас му-
тация» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 803, л. 629). 
На роль главного героя – Миши Полякова было 
два претендента, но режиссер остановил вы-
бор на Сергее Шевкуненко. Одного из членов 
худсовета смущала на пробах «злость и раздра-
жительность Шевкуненко». Другой ребенок – 
претендент на главную роль – Алексей Довгань 
(киевлянин) в пробах, согласно отзывам, был 
точнее, хотя «внешность у него серее...». 

Руководитель худсовета Карпов заявил: «мне 
не нравится Довгань – он безликий и неинте-
ресный». Режиссер И. Добролюбов заявил, что 
как бы Шевкуненко не был визуален, важно 
сделать так, чтобы его не затмили остальные 
ребята – на него ложится «огромная роль». 
Из трех главных героев  сразу и безоговороч-
но была одобрена только кандидатура Володи 
Дичковского (Генка). На роль Славки было так-
же два кандидата, как и на роль Миши.

Музыку к фильмам создал неоднократный 
соавтор Н. Калинина – ленинградский компо-
зитор Станислав Пожлаков, а автором текстов 
песен стал Булат Окуджава. А если принять во 
внимание автора сценария и взрослых акте-
ров, то можно утверждать, что сложился мощ-
ный костяк съемочной группы.

В предпостановочный период, помимо до-
работки сценария и проб актеров, выбирали 
места для съемок: в Гродненской, Гомельской, 
Витебской областях, в Костроме, Смоленске и 
Ярославле (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 803, л. 664). 
Режиссерский сценарий был утвержден 22 де-
кабря 1972 года. Режиссер Игорь Добролюбов 
на обсуждении фильмов Калинина говорил о 
телевизионных картинах так: «фильм, который 
делается на телеобъединении, ничем не от-
личается от нормального, только меньше де-
нег и времени» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 713,  
л. 156). Но мало того что съемочная группа была 
изначально поставлена в достаточно жесткие 
временные рамки, она, по собственной ини-
циативе, еще и сократила их: «по существую-
щим нормативам 6 серий должны быть сданы 
в феврале 1975 года. Однако группа берет на 
себя обязательства сдать … [все 6 серий] на 
год раньше нормативных сроков» (БГАМЛИ,  
ф. 112, оп. 1, д. 803, л. 655). «Бронзовая птица» 
была запущена в подготовительный период 
26 декабря 1972 года «одновременно с филь-
мом “Кортик”» (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1, д. 803,  
л. 498). Подготовительный период был завер-
шен на 15 дней раньше срока, к съемкам при-
ступили 1 апреля 1973 года. 

Затем группа столкнулась с целым рядом 
значительных сложностей. На киностудии 
«Беларусьфильм» не было свободных съе-
мочных павильонов. Тогда Н. Калинин пред-
ложил сделать во дворе студии навес и стро-
ить там декорации (БГАМЛИ, ф. 112, оп. 1,  
д. 789,  л. 45). Но в итоге они были построены 
на Литовской киностудии. Натурные съемки 
проходили в экспедициях в Вильнюсе и его 
окрестностях, а также в Гродно и Москве. 
Поскольку в фильмах были заняты несовер-
шеннолетние дети, то необходимо было 
обеспечить места для проживания во время 
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командировок и их родителям. Не всю съемоч-
ную группу местные структуры Вильнюса раз-
местили в самом городе, часть группы жила  в 
Тракае и эту часть доставляли к месту съемок 
на автобусе, который периодически ломался. 
Лаборатория в Минске не успевала обраба-
тывать пленку. Оператор Игорь Ремишевский 
говорил: «студия не принимает никакого уча-
стия. Никто никакого внимания не обращает». 
Несмотря на все сложности, группе удавалось 
выдерживать напряженный график и, в итоге, 
даже сэкономить часть бюджетных средств.  

Свой последний фильм – «Бронзовая пти-
ца» – Николай Калинин завершить не успел. 
Внезапная смерть Н.А. Калинина в февра-
ле 1974 года стала шоком для окружающих.  
А съемочный процесс, шедший до этого в бе-
шеном ритме, был приостановлен примерно 
на месяц. С 17 марта 1974 года съемки воз-
обновились – их возглавил художественный 
руководитель объединения «Телефильм» 
А.Я. Карпов. За полтора месяца были досняты 
оставшиеся 1000 метров (это примерно поло-
вина одной серии). Фильм был сдан в установ-
ленный срок – 27 июня 1974 года.

В первой и последней работах кинорежис-
сера Николая Калинина было, как минимум, 
два совпадения. Его дебют – короткометраж-
ку «Кряженок» и две самые последние карти-
ны относят к категории детских фильмов. Есть 
и другая общая деталь  – главных героев обо-
их кинофильмов звали Миша.

Николай Калинин в 1973 году был по-
лон идей. И руководство «Беларусьфильма» 
рассчитывало на него как на постановщика.  
В принятом в 1972 году перспективном плане 
производства на 1974–1978 гг. Калинина на-
метили как постановщика на фильм «Корень-
дерево» – в сценарии Ф. Конева рассказыва-
лось о большой семье крестьянина Герасима 
Шумилова, у которого было 6 сыновей.  
Его семья – ядро деревни. Еще один фильм 
«Мстижи» по мотивам одноименной пове-
сти писателя Ивана Пташникова – о жизни 
современной белорусской деревни, «о люб-
ви человека к земле, о исканиях своего места 
в жизни» (НАРБ, ф. 969, оп. 3, д. 949, л. 243). 
В уточненном плане на 1975 год значилась 
совместная постановка В. Корш-Саблина и 

Н. Калинина – двухсерийный черно-белый 
широкоэкранный фильм «Дыхание грозы» – 
экранизация романов И. Мележа «Люди на 
болоте» и «Дыхание грозы». Этот перспектив-
ный план на 1974–1978 гг. обсуждался на худ-
совете киностудии «Беларусьфильм» 27 июля 
1973 года. Николай Калинин тогда заявил, что 
«большинство перспективных заявок – вче-
рашний день уже сегодня» (БГАМЛИ, ф. 112, 
оп. 1, д. 776, л. 159). 

Еще одно совпадение –  протеже Н. Кали-
нина и сорежиссер в одном из фильмов  
В. Корш-Саблин умер в том же 1974 году, спустя 
несколько месяцев после ухода Калинина.

Заключение. Творческая жизнь Николая 
Калинина в качестве режиссера-постановщи-
ка была очень короткой  – всего семь лет. Ему 
не суждено было увидеть триумф и призна-
ние двух своих последних работ, по которым 
его помнят. У фильмов «Кортик» и «Бронзовая 
птица» только на YouTube несколько мил-
лионов (!) просмотров. Как знать, если бы  
Н. Калинин застал и пережил успех своих ра-
бот, его последующая творческая биография, 
возможно, была бы отмечена новыми знако-
выми произведениями, а дальнейшие планы 
в кино значительно подкорректировались.

В наше время последние фильмы Калинина 
воспринимаются по-другому, чем в 1970-е и 
1980-е гг., когда их часто демонстрировали 
по телевидению – едва ли не каждые кани-
кулы. Но совершенно точно одно – творения 
Николая Калинина пережили свое время и до 
сих пор интересны. В любом случае, они не 
оставляют равнодушными зрителей.
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Статья посвящена специфике воплощения темы и образов войны в музыкально-театральном искусстве 
Китая и Беларуси второй половины ХХ столетия. В качестве объекта исследования автором представлены 
многочисленные произведения оперного и балетного жанров, созданные китайскими и белорусскими компози-
торами в 1950–1990-е гг. В работе рассматриваются образный строй, сюжет, средства музыкальной выра-
зительности, принципы музыкальной и сценической драматургии в операх и балетах на военную тематику. 
Исследователь приходит к выводу о том, что общим направлением эволюции выразительных средств в произ-
ведениях китайского и белорусского музыкально-театрального искусства на тему войны во второй половине 
ХХ века можно назвать постепенный переход от простой иллюстративности к психологическому осмыслению 
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Тема войны во второй половине ХХ века 
чрезвычайно актуальна и востребована в 
творчестве китайских и белорусских компози-
торов. Образы недавно пережитых войн в этот 
период находят претворение в разных музы-
кальных жанрах – от масштабных музыкаль-
но-театральных постановок до камерных во-
кальных произведений, что свидетельствует 
об универсальности и неисчерпаемости темы 
войны как социально-философской категории. 

Несмотря на социальную и художественную 
значимость китайских и белорусских музы-
кальных произведений о войне, в настоящее 
время еще не появилось целостного искусство-
ведческого исследования, посвященного их 
компаративному изучению. Методологическая 
база нашей работы – труды китайских и бе-
лорусских музыковедов, посвященные исто-
рии национальной музыки (Лю Фэй, Сунь 
Лу, Т. Мдивани, Г. Цмыг), творчеству отдель-
ных композиторов (Сунь Бинь, А. Журавлева,  
С. Немцова-Амбарян), специфике конкретных 
жанров (Н. Карчевская, В. Гудей-Каштальян) 
или анализу избранных музыкальных произве-
дений (Чжан Личжэнь, А. Володченко). Среди 
новейших изданий, посвященных искусство-
ведческому осмыслению военной тематики в 
белорусском музыкальном искусстве, следует 
назвать монографию «Великая Отечественная 
война в белорусской музыке: память потом-
ков» И. Горбушиной и коллектива авторов [1].

Цель статьи – выявить специфику вопло-
щения темы и образов войны в китайском и 
белорусском музыкально-театральном искус-
стве второй половины XX столетия. 

Оперы на военную тему. Тема войны с 
1940-х гг. становится одной из центральных 
тем оперного искусства Китая и Беларуси. 
Именно опера как синтетический жанр, ос-
нованный на литературном первоисточнике, 
позволяет авторам передать разнообразие 
сюжетов, образов и переживаний, связанных 
с военными событиями, и дополнить их эмо-
циональным строем музыки. 

Подлинный шедевр китайского оперного 
искусства на военную тему второй половины 
ХХ века – пятиактная опера «Седая девушка»  
(1945) композиторов Ма Ке, Чжана Лу, Цуй  
Вэя, в которой поднимаются темы патриотиз-
ма, социального равенства и борьбы за госу-
дарственную независимость. Музыкальной 
особенностью этого произведения является 
опора на мелодии китайских народных песен 
провинций Шэньси, Ганьсу, Хэбэй и Шаньси. 
Опера обладает повышенной степенью драма-
тизма и особой психологической глубиной, что 
позволяет поставить ее в один ряд с шедеврами 

западноевропейского героико-патриотического 
оперного искусства XIX в. Среди использован-
ных принципов западноевропейского оперно-
го искусства в опере «Седая девушка» Ван Цзе 
называет следующие: «создание характерных 
“музыкальных портретов” действующих героев 
через жанрово-интонационный комплекс, при-
менение лейтмотивной и лейттембровой систе-
мы, принципа сквозного развития и элементов 
симфонизации оперы» [2, с. 2401]. 

Другим характерным примером китайской 
оперы на военную тематику первого после-
военного периода является опера «Сестра 
Цзян» на либретто Янь Су по мотивам во-
енно-исторического романа Ло Гуанбиня и Ян 
Ияня «Красный утес» (1962). Музыка оперы 
была создана коллективом композиторов: Ян 
Мином, Цзян Чуньяном и Цзинь Ша. В основу 
сюжета романа и оперы положены реальные 
исторические события, связанные с подви-
гом девушки Цзян Чжуюнь (в опере – сестра 
Цзян), которая была членом подпольной пар-
тии в городе Чунцин до установления КНР.  
В опере «Сестра Цзян» можно отметить неко-
торые особенности, общие для опер данного 
периода. В основе многих из них также лежит 
реальная история о подвиге женщины-воина. 
Музыкальная характеристика героини дается 
в разнообразных и разнохарактерных ариях и 
дуэтах. Приемы пения традиционной драмы 
сицюй, использование национальных инстру-
ментов в сопровождении свидетельствуют о 
том, что опера не порывает с традициями и 
гибко сочетает их с влиянием извне. Сюжетам 
этих опер свойственен определенный схема-
тизм. Лирическое начало представлено в них 
менее ярко, чем героическое. Эти качества 
будут преодолены в операх на военную тему, 
созданных в последние десятилетия ХХ века.

С 1990-х гг. тема войны в китайском опер-
ном искусстве начинает переосмысливаться в 
лирико-психологическом ключе. Примерами 
лирико-психологических опер этого време-
ни являются оперы «Дочери партии» (1991) 
Ван Цзуцзе и Чжан Джоя, «Чувства генера-
ла» (1992) Лян Бо, «Сунь У» (1995) Цуй Синя, 
«Генерал Шэ Лэн» (1998) Гэн Шена, «Красный 
снег» (1999) Сунь Теминя, «Мелкий солнеч-
ный дождь» (2000) Лю Чжэньцю, «Пламя 
и весенний ветер погубят древний город» 
(2005) Чжан Джоя и другие [3].

Пример значительного обновления опер-
ной драматургии – опера «Мелкий солнечный 
дождь» (2000) Лю Чжэньцю. Так, здесь ис-
пользуется ретроспективный метод драматур-
гии, а именно: имеются эпизоды, иллюстри-
рующие воспоминания старика о погибшей 
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дочери. Новаторским является также введе-
ние пения за сценой, что позволяет показать 
два пространства и времени одновременно.  
В музыке оперы преобладают китайские на-
родные мелодии лирико-бытового содержания 
(песни «Мелкий солнечный дождь», «Десять 
месяцев беременности» и др.), представлен и 
народный парный танец дихуагу. Для обновле-
ния тембровой палитры оперы в оркестровую 
партитуру включена партия синтезатора.

В белорусском оперном искусстве тема 
войны нашла претворение в таких произве-
дениях, как «Алеся» (1944, в редакции 1952–
1953 гг. – «Дзяўчына з Палесся») Е. Тикоцкого, 
«Андрей Костеня» (1942–1946) Н. Аладова, 
«Маринка» (1955) Г. Пукста, «Тропою жизни» 
(1977) Г. Вагнера.

Одной из первых белорусских опер на тему 
Великой Отечественной войны стала опера 
Е. Тикоцкого «Алеся» по либретто П. Бровки, 
работу над которой композитор начал еще во 
время войны – в 1942 г. В 1955 г. в соавторстве  
с либреттистом Е. Романовичем Е. Тикоцкий  
создал новую редакцию оперы, которая 
получила название «Дзяўчына з Палесся» 
(«Девушка из Полесья»). Во второй редакции 
опера состоит из 8 картин, в которых раскрыва-
ется история любви и трагедии крестьян Алеси 
и Сергея в первый год Великой Отечественной 
войны. Музыка оперы «Алеся» базирует-
ся на двух истоках: интонациях белорусских 
народных песен и советских песен-маршей. 
Национальный музыкальный колорит в опере 
подчеркивают инструментальные наигрыши, 
исполняемые на баяне и цимбалах [1, с. 139]. 

Белорусская опера «Андрей Костеня» 
(1942–1946) Н. Аладова на либретто Н. Аладова 
и П. Глебки посвящена подвигу К. Заслонова – 
героя Великой Отечественной войны. В этой 
опере наследуются такие принципы класси-
ческой русской оперы, как конфликтный тип 
драматургии, развернутость массовых сцен 
с хорами, декламационный стиль вокальных 
партий и развитая система лейтмотивов [1, с. 
139]. В отличие от музыкального стиля опе-
ры «Алеся», где определяющим был народ-
но-песенный музыкальный тематизм, в опере 
«Андрей Костеня» господствуют ариозные ме-
лодии в традициях русской оперной классики.

Редким примером белорусской оперы 
для детей на военную тему является опера 
«Маринка» (1955) Г. Пукста, посвященная 
подвигу советской девочки в годы Великой 
Отечественной войны. Драматургической 
находкой Г. Пукста в этой опере стало вве-
дение пролога и эпилога, обрамляющих три 
действия оперы и показывающих события, 

происходящие в различное время: борьбу 
белорусских партизан с фашистскими захват-
чиками (пролог) и борьбу юных пионеров за 
светлое будущее в послевоенное время (эпи-
лог). Конфликтная драматургия оперы стро-
ится на противопоставлении образов поло-
жительных героев – детей и партизан, харак-
теризующихся лирико-эпической музыкой, и 
образов врагов, мелодии которых отличаются 
сумрачным и жестким звучанием. Арии поло-
жительных героев имеют песенный характер, 
нередко напоминают мелодии советских мас-
совых песен, что отражает демократическую 
концепцию оперы, предназначенной для дет-
ского и юношеского восприятия.

К белорусским операм на тему войны, соз-
данным в 1940–1950-е гг., полностью приме-
нимо следующее высказывание Т. Мдивани 
о белорусской музыке данного времени: «не-
смотря на то, что в этот период было создано 
много “одинаковых” по стилю музыкальных 
произведений, в основу которых положено 
типовое содержание с неизбежно оптимистич-
ным финалом, оформленное в такие же типо-
вые формы, тем не менее, в белорусской музы-
ке была решена задача объединения профес-
сионального и народного, а также достигнут 
европейский уровень творчества» [4, с. 517].

Новый этап психологического осмысления 
темы войны в белорусском оперном искус-
стве открыла опера «Тропою жизни» (1977)  
Г. Вагнера по мотивам повести В. Быкова 
«Воўчая зграя» об истории спасения парти-
заном новорожденного младенца-сироты.  
В отличие от опер 1940-х – первой половины 
1970-х гг., имевших в большей мере иллю-
стративный характер, опера «Тропою жизни» 
обращается в первую очередь к глубоким про-
блемам философского осмысления войны и 
моральных ценностей, не воспроизводя кон-
кретных исторических сюжетов. Т. Мдивани 
отмечает, что особенностью композиции опе-
ры «Тропою жизни» является «переключение 
планов с ориентацией на законы кинодрама-
тургии: смену кадров, монтаж, наплывы» [5,  
с. 10]. Как и в опере «Маринка», в опере 
«Тропою жизни» образы белорусских партизан 
характеризуются лирическими и героическими 
песенными интонациями, в то время как для 
лагеря фашистов композитор использует суро-
вые и скупые интонации немецкого марша.

Китайские и белорусские балеты и опе-
ры-балеты о войне. Наряду с оперой, во 
второй половине ХХ столетия военно-патри-
отическая тематика активно осваивается ки-
тайскими и белорусскими композиторами в 
жанре балета.
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Примерами китайских балетов на тему во-
йны служат «Голубь мира» (1950) Чжан Яня, 
«Зов матери» (1951) Сяо Миня, «Пять красных 
облаков» (1959) композиторов Янь Кэ, Чжэн 
Цюфэн и Ван Шэнюй, «Красный женский ба-
тальон» (1964) У Цзуцяна и Ду Мина, «Седая 
девушка» (1965) Янь Цзиньсюаня, «Желтая 
река» (1999) на музыку кантаты Сянь Синхая.

Балет «Голубь мира» (1950) стал не только 
первым китайским антивоенным произведе-
нием в этом жанре, но и первым балетом ев-
ропейского типа, основанным на русских ба-
летных традициях. Он был создан авторским 
коллективом композиторов, в число которых 
вошли Чжан Янь, Лю Шитин, Ду Юй, Чжан 
Динхэ, Лю Чи, Чэнь Цзы, Бянь Цзюнь и Ян 
Бихай. Балет состоит из семи действий, в ко-
торых последовательно рассказывается о под-
писании резолюции мира китайскими рабочи-
ми и крестьянами, собравшимися на площади 
Тяньаньмэнь в Пекине. Слетевшиеся к людям 
голуби символизируют мир и победу добра 
над злом. Музыкально-хореографическим 
прообразом балета «Голубь мира» стал балет 
«Лебединое озеро» П. Чайковского [6, с. 77].

В 1950 г. Художественным ансамблем 
Южного Китая было создано произведе-
ние синтетического жанра – опера-балет 
«Действовать стремительно, освобождая 
Хайнань». Три из шести его действий полно-
стью состоят из танцевальных номеров, а в 
третье, четвертое и пятое действия введены 
диалоги, хоровое пение и частушки, декла-
мируемые под удары бамбуковых дощечек. 
Постановщиков упрекали за натурализм, кото-
рый усматривался, в частности, в том, что та-
нец народности ли исполняют танцовщики с 
голым торсом, а солдаты и народ облачены в 
лохмотья. В то же время применение вырази-
тельных средств китайского традиционного те-
атра, таких как пение, диалог, способствовало 
популярности спектакля.

В 1964–1965 гг. создаются самые извест-
ные китайские балеты на военную тему – 
«Красный женский батальон» У Цзуцяна 
и Ду Минсиня и «Седая девушка» Янь 
Цзиньсюаня, в которых нашли отражение 
многие черты, характерные для искусства пе-
риода «культурной революции» (1966–1976): 
опора на реальные исторические события; 
использование танцевальных движений, 
имитирующих обычные бытовые движения 
человека или движения из военной строевой 
подготовки; введение в музыку большого ко-
личества мелодий из национальных опер и 
расширение в оркестре группы китайских на-
родных инструментов. 

В конце 1990-х гг. в Китае появляется сим-
фонический балет «Желтая река» на му-
зыку фортепианного концерта, созданного 
коллективом авторов в 1969 г. и основанного 
на музыке кантаты Сянь Синхая (1939). Балет 
представляет собой редкое в Китае «абстракт-
ное», бессюжетное хореографическое произ-
ведение, которое, однако, не состоит из чисто 
технических пластических элементов, а всеми 
движениями, языком тела выражает герои-
ческий дух китайской нации, что и выступает 
основной идеей этой четырехчастной компо-
зиции. Для хореографии балета характерны 
жесты, подчеркивающие победный настрой, 
преобладание группового танца, использо-
вание движений боевых искусств, мощных 
прыжков и виртуозных вращений. Оркестр со-
стоит из европейских и китайских народных 
инструментов. Новшество для китайского ба-
лета – ведущая роль фортепиано в музыкаль-
ном сопровождении.

В белорусском балете военная тема пред-
ставлена не столь широко, как в китайском, 
но весьма ярко. Во второй половине ХХ века 
ряд балетных постановок (хореографиче-
ские новеллы «Белорусская партизанская», 
«Фронт», «Хиросима» и балет «Альпийская 
баллада») был создан композитором  
Е. Глебовым. В трех частях одноактного лири-
ко-драматического балета «Альпийская бал-
лада» (1967) по повести В. Быкова («Побег», 
«Перевал», «Любовь») рассказывается траги-
ческая история любви белорусского солдата 
Ивана и итальянской девушки Джулии, бе-
жавших из фашистского концлагеря. В этом 
балете высокий уровень обобщения сюжета 
«сопряжен с яркой театральной зрелищно-
стью музыкально-тематических построений, 
которые становятся своего рода персонифи-
цированными образами» [1, с. 156]. Основное 
внимание в балете уделено раскрытию вну-
треннего мира героев, в связи с чем компози-
тор отказывается от показа внешних деталей 
действия, останавливаясь на лирико-драмати-
ческом содержании душевных переживаний 
Ивана и Джулии. Особенностью музыкально-
го языка балета «Альпийская баллада» стано-
вится сочетание двух интонационных пластов. 
Первый пласт основан на народно-песенной 
мелодике с интонациями белорусского, рус-
ского и итальянского фольклора, что характе-
ризует мир лирических героев. Второй инто-
национный пласт связан с инструментальной 
мелодикой гротескного плана, характеризую-
щей лагерь фашистов. Новаторство Е. Глебова 
в «Альпийской балладе» – введение тембров 
электроинструмента ионики и женского хора. 
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В 1970–1980-е гг. в Беларуси появились  
такие произведения на военную тему в раз-
ных жанрах хореографического искусства, 
как балет-симфония «Крылья памяти» В. Кон-
друсевича, вокально-хореографическая компо-
зиция «В честь 30-летия Великой Победы над 
фашизмом» (1975) А. Мдивани на сл. А. Русака, 
хореографические миниатюры «Поэма» балет-
мейстера В. Елизарьева на музыку А. Петрова, 
«Колокола Хатыни» и «Довоенный вальс» ба-
летмейстеров Л. и А. Ефремовых. 

Сюжетной основой балета «Крылья па-
мяти» (1986) послужила реальная история 
белорусской женщины А.Ф. Куприяновой, 
потерявшей на войне пятерых сыновей. 
Центральной темой балета становится тема 
памяти, проходящая через все произведе-
ние. В качестве контрастных образных сфер 
в балете выступают образы войны, характе-
ризуемые хроматизированными мелодиями, 
диссонирующими гармониями и плотной 
фактурой, и образы мирной жизни, для му-
зыкального оформления которых свойствен-
ны песенно-танцевальный тематизм, диато-
ничность, прозрачная и легкая фактура. 

Если в «Колоколах Хатыни» балетмей-
стеров Ефремовых «словно оживали люди  
из спаленных гитлеровцами белорусских де-
ревень» [7, с. 51], то в миниатюре «Довоенный 
вальс» тема войны раскрывается опосредо-
ванно: она как бы «вынесена за скобки» – 
«перед зрителями предстают сцены мирной 
жизни, первых встреч юных влюбленных» [7]. 
Однако предчувствие трагедии, неизбежного 
расставания омрачает этот лирический танец. 

В начале ХХI столетия уникальным при-
мером претворения темы войны в разверну-
той хореопластической жанровой форме в 
Беларуси является постановка «Не танцы» 
(2007) Е. Корняга, замысел которой возник у 
автора после посещения мемориального ком-
плекса «Брестская крепость-герой». Действие 
спектакля складывается из не связанных друг 
с другом эпизодов («Погребение живых», 
«Шествие в пекло», «Перед повешением»), 
будто выхваченных из воспоминаний. Согласно 
исследованию В. Гудей-Каштальян, пластика 
в этом представлении «создается из панто-
мимических и характерных кукольных движе-
ний, квазитанцевальных элементов, обычных 
известных всем простых действий, подчинен-
ных либо музыкальным ритмам, либо иным 
звукоформам и звукомоделям» [8]. Для того 
чтобы подчеркнуть идею о том, что насилие 
не имеет национальности, в постановке звучит 
музыка разных стран – немецкая, французская, 

итальянская, английская, еврейская, а также 
музыка белорусского автора А. Даньшовой.

Заключение. Тема и образы войны занима-
ют важное место в музыкально-театральном 
искусстве Китая и Беларуси второй половины  
ХХ века. Ярко и многогранно эта тема воплоти-
лась в жанрах оперы и балета, основанных на ли-
тературных либретто и отражающих значимые 
философские идеи авторов. Для музыкального 
языка китайских и белорусских опер и балетов 
на военную тему свойственно соединение эле-
ментов национальной музыкальной культуры 
с принципами западноевропейской музыки.  
С 1970-х гг. тембровый спектр балетной и опер-
ной музыки на тему войны расширяется за счет 
введения в партитуру тембров электроинстру-
ментов, что придает звучанию современность 
и новизну. Общим направлением эволюции 
китайской и белорусской музыки на тему вой-
ны во второй половине ХХ в. можно назвать по-
степенный переход от простой иллюстративно-
сти к психологическому осмыслению военных 
событий. Постоянное внимание композиторов 
Китая и Беларуси к теме войны свидетельству-
ет о ее неисчерпаемости и о необходимости 
сохранения исторической памяти во избежа-
ние повторения трагедий прошлого.

ЛИТЕРАТУРА
1. Великая Отечественная война в белорусской музыке: 

память потомков / И.Л. Горбушина [и др.]. – Минск: Беларуская 
навука, 2022. – 239 с.: ил.

2. Ван, Цзе. Китайское оперное искусство периода япо-
но-китайской войны: жанр через призму вестернизации / Цзе 
Ван // Манускрипт. – 2021. – Т. 14, вып. 11. – С. 2397–2403.

3. Сунь, Лу. Китайская народная опера: к проблеме станов-
ления и развития жанра: автореф. дис. ... канд. искусствоведе-
ния: 17.00.02 / Сунь Лу; Рост. гос. консерватория им. С.В. Рахма-
нинова. – Ростов н/Д, 2016. – 30 с. 

4. Панарама музычнага мастацтва другой паловы ХХ ст.: 
сімфанічная, народна-аркестравая, інструментальная музыка, 
оперы і духоўныя творы // Беларусы. Т. 11: Музыка / Т.Б. Вар-
фаламеева [і інш.]; рэдкал.: М.Ф. Піліпенка [і інш.]; навук. рэд. 
А.І. Лакотка; Нац. акад. навук Беларусі, Ін-т мастацтвазнаўства, 
этнаграфіі і фальклору імя К. Крапівы. – Мінск: Беларуская наву-
ка, 2008. – 700 с.: іл.

5. Мдивани, Т.Г. Эхо войны в белорусском композиторском 
творчестве [Электронный ресурс] / Т.Г. Мдивани // Материалы 
Международной заочной конференции «Война. Власть. Обще-
ство. 2020». – Режим доступа: http://www.hcpncr.com/konf2020/
konf2020-27.pdf. – Дата доступа: 04.03.2023.

6. Сунь, Цянь. Китайское танцевальное искусство ХХ века: 
взаимодействие национальных и западных традиций / Цянь 
Сунь. – Минск: Энциклопедикс, 2010. – 200 с.

7. Карчевская, Н.В. Тема Великой Отечественной войны 
в хореографическом искусстве: сценическая и телевизионная 
репрезентация / Н.В. Карчевская, Д.А. Матюшкова // Веснік  
БДУКМ. – 2015. – № 1(23). – С. 48–55.

8. Гудей-Каштальян, В.Г. Военные образы-символы в бело-
русском хореографическом искусстве [Электронный ресурс] / 
В.Г. Гудей-Каштальян // Международная заочная научная кон-
ференция «Война. Власть. Общество. 2020». – Режим доступа: 
http://www.hcpncr.com/konf2020/konf2020-23.pdf. – Дата досту-
па: 09.04.2023. 

Поступила в редакцию 12.05.2023



30

1(53)/2024

УДК 792.54:792.82(510)

Современный оперный репертуар 
Китайского национального театра оперы 

и танцевальной драмы 
(на материале оперы «Линь Хуэйинь»)

Ван Дун
Учреждение образования «Белорусская государственная академия искусств», Минск

Целевой основой исследования выступает анализ оперного репертуара Китайского национального театра оперы 
и танцевальной драмы на примере современной постановки «Линь Хуэйинь», посвященной жизни и достижениям из-
вестной китайской поэтессы, архитектора и дизайнера. В результате определено, что опера «Линь Хуэйинь» напол-
нена многозадачностью актерского исполнительства, выраженной сочетанием исполнения музыкального материала 
широкого звукового диапазона и передачей сложного мизансценического рисунка, ведением линии жизни персонажа с 
резкими возрастными и личностными переходами, а также глубокими эмоционально-драматическими переживани-
ями. Режиссерское решение оперы характеризуется стремлением раскрыть внутренний мир героев посредством ви-
зуализации декораций, использования света и тени как смысловых акцентов спектакля. Опера «Линь Хуэйинь» стала 
образцовым показателем современных творческих поисков и новаторских идей в деятельности Китайского нацио-
нального театра оперы и танцевальной драмы.

Ключевые слова: Китайский национальный театр оперы и танцевальной драмы, китайская опера, опера «Линь 
Хуэйинь», музыкальное решение.
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The target basis of the study is the analysis of the opera repertoire of the Chinese National Opera and Dance Drama Theater 
on the example of the modern production of “Lin Huiyin”, that is dedicated to the life and achievements of the famous Chinese 
poetess, architect and designer. As a result of the analysis, it was identified that the opera “Lin Huiyin” is filled with the multitasking 
of acting performance, expressed by a combination of the performance of musical material of a wide sound range and the 
transmission of a complex mise-en-scene pattern, leading the character’s life line with sharp age and personality transitions, as 
well as deep emotional and dramatic experiences. The director’s decision of the opera is characterized by the desire to reveal the 
inner world of the characters through the visualization of the scenery, the use of light and shadow as the semantic accents of the 
performance. The opera “Lin Huiyin” has become an exemplary indicator of modern creative searches and innovative ideas in the 
activities of the Chinese National Opera and Dance Drama Theater.
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Китайский национальный театр оперы и 
танцевальной драмы в контексте китайского 
театрального искусства XXI века поистине уни-
кален ввиду многопрофильного репертуара, в 
котором оперное искусство выступает одним 
из определяющих всю творческую практи-
ку театра. Располагаясь в Пекине, Китайский 

национальный театр оперы и танцевальной 
драмы направляет театральный процесс сто-
лицы и всего Китая. Новаторские методы сце-
нического и режиссерского решения спекта-
клей становятся моделями для подражания 
и демонстрируют новейшие режиссерские и 
актерские достижения страны.
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Опера «Линь Хуэйинь», созданная драма-
тургом Чжуан И, композитором Цзин Пэйда и 
режиссером Ван Тингтингом, была адаптиро-
вана Китайским национальным театром опе-
ры и танцевальной драмы и впервые проде-
монстрирована зрителю в 2017 году. 

Сюжетная линия оперы «Линь Хуэйинь» 
в адаптации Китайского национального те-
атра оперы и танцевальной драмы с участи-
ем сопрано Чэнь Сяодо и баритонов Гао Пэна  
и У Паня повествует об основных вехах творче-
ства и личной жизни Линь Хуэйинь, поэтессы, 
архитектора, ученого-исследователя древней 
архитектуры, создателя государственного герба 
Китая, матери, дизайнера и борца за сохране-
ние национального исторического наследия, 
а также о знаменательных событиях из жиз-
ни ее супруга Лян Сычэна, товарища семьи  
Сюй Чжимо и других китайских деятелей искус-
ства и просвещения. В отличие от предыдущих 
произведений о Линь Хуэйинь на оперной сце-
не, в этой постановке основное внимание было 
уделено академическим достижениям героини, 
перемежавшимся с ее эмоциональными пере-
живаниями, в которых на первый план выходила 
демонстрация духа самореализации женщины. 
Драматургия постановки не имела линейного 
развития, она раскрывала образ героини посте-
пенно, переплетая события разных временных 
отрезков. Взаимодействие реализма и худо-
жественности с интерлюдиями и флешбэками 
образовывало своего рода поэтическую струк-
туру, позволившую создать образ архитектора 
через поэзию [1, с. 32–33]. Исследование осо-
бенностей сценического воплощения образа  
Линь Хуэйинь труппой Китайского националь-
ного театра оперы и танцевальной драмы рас-
ширяет театроведческое поле современного 
научного знания, обогащает сведения о нынеш-
нем китайском театральном искусстве.

Творческая практика Китайского нацио-
нального театра оперы и танцевальной дра-
мы не была освещена в Беларуси, что под-
тверждает актуальность и научную новизну 
данной статьи. Среди китайских авторов мож-
но назвать Е Шутинг, Бу Давэй, Чэнь Бочжэн, 
Ван Аньчао, которые провели анализ отдель-
ных спектаклей Китайского национального те-
атра оперы и танцевальной драмы.

Цель статьи состоит в изучении опыта по-
становки Китайским национальным театром 
оперы и танцевальной драмы спектакля «Линь 
Хуэйинь» с позиций анализа особенностей сце-
нического оформления постановки, режиссер-
ского решения, актерского исполнительства.

Художественные особенности оперы 
«Линь Хуэйинь». В композиционном плане 

опера «Линь Хуэйинь» Китайского националь-
ного театра оперы и танцевальной драмы 
отличается от традиционных опер, ставящих-
ся на китайской сцене, более современным 
подходом к структуре всего произведения. 
Китайский театровед Ван Аньчао отмечает, 
что одной из характерных черт постановки 
стала комплексная художественная эстетика, 
которая, опираясь на предыдущие достиже-
ния в китайской опере, согласованно исполь-
зовала в качестве выразительных средств со-
временную литературу (оригинальные стихи 
Линь Хуэйинь), драму, мультимедийные визу-
альные средства, сегодняшнюю хореографию, 
музыку, включавшую новую и современную 
лексику. «Этот новый подход, раскрывающий 
образ персонажа многогранно и объективно, 
не только продвигал передовые культурные 
традиции нынешней эпохи, но и презентовал 
новый стиль в процессе развития китайской 
народной оперы» [2, с. 70]. 

Сценографическое оформление оперы 
«Линь Хуэйинь». Сценическое оформление 
оперы состояло из заднего и двух боковых за-
навесов, соединенных в единое целое и обо-
рудованных мультимедийными проекциями 
[3, с. 219]. Кроме того, дополнительный полу-
прозрачный проекционный экран-сетка между 
актерами и зрителями придавал глубину и на-
строение сценам и воспринимался зрителями 
как «туманная дымка», создавая визуальный 
эффект трехмерной многослойности. Одним из 
уникальных режиссерских решений постанов-
ки стала визуализация архитектуры средства-
ми синтеза видеоконтента и хореографии. 

Иногда декорации, изображавшие памят-
ники архитектуры, несли в себе дополнитель-
ный смысловой оттенок, отражая глубоко 
личные переживания героев. Так, в сцене, где 
Линь Хуэйинь поднималась по лестнице, чтобы 
изучить здание буддийского священного хра-
ма на горе Вутай в Шаньси, на проекционном 
экране увеличивался текст священной надпи-
си «Половина меня – это ты», которая помимо 
культового значения отражала чувства героини. 

Использование света и тени на сцене стало 
смысловым акцентом спектакля. Например, в 
трио Линь Хуэйинь, Сюй Чжимо и Чжан Юйи 
силуэты актеров проецировались на задний 
план сцены, и последовательное движение те-
ней подчеркивало запутанные и противоречи-
вые внутренние эмоции персонажей, усиливая 
драматизм спектакля. В кантате «Фа Си» фоны 
с обеих сторон запечатлели Линь Хуэйинь в 
различных позах во время ее работы, мак-
симально передавая ощущение переплете-
ния времени и пространства. Когда героиня 
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уходила, преследующий ее свет сопровождал 
уменьшающуюся на глазах фигуру, что вызы-
вало у зрителей чувство сожаления [3, с. 219]. 

Раскрытие образа Линь Хуэйинь в однои-
менной опере. Кульминацию развития цен-
трального образа режиссер определил арией 
«Лампа лотоса», созданной на стихотворение 
Линь Хуэйинь, написанное в 1932 году, где 
автор с помощью метафор сравнивала чело-
веческое сердце с цветком лотоса, в центре 
которого горит свет, подобно лампе лотоса. 
Основное действие сцены режиссер видел 
в мысленном прохождении через жизнь и 
смерть и окончательном возврате к жизни 
[4, с. 20]. Здесь героиня погружалась в свой 
внутренний мир и находила в себе силы идти 
дальше и сопротивляться обстоятельствам.  
По сути, она трансформировалась в другую 
личность, более сильную и целеустремлен-
ную. В опере с нелинейной структурой по-
вествования подобный переход чрезвычай-
но сложен для сценического воплощения. 
Темперамент главной героини был заложен 
в музыке, сценарии, хореографии и режис-
серских замыслах и с большим мастерством 
раскрылся исполнительницей главной роли 
Чэнь Сяодуо при помощи голоса, пластики и 
актерского искусства. Вторая сложность для 
актрисы заключалась в том, что она должна 
была играть Линь Хуэйинь в возрасте от 16 до  
51 года, что требовало от нее за один спек-
такль прожить несколько возрастных пери-
одов. Непростой задачей для актрисы яви-
лось и исполнение вокальных арий, которые 
имели весьма широкий высотный диапазон. 
Помимо трудностей в пении, существова-
ла сложность и с разговорными репликами.  
В своем интервью актриса поделилась опы-
том работы в опере: «Сложность заключалась 
не только в пении, но и в репликах, а посколь-
ку пьеса связана со строительством, прихо-
дилось много лазить по сцене, что требует не 
только отличных певческих навыков и гибкого 
и разнообразного управления тембром, но и 
отличной физической подготовки» [5, с. 46]. 

Учитывая тот факт, что Линь Хуэйинь была 
ученым, воспитанным в условиях западного 
культурного образования, опера не ограни-
чилась народными традициями в разработке 
музыкальных тем, а взяла за основу создание 
западной атмосферы в современной культу-
ре. Композитор Цзин Пэйда характеризует 
музыкальный стиль оперы как переплетение 
и столкновение традиционной китайской му-
зыки и западной музыкальной лексики, со-
зданное с целью раскрытия удивительного 
сочетания и противостояния старых и новых 

«культурных духов» Китая, а также иного 
истолкования «духа восточной эстетики» [6]. 

Опера «Линь Хуэйинь» открывалась дра-
матической увертюрой, в которой были раз-
работаны большинство мелодических тем 
оперы. В канве спектакля вместо традицион-
ного оперного приема «все поют» использо-
валось большое количество вокальных диа-
логов. Новый стиль музыки также отражался 
в смелом введении элегантных популярных 
тонов, освеживших образы главных героев. 
Революционным для китайской оперы яви-
лось применение музыки, позаимствованной 
из кино и телевидения, носившей повество-
вательный и графический характер. Обычный 
подход к оперной музыке заключается в ис-
пользовании разговорных тонов, которые 
имеют более низкий регистр и узкий диапа-
зон. В «Линь Хуэйинь» декламационные тона 
были еще мелодичнее, с более высоким диа-
пазоном тона, отличались красотой мелоди-
ческих линий [2, с. 71–72].

 Центральное место в музыкальном по-
лотне оперы занимали арии главных героев 
(«Кому нравятся нескончаемые изменения», 
«Фа Си», «Лампа лотоса» и «Прошу тебя, до-
веряй мне»), которые звучали в кульминаци-
онных моментах сцен. Ария «Лампа лотоса» – 
это «тематическая ария», потому что с точки 
зрения литературного содержания она явля-
лась концентрированным выражением духов-
ного мира Линь Хуэйинь. С точки зрения вока-
ла она обладала широким диапазоном и силь-
ным напряжением, стала «сенсорным камер-
тоном» для сопрано. Подход композитора к 
этой арии полностью оригинален. В данном 
произведении эмоции закладывались, ите-
рировались, высвобождались и преодолева-
лись, и все это полностью отражалось в изме-
нениях каждой части. Композитор синтези-
ровал большое драматическое напряжение с 
тщательной эмоциональной экспрессией и че-
рез интерпретацию исполнителей вводил слу-
шателей в настроение, сочетающее реальное 
и воображаемое. Но для достижения эффек-
тного исполнения актрисе необходимо было 
проделать большую подготовительную рабо-
ту по изучению идеи автора стихотворения, 
проработке линии жизни и эмоциональной 
динамики, анализу музыкальной структуры 
песни, выявлению взаимосвязи между отрыв-
ками, вплоть до связности и вариаций между 
каждой строкой и словом. Пение и исполне-
ние Чэнь Сяодуо в спектакле абсолютно точно 
воспроизвели особенности текста и музыки. 
Ее нижний и средний регистры были спокой-
ны и уравновешенны, верхние регистры ясны 
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и непринужденны, ее тембр богато варьиро-
вался в зависимости от сюжета и либретто. 
Пение Чэнь Сяодуо в китайской опере дава-
ло убедительную интерпретацию того, каким 
должен быть вокальный стиль персонажа [1, 
с. 33]. Вокальное искусство в опере предста-
вили не только в форме арий, но и в форме 
художественных песен или песен с напевами 
и диалогами, позволяющих драме развивать-
ся плавно и естественно.

Оркестровое исполнение в опере, с его 
тонкой оркестровкой и неоклассически-
ми гармониями, имело эффект «цветочной 
тени». В оркестровке пения Линь Хуэйинь 
иногда доминировали арфы или фортепи-
ано в прозрачных переплетениях, создавая 
эффект переливающейся акварели или да-
лекой картины тушью [1, с. 33]. Оркестровка 
симфонической партитуры была ситуативна 
и тонка. Помимо обычных струнных, дере-
вянных, духовых и ударных инструментов, в 
симфонической оркестровке также исполь-
зовались разнообразные красочные инстру-
менты (электропианино, арфа, духовые ко-
локольчики, ксилофон и тональное дерево). 
Например, песня Сюй Чжимо «Ты впереди» 
сопровождалась электропианино и струн-
ными, полуразложенные аккорды и разло-
женные аккорды лирически перетекали, рас-
крывая внутреннее «Я» Сюй Чжимо. Когда 
сцена сменялась путешествием на поезде в 
Америку, оркестровка переходила к исполь-
зованию духовых колокольчиков, ксилофона, 
военных барабанов, тарелок, деревянных 
рыб и рожков для имитации различных зву-
ковых эффектов во время путешествия на по-
езде, наполняя сцену атмосферой современ-
ной эпохи. Такое сценическое представление 
не только делало всю оркестровую партитуру 
оперы ярче, но и вносило свой вклад в разви-
тие драматургии спектакля [3, с. 219].

Заключение. Таким образом, опера «Линь 
Хуэйинь» Китайского национального театра 
оперы и танцевальной драмы является образ-
цом нового стиля китайской народной оперы, 
основанного на синтезе литературы, мульти-
медийных визуальных средств, хореографии, 
музыки, соединяющей традиции китайской 

музыки и современную лексику европейской 
музыкальной культуры. Среди особенностей 
музыкального решения оперы следует выде-
лить большое количество музыкальных диа-
логов, введение в арии героев популярных то-
нов, «мелодизацию» разговорных тонов, ис-
пользование музыки из кино и телевидения, 
сочетание в исполнении арий драматическо-
го напряжения с эмоциональной экспресси-
ей, полупрозрачную оркестровую партитуру, 
отражающую и усиливающую драматургию 
спектакля. Уникальность актерского исполни-
тельства в данной опере определяется много-
задачностью, которая выражается в сочетании 
исполнения музыкального материала широко-
го звукового диапазона с передачей сложного 
мизансценического рисунка, ведением линии 
жизни персонажа с резкими возрастными и 
личностными переходами, а также глубокими 
эмоционально-драматическими переживани-
ями. К оригинальным режиссерским приемам 
данного спектакля можно отнести визуализа-
цию декораций в виде архитектурных соо-
ружений средствами видеоконтента на двух 
экранах и хореографии, метафоризацию архи-
тектурных памятников, использование света и 
тени как смысловых акцентов спектакля.
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Специфические компоненты системы 
образования в хореографическом искусстве
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Статья посвящена рассмотрению актуальных проблем эволюции хореографического искусства, которая вза-
имосвязана с функционированием системы хореографического образования. Исследователями термин «хореогра-
фическое образование» раскрывается фрагментарно и узконаправленно. Совершенствование знаний и навыков в 
хореографическом искусстве реализуется в сфере профессионального образования, в творчестве профессиональ-
ных и любительских коллективов. Автором осуществлен анализ научной литературы в области искусствоведе-
ния, философии, педагогики, культурологии. 

В работе определены и обоснованы специфические компоненты системы образования в хореографическом ис-
кусстве: профессиональное образование, любительское творчество, деятельность профессиональных коллекти-
вов, научное и критическое осмысление. В исследовании уделено внимание особенностям каждого компонента в 
хореографическом образовании, а также их специфике и месту в системе образования. Проведено обобщение и 
уточнение понятия «хореографическое образование». 

Ключевые слова: образование, хореографическое образование, система образования, художественное образо-
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The article is concerned with the consideration of current problems of the development of choreographic art, which is interrelated 
with the functioning of the system of choreographic education. Researchers consider the term “choreographic education” in a 
fragmentary and narrowly focused way. Improvement of knowledge and skills in choreographic art is carried out in the sphere of 
professional education, also in the work of professional and amateur groups. The author analyzed scientific literature in the field of 
art history, philosophy, pedagogy, and culturology. 

The article defines and substantiates the specific components of the educational system in choreographic art: professional 
education, amateur creativity, activity of professional teams, scientific and critical reflection. The study analyzes the features of each 
component in choreographic education, as well as their specificity and place in the education system. Generalization and clarification 
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Дефиниция «образование» чаще всего 
используется в педагогической литературе 
и относится к педагогической области науч-
ного знания. Однако следует заметить, что 
данный термин находит применение в разно- 
образных научных сферах. Образование – это 
не только обучение и воспитание учащихся 
педагогом, но и процесс, который позволяет 

совершенствовать имеющиеся знания и навы-
ки в различных видах деятельности. В энцикло-
педическом психологическом словаре-спра-
вочнике образование трактуется как социо-
культурное явление, представляющее «способ 
вхождения человека в мир науки и культуры» 
[1]. Образование сопровождает человека 
всю жизнь, благодаря ему аккумулируется и 
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передается накопленный опыт через поко-
ления. Эволюция общества непосредственно 
взаимосвязана с развитием образования. 

Искусство во многом формирует и социа-
лизирует человека с помощью системы цен-
ностных ориентиров и идеалов. Влияя на 
воспитание человека, искусство во многом 
определяет не только систему ценностей и со-
держание культуры, но и характер общества. 
В произведениях различных видов искусства 
отражается динамика развития общества. 
В свою очередь развитие искусства зависит 
от организации процесса образования. В ка-
ждом из видов искусств присутствуют образо-
вательный аспект и своя специфика. 

Государственная политика Республики 
Беларусь направлена на решение задач, свя-
занных с развитием и функционированием 
культуры. Особое внимание уделяется реа-
лизации кадровой политики по подготовке 
и переподготовке специалистов в области 
культуры. В научных исследованиях широко 
известны трактовки таких понятий, как худо-
жественное образование, театральное обра-
зование, музыкальное образование. Авторы 
обращаются также и к изучению проблемы 
хореографического образования, но рассма-
тривают лишь отдельные аспекты. 

Современное общество динамично раз-
вивается и стимулирует изменения в сферах  
образования, в том числе и хореографическо-
го. Обновляется его структура и наполняется 
новыми компонентами, которые обуслов-
лены и «корректируются практикой, кото-
рая всегда предполагает некоторую вариа-
тивность» [2]. Интерес к данной проблеме 
определяет цель написания статьи – выявить  
компоненты системы образования в хоре-
ографическом искусстве и дать им содержа-
тельную характеристику.

Уточнение понятия «хореографиче-
ское образование» в научной литературе. 
Хореография – искусство синтетическое, осно-
ванное на взаимодействии нескольких видов. 
В этой связи важно отметить, что представи-
тель данной сферы должен обладать знани-
ями в области музыкального, театрального и 
изобразительного искусств (выбор музыкаль-
ного ритмического сопровождения, владение 
актерским мастерством, осуществление сце-
нического оформления произведения). 

Хореографическое искусство объединя-
ет в себе черты различных искусств, поэтому, 
определяя компоненты системы образования, 
считаем целесообразным взять за основу мне-
ние выдающегося отечественного искусствове-
да В.П. Прокопцовой. В своем научном труде 

«Cпасцiжэнне майстэрства» ученый анализиру-
ет становление художественного образования 
в Беларуси от истоков до середины ХХ века [3]. 
В применении к нашему исследованию ключе-
вым является утверждение В.П. Прокопцовой 
о том, что существуют основания «рассматри-
вать художественное образование в единстве 
образовательных процессов в рамках разных 
видов искусства» [2, с. 14]. Соответственно, в 
художественном образовании есть составляю-
щие, которые определяют компоненты хорео-
графического образования.

В терминологическом словаре «Аполлон» 
художественное образование трактуется как 
«процесс усвоения знаний и навыков в обла-
сти искусства в определенной системе, ре-
зультатом которого является подготовка обу-
чающегося к занятию профессиональным ху-
дожественным творчеством. Художественное 
образование рассматривается также как си-
стема подготовки квалифицированных специ-
алистов всех видов пластических искусств и 
искусствоведов. Она обеспечивает подготовку 
художников высшей и средней квалификации. 
В систему художественного образования вхо-
дят: высшие учебные заведения (академии, 
университеты, институты), средние специ-
альные (художественные училища, училища 
искусств), а также детские художественные 
школы и школы искусств» [3]. Приведенное 
определение раскрывает этапы подготовки 
специалистов и применимо к образованию в 
хореографическом искусстве. 

Обобщая и систематизируя различные 
толкования, можно сделать следующий вы-
вод: понятие «хореографическое образова-
ние» необходимо пояснить с разных точек 
зрения, так как обучение искусству в первую 
очередь означает процесс обучения и воспи-
тания в сфере культуры и искусства, накопле-
ние базовых знаний.

В искусствоведческих и культурологиче-
ских диссертационных исследованиях так-
же осуществляются попытки проанализиро-
вать сущность понятия «хореографическое 
образование». Так, российский культуролог  
Т.А. Филановская, характеризуя тенденции 
исторической динамики хореографическо-
го образования в России в контексте разви-
тия системы образования в целом, понимает  
хореографическое образование как «целе-
направленный и организованный процесс и 
результат овладения и присвоения личностью 
языка и техники хореографического искусства, 
один из способов формирования целостной 
творческой личности, интеллектуально, нрав-
ственно и эмоционально развитой» [4, с. 228]. 
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В данной цитате представлено определение 
«хореографическое образование», которое 
имеет ценность для нашего исследования. 
Однако считаем его довольно общим и не в 
полной мере раскрывающим специфику об-
разования в сфере хореографического искус-
ства, так как содержание современного обра-
зования несколько шире. Можем заключить, 
что хореографическое образование представ-
ляет собой сложную многоуровневую систе-
му, включающую компоненты, ориентирован-
ные на решение различных задач. 

Профессиональное образование как ком-
понент системы хореографического обра-
зования. Одним из важнейших компонентов 
хореографического образования, по нашему 
мнению, является образование профессио-
нальное. В разработку означенной проблемы 
большой вклад внесли белорусские ученые 
С.В. Гутковская, Н.В. Карчевская, которые под-
черкивают, что «одним из важнейших аспектов 
функционирования системы профессиональ-
ного образования является не только воспита-
ние высококвалифицированных специалистов, 
но и ее (системы профессионального образо-
вания) вклад в обновление моделей хореогра-
фического мышления, в формирование новых 
направлений развития этого вида искусства» 
[5, с. 345]. Кроме того, они характеризуют си-
стему хореографического образования в целом 
и указывают на ключевые задачи, «среди кото-
рых приоритетными являются: сохранение луч-
ших традиций народного танцевального твор-
чества и образцов отечественного хореографи-
ческого наследия, приобщение к достижениям 
зарубежного хореографического искусства». 
Следует подчеркнуть особую значимость на-
званных этими исследователями задач и важ-
ность их решения в настоящее время – время 
сохранения национальной идентичности бе-
лорусского народа и осознания своего места в 
мировом искусстве. 

Авторы резюмируют, что профессиональ-
ное образование в сфере хореографии «ос-
новывается, с одной стороны, на выявлении 
художественно одаренных детей, молодежи и 
обеспечении оптимальных условий для их об-
разования и творческого развития, а с другой 
– направлено на воспитание подготовленной 
и заинтересованной публики» [5, с. 344–345]. 
Безусловно, подготовка к получению профес-
сионального хореографического образования 
начинается задолго до поступления в специ-
альные учебные заведения. Возрастающий 
интерес к хореографическому искусству опре-
деляет потребность в высококвалифициро-
ванных кадрах (артистах, балетмейстерах, 

педагогах-хореографах), отвечающих запро-
сам современного общества. Основу ресурс-
ного обеспечения системы хореографическо-
го образования, по мнению С.В. Гутковской,  
Н.В. Карчевской, составляют учебные заведе-
ния, входящие в государственную сеть образо-
вательных учреждений [6]. Внимание ученых 
обращено к хореографическому образованию 
как важнейшей подсистеме хореографическо-
го искусства. Они выявляют двойственность 
функции хореографического образования: «с 
одной стороны, стабилизации основы хорео-
графической культуры через сохранение хоре-
ографических традиций, а с другой – ускоре-
ния динамики художественного творчества в 
разных сферах хореографии» [5, с. 344]. 

На специфике профессиональной подготов-
ки будущих кадров делает особый акцент док-
тор педагогических наук Л.А. Касиманова. Автор 
раскрывает профессиональную составляющую 
системы хореографического образования «че-
рез профессиональную культуру к общей духов-
ной культуре», а также знания, которые полу-
чают студенты, обучающиеся по дисциплинам 
специализации хореографическое искусство 
[6, с. 197]. Схожее мнение о специфике про-
фессиональной подготовки специалистов в об-
ласти хореографического искусства находим в 
научном исследовании С.В. Гутковской. Ученый 
определяет современный подход к хореографи-
ческому образованию, который обеспечивается 
«на основе установления связей и отношений 
между искусственно, механически разделенны-
ми компонентами педагогического процесса» 
[7, с. 149–150]. Данный подход направлен на 
повышение общего культурного уровня буду-
щих специалистов. Однако автор в первую оче-
редь ориентируется на практические навыки: 
«Основополагающий аспект подготовки специ-
алиста по всем направлениям профессиональ-
ной хореографической деятельности (балетмей-
стерской, репетиторской, педагогической) – ис-
полнительское мастерство» [7, с. 153].

Таким образом, большинство исследовате-
лей рассматривают профессиональную под-
готовку высококвалифицированных кадров в 
области хореографического искусства как зна-
чимую часть системы хореографического об-
разования. Профессиональное образование 
опирается на функционирование специальных 
образовательных учреждений, в которых осу-
ществляется процесс усвоения теоретических и 
практических знаний. Специфика данного про-
цесса заключается в повышении общей культу-
ры специалистов посредством интегративного 
подхода, направленного на сохранение тради-
ций и развитие инновационного мышления. 
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По нашему мнению, в целостной системе хоре-
ографического образования можно выделить 
как самостоятельный компонент профессио-
нальное образование.

Своеобразный подход к проблеме хорео-
графического образования предлагает доктор 
искусствоведения В.Ю. Никитин. По его мне-
нию, «функционируют четыре основные си-
стемы обучения различным видам искусств, в 
том числе и хореографическому искусству: ху-
дожественное образование, дополнительное 
образование, предпрофессиональное и про-
фессиональное образование» [8, с. 284–285]. 
Исследователь выделяет две категории хорео- 
графического образования: любительское и 
профессиональное [8]. 

Любительское творчество и деятельность 
профессиональных коллективов в хореогра-
фическом образовании. Для нас особый инте-
рес представляет обращение В.Ю. Никитина к 
любительскому творчеству как составляющей, 
обладающей образовательным потенциалом. 
Он связывает понятие «образование» только 
с профессиональной подготовкой, а деятель-
ность любительских коллективов относит к 
обучению. Однако следует заметить, что дея-
тельность любительских коллективов направ-
лена на усвоение специальных знаний, умений 
и навыков в рамках творческих занятий, со-
гласованных с учебно-воспитательными про-
граммами. Результатом подобной деятельно-
сти является развитие личности и готовность к 
творческой реализации. Самодеятельное твор-
чество стимулирует развитие познавательного, 
эмоционально-ценностного отношения к ху-
дожественной деятельности, что служит пред-
посылкой к началу профессионального обуче-
ния. Деятельность любительских коллективов 
на основании этого можно рассматривать как 
отдельный компонент системы образования в 
хореографическом искусстве. 

В свою очередь Т.В. Пуртова заявляет, что 
специфика любительского творчества «заклю-
чается в подготовке и выявлении одаренных 
танцоров и так же, как и в профессиональной 
деятельности коллективов, самодеятельное 
хореографическое творчество знакомит мас-
сы с культурой и традициями народов мира 
и современными направлениями хореогра-
фического искусства» [9, с. 5]. Деятельность 
самодеятельных хореографических коллекти-
вов направлена на решение приоритетных за-
дач хореографического образования в целом.

Любительское хореографическое твор-
чество, отличаясь оригинальностью идей и 
креативностью их воплощения, становится 
начальной ступенью подготовки наиболее 

одаренных личностей к профессиональному 
образованию. Высокий уровень хореографи-
ческой подготовки участников любительских 
коллективов достигается благодаря развитию 
новых творческих идей, которые впослед-
ствии воплощаются на профессиональной 
сцене. Деятельность профессиональных кол-
лективов также обладает образовательной 
функцией. В настоящее время в Республике 
Беларусь создано много профессиональных 
хореографических коллективов. Они осу-
ществляют свою деятельность в различных 
направлениях хореографического искусства: 
классический танец, народно-сценический та-
нец, современный танец и другие. Концертно-
гастрольная деятельность как профессиональ-
ных, так и любительских коллективов положи-
тельно влияет на создание культурно-обра-
зовательной среды, которая складывается за 
счет сохранения традиций и популяризации 
лучших образцов танцевального искусства.  
В процессе деятельности любительских и про-
фессиональных коллективов формируются 
условия для развития эстетического вкуса и 
воспитания зрительской аудитории.

Научное и критическое осмысление в хо-
реографическом искусстве. В современном 
мире рассмотрение проблем, проявляющих-
ся в различных сферах общественной жизни, 
происходит через научное осмысление. В от-
ношении искусства и культуры схожие идеи 
наблюдаются в работах российских ученых, 
где отмечено, что наука не только оказыва-
ет «благотворное влияние на искусство, спо-
собствуя его развитию и раскрытию им своей 
сущности», но и «является важнейшей состав-
ляющей культуры» [10, с. 244].

Несомненно, интерес к решению науч-
ных вопросов хореографического искусства 
и образования также значительно вырос. 
Подобная тенденция усматривается в отноше-
нии исследований как зарубежных, так и оте-
чественных ученых. Об этом свидетельствуют 
многочисленные публикации научных статей 
и защиты диссертаций по проблемам хорео-
графического искусства в культурологической 
и искусствоведческой областях. Кроме того, 
активно обновляется учебно-методическое 
обеспечение, которое создается в соответ-
ствии с современными требованиями к обра-
зовательному процессу. 

Научное и критическое осмысление эво-
люции хореографического искусства ви-
дится важным компонентом системы обра-
зования в сфере хореографии. Значимым 
аспектом развития научного знания являет-
ся предоставление точной, универсальной  
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для различных направлений хореографиче-
ского искусства трактовки понятия «хорео-
графическое образование», которая обусла-
вливает необходимость создания единого 
подхода к данному процессу.

Заключение. Наиболее часто понятие «хо-
реографическое образование» отождествля-
ется с получением профессионального обра-
зования. Однако следует обратить внимание 
на иные компоненты, обладающие образова-
тельной функцией. Так как хореографическое 
образование является системой, то ее функци-
онирование и динамика развития базируется 
на взаимодействии ее элементов. Система хо-
реографического образования, на наш взгляд, 
включает следующие компоненты: професси-
ональное образование, деятельность люби-
тельских и профессиональных коллективов, 
научно-критическое осмысление.

Анализ научной литературы выявил клю-
чевые аспекты, которые позволяют не толь-
ко обозначить компоненты, но и сформули-
ровать понятие «хореографическое образо-
вание». С точки зрения искусствоведения 
важно рассматривать термин «хореографи-
ческое образование», с одной стороны, как 
обобщающий все существующие варианты 
определений, предложенные исследова-
телями, и, с другой стороны, как процесс 
развития, обосновывающий образование 
в области хореографического искусства. 
Под ним  подразумеваются: процесс усво-
ения знаний и навыков в различных на-
правлениях хореографического искусства, 
результатом которого является готовность к 
художественной и профессиональной дея-
тельности; система профессиональной под-
готовки квалифицированных специалистов 
в области хореографии и сами учреждения 
образования, которые готовят професси-
ональные кадры в области хореографиче-
ского искусства: высшие учебные заведе-
ния (академии, университеты, институты), 
средние специальные (колледжи искусств, 
хореографические училища), детские шко-
лы искусств; процесс развития познаватель-
ных, эмоционально-ценностных отношений 
к художественной деятельности; научный 
подход в изучении хореографического ис-
кусства, его эволюции и тенденций.

Итак, хореографическое образование – 
специально организованный процесс, на-
правленный на усвоение теоретических и 
практических знаний, способствующий об-
щекультурному становлению личности и раз-
витию научного знания в различных направ-
лениях хореографического искусства. Данная 
дефиниция служит отправной точкой для ис-
следования основных концепций хореографи-
ческого образования в системе художествен-
ной культуры Беларуси.
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Трансформация городской среды Венеции  
в процессе развития 

Венецианской биеннале
Лоллини А.Д.

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

Венецианская международная художественная выставка, известная как Венецианская биеннале, является ста-
рейшей и одной из самых престижных международных художественных выставок в мире, которая проводится каж-
дые два года. Цель биеннале – популяризация авангарда и новых тенденций в художественных дисциплинах, таких 
как архитектура, изобразительное искусство, кино, театр, музыка и танец, приглашение всех участников к диалогу 
и обмену мнениями. Венецианская биеннале уже много лет служит площадкой для международного активного об-
щения и просвещения, которая отражает происходящие в мире события и расширяет границы через искусство, 
компилируя выразительные средства разных видов искусств в одном выставочном пространстве.

В представленной работе автор, опираясь на частично сохранившиеся исторические материалы, а также на 
современные публикации, попытался раскрыть и проанализировать основные организационные формы и художе-
ственные средства, повлиявшие на закономерности развития архитектуры. Все это связано с общим историческим 
процессом становления и эволюции культуры и общества, которые и привели к быстрой и стремительно развива-
ющейся трансформации Венецианской биеннале и, как следствие, изменению архитектурной среды самого города.

Ключевые слова: Венецианская биеннале, современное искусство, кураторские практики, международная вы-
ставка, изобразительное искусство, архитектура.

(Искусство и культура. – 2024. – №  1(53). – С. 39–42)

Transformation of the Urban Environment 
of Venice in the Process 

of Venice Biennale Development
Lollini A.D.

Education Establishment “Vitebsk State P.M. Masherov University”, Vitebsk

Venice International Art Exhibition, known as the Venice Biennale, is the oldest and one of the most prestigious international 
art exhibitions in the world, held every two years in the city of Venice. The purpose of the Biennale is to promote the avant-garde 
and new trends in artistic disciplines such as architecture, fine arts, cinema, theatre, music and dance, inviting all participants to 
dialogue and comparison between multiple voices and points of view. For many years, Venice Biennale has been a platform for 
international exchange and education, reflecting current events in the world and expanding boundaries through art, compiling 
the expressive means of different art forms in one exhibition space. 

In the presented publication, the author, relying on partially preserved historical materials, as well as modern publications, 
tried to reveal and analyze the main organizational forms and artistic means that influenced the identification of patterns in the 
development of architecture. All this is connected with the general historical process of formation and development of culture and 
society, which led to the rapid and rapidly developing evolution of Venice Biennale and, as a consequence, the transformation of 
the architectural environment of the city itself.

Key words: Venice Biennale, contemporary art, curatorial practices, international exhibition, fine arts, architecture.
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Основная задача биеннале – продвижение 
авангарда и новых тенденций в художествен-
ных дисциплинах и, в частности, в области 
современного искусства, приглашение всех 
участников к диалогу и обмену мнениями. Как 
и в случае любого крупного международно-
го мероприятия, например, первых ЭКСПО –  

значимых универсальных выставок, которые 
во времена, далекие от глобализации, дава-
ли возможность познакомиться с предприни-
мателями, ремесленниками, архитекторами, 
фермерами со всего мира, а также художе-
ственными событиями, которые они представ-
ляли. В этом ряду располагаются известные 
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международные проекты: Сеульская би-
еннале архитектуры и урбанизма (Южная 
Корея), биеннале Кочи-Музирис в Кочине-
Керале (Южная Индия), Documenta в Касселе 
(Германия) и многие другие. 

В таком причинно-следственном сценарии 
чрезвычайно представительным примером ос-
моса между этими выставками и реальностью 
является Венецианская художественная биен-
нале. Активная с 1895 года, в течение двадца-
того века, она распространилась почти на все 
области творчества: с 1930 года на музыку, 
с 1932 года – кино (положив начало первому 
в мире кинофестивалю), с 1934 года – на теа-
тральное искусство, с 1980 года – архитектуру, 
а с 1999 года – танцы.

Цель статьи – выявить специфику и причи-
ны трансформации городской среды Венеции 
в процессе эволюции Венецианской биеннале. 

Помимо того, что Венецианская биеннале 
представляет одно из самых важных художе-
ственных событий в мире, она имеет глубокую 
и укоренившуюся связь с городом настолько, 
что вносит свой вклад в его ритм, жизнь, фор-
му, став неотъемлемой частью городского и 
эмоционального ландшафта его жителей и го-
стей. Расширение культурного предложения 
Биеннале активно создавало образ – реаль-
ный и образный – современной Венеции.

Исторический экскурс. Истоки этого со-
бытия восходят к 1895 году, когда состоялась 
первая Международная художественная вы-
ставка, которая ознаменовала весь двадцатый 
век, а затем превзошла его и продолжается до 
сих пор. Сопровождая более чем столетнюю 
историю города, Биеннале формировалась 
не только историческими событиями, прои-
зошедшими на протяжении многих лет, как 
в случае начала двух мировых войн или дви-
жений между 1960-ми и 1970-ми годами, но 
и способствовала созданию городского кон-
текста как эндогенной силы, ускоряющей, за-
медляющей или отклоняющей его эволюцию. 
По этой причине перипетии его павильонов в 
Джардини воплощают все названное. 

В исследовании «Путеводитель по пави-
льонам Венецианской биеннале с 1887 года» 
архитектурного критика и профессора исто-
рии современной архитектуры Феррарского 
университета Марко Мулаццани отмечено, 
что идея художественной выставки в одном 
из красивейших городов Европы распростра-
нялась среди культурной элиты (небольшого 
круга художников и любителей искусства) во 
время встреч в Венеции в 1880-е годы, в залах 
знаменитого Caffè Florian (кафе «Флориан») на 
площади Сан-Марко. Риккардо Сельватико, 

мэр-поэт, возглавлявший тогда демократиче-
ский совет, управлявший городом, в 1893 году 
предложил организовывать каждые два года 
международное художественное мероприя-
тие, которое затем превратило Венецию в эта-
лонное место для искусства [1]. 

Успех первых венецианских выставок был 
таков, что Центральный дворец, задуманный 
как единое выставочное здание, сразу оказал-
ся недостаточным для размещения постоянно 
растущего количества присылаемых работ.

История биеннале систематически продол- 
жалась до Первой мировой войны. С 1902 года  
наиболее знаменитые произведения ино-
странных художников, приобретенные непо-
средственно муниципалитетом Венеции, были 
собраны в Галерее современного искусства 
Ка Пезаро, благодаря чему городу принадле-
жат «Юдифь» Густава Климта и «Мыслитель» 
Огюста Родена. Начиная с раннего послевоен-
ного периода, выставки, проводимые раз в два 
года, стали еще более важным инструментом 
продвижения искусства (часто в изысканно по-
литическом ключе) и туризма. Особенно запом-
нились выставки между 1914 и 1926 годами, ку-
ратором которых был Витторио Пика, секретарь 
биеннале, в замечательном сосуществовании 
старого и нового решивший предложить публи-
ке работы как немецких экспрессионистов, так 
и итальянский девятнадцатый век. Сам Пика 
уверял, что «...представив (...) итальянской пу-
блике (...) Поля Сезанна и Винсента Ван Гога, мне 
удалось, с разумными остановками, сделать их 
известными» [1]. И призывал зрителей: «Цените 
и наслаждайтесь французскими постимпресси-
онистами, а также немецкими экспрессиониста-
ми, русскими кубистами и итальянскими футу-
ристами» [1]. К 1928 году в Джардини уже было 
десять национальных павильонов.

С момента своего первого проведения би-
еннале пользовалась огромным успехом: бо-
лее 200 тысяч посетителей в 1895 году, 250 ты-
сяч в 1897-м, 300 тысяч в 1899-м. В связи с этим 
организаторы начали оценивать возможность 
создания специальных павильонов для разме-
щения произведений зарубежных художни-
ков. Первым был построен павильон Бельгии в 
1907 году. Это произошло благодаря тому, что 
секретарь биеннале Антонио Фраделетто ре-
шил расширить выставочную площадку, пред-
ложив странам-участницам возможность воз-
вести за свой счет национальные павильоны. 
В 1909 году были открыты венгерские павильо-
ны, британский и павильон баварских худож-
ников, а затем немецкий. 

Павильоны Венецианской биеннале в 
военный период. Различные павильоны, 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ

41

которые строились из года в год, за исклю-
чением периода Первой мировой войны, 
имели очень разные характеристики и стили.  
В отличие от других, бельгийский павильон 
Леона Снейерса 1907 года, несмотря на то, 
что он был построен первым, выглядел более 
современным, с символистской и сепаратист-
ской атмосферой, в чехословацком павильо-
не Отакара Новотного звучали отголоски ку-
бизма, павильон США от Delano & Aldrich был 
выполнен в неопалладианском стиле; а Карл 
Брюммер продемонстрировал типичный скан-
динавский классицизм в датском павильоне.

В 1912 году открылись французский и 
шведский павильоны, а два года спустя по-
следний был передан Нидерландам, посколь-
ку Швеция не достигла соглашения с муни-
ципалитетом о выкупе здания. Фактически 
до этого времени муниципалитет финансо-
во вмешивался в строительство некоторых 
павильонов, а затем требовал их выкупа 
странами-бенефициарами.

Все 1920-е годы были отмечены четкой за-
дачей выражения национального образа, что 
особенно проявилось в отношении российского 
и испанского павильонов, в которых традицион-
ные темы и мотивы были доведены до крайно-
сти. Тридцатые годы, однако, стали годами пере-
хода, характеризующимися строительством па-
вильонов, которые все еще передавали празд-
ничные и националистические темы, такие 
как греческие и немецкие, но также и новыми 
экспериментальными силами, а в инсталляции 
Центрального Палаццо (Италия) внесли вклад 
великие итальянские архитекторы, такие как 
Бренно дель Джудиче, Марчелло Пьячентини, 
Джо Понти, Густаво Пулитцер Финали и Дуилио 
Торрес, Джиджи Чесса, Альберто Сарторис и 
Луиза Ловарини [2]. Даже в подобном случае 
разнообразие преобладает, и если проект дель 
Джудиче венецианского павильона 1932 года 
демонстрирует явное стремление к порядку,  
то Йозеф Гофман высоких поэтических ре-
зультатов добился для австрийского пави-
льона в 1934 году: «Его павильон, – пишет  
М. Мулаццани, – аннулирует традиционную 
иерархию помещений двойственностью поме-
щений; центральный зал, обычно являющийся 
представительной и статичной вершиной зда-
ния, заменяется пустотой галереи. Картины под-
вешены в разреженном пространстве, напол-
ненном теплым оттенком света» [1]. 

Павильоны Венецианской биеннале в по-
слевоенный период. После Второй мировой 
войны экспозиции и архитектура отражают 
атмосферу обновления, которая оживляет 
как Европу, так и биеннале, возглавляемую 

Родольфо Паллуччини, генеральным секре-
тарем с 1948 по 1957 год, в то десятилетие, 
которое окажется решающим для поста воз-
рождения по истечении военного периода в 
Италии, а также для международного переза-
пуска самого учреждения. 

Поэтому ясно, что первая послевоенная 
биеннале 1948 года исходила из тем художе-
ственного авангарда и культурного сотрудниче-
ства между народами. Повернув в свою пользу 
атмосферу нестабильности и реконструкции, 
которая пронизала Европу, и воспользовав-
шись некоторыми сенсационными кредитами, 
секретарь Родольфо Паллуччини, известный 
историк искусства, сумел организовать персо-
нальную выставку Пабло Пикассо в Джардини 
«Ретроспектива импрессионизма» (проведен-
ную у пустующего немецкого павильона при 
помощи куратора Роберто Лонги) и знамени-
тую выставку из собрания авангардных работ 
американской галеристки Пегги Гуггенхайм, ко-
торая с того момента выбрала Венецию своей 
основной резиденцией. Следовательно, и зда-
ния 1948 года вошли в историю благодаря ин-
сталляциям Карло Скарпы и, в частности, залу 
акварелей Пауля Клее [3]. 

В 1956 году был воздвигнут японский пави-
льон по проекту Такамасы Йошизаки и, по опре-
делению М. Мулаццани, появился небольшой 
сине-белый деревянный сундук, в котором 
размещаются финские художники, по проекту 
Алвара Аалто. В 1958 году студия BBPR возвела 
канадский павильон, и наконец начались ра-
боты, которые привели в 1962 году к созданию 
чрезвычайно значимого сооружения, павильо-
на Скандинавских стран, одного из самых не-
забываемых и запоминающихся, порученного 
норвежскому архитектору Сверре Фен.

В павильонах этой эпохи возникают такие 
темы, как поиск связей между внутренним 
пространством и внешними путями здания 
или исследование обратимых решений, по-
зволяющих их демонтаж, иногда также по 
указанию самой биеннале. И наоборот, к теме 
современного выставочного здания обраща-
ются Ритвельд в павильоне Нидерландов и 
С. Фен в павильоне стран Северной Европы, 
в первом – с подвесным потолком бризе-со-
лей, фильтрующим свет, во втором – с вну-
тренним пространством с максимальной гиб-
костью и постоянным освещением в каждой 
части. Однако больше, чем кто-либо другой, 
именно К. Скарпа в небольшом павильоне с 
книгами по искусству, разрушенном во время 
пожара в 1984 году, и в павильоне Венесуэлы 
показывает, как ограничения можно превра-
тить в возможности, создавая удивительные 
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выставочные пространства на службе произ-
ведений искусства и их посетителей.

Новый этап начался в 1979 году, ознамено-
вавшись строительством Театра дель Мондо 
Альдо Росси, пришвартованного в Пунта дел-
ла Догана, и характеризуясь активизацией 
мероприятий и расширением площадок для 
проведения биеннале. В то же время события 
теперь сопровождаются инсталляциями и па-
вильонами, которые отражают первоначаль-
ный дух зданий, то есть временный характер: 
прежде всего необычный ковчег, построен-
ный Ренцо Пиано в 1984 году в церкви Сан-
Лоренцо для исполнения «Прометея» Луиджи 
Ноно, затем разобранный и вновь собранный 
на фабриках Ansaldo в Милане.

Президент Венецианской биеннале Паоло 
Баратта выражает убеждение: «Цивилизация 
развивается на основе способностей отдельных 
субъектов, ее составляющих, жизненная энер-
гия каждого индивидуума генерирует жизнен-
ную энергию общества, а ее культура во многом 
зависит от качества совершаемых действий» [4]. 
По его словам, в конечном итоге задача биен-
нале – сохранить открытой, среди шума различ-
ных средств коммуникации, резко возросшего 
за последние двадцать лет, возможность для ху-
дожников и архитекторов, привлечь к себе вни-
мание общественности и наладить «неотвлека-
ющий диалог» в атмосфере открытости и сво-
боды, что подогревает желание повторять эти 
встречи для обогащения смысла нашей жизни.

Наиболее важными преобразованиями 
устава Биеннале были реформы 1930 года, 
затем 1973-го, 1998-го и, наконец, 2004 года, 
которые действуют до сих пор. Документ 
«Fondazione La Biennale di Venezia» поддержи-
вается как государственными, так и частными 
фондами [4].

Параметром оценки успеха биеннале се-
годня является количество желающих платить 
посетителей. Однако для тех, кто преподает, 
занимается научными исследованиями и их 
распространением, а также для художников 
параметры другие, они констатируются во 
времени и имеют последствия, в том числе 
на рынке, альтернативные «последствиям» 
отдельных билетов. Вот некоторые примеры. 
В 1948 году греческий павильон, в котором на 
первой послевоенной биеннале размещалась 
коллекция сюрреалистического, модернист-
ского и абстрактного экспрессионистского ис-
кусства Пегги Гуггенхайм, устранил традицион-
ные геополитические категории (в Греции идет 
гражданская война), удачно разместив фа-
милию владельца работ рядом с названиями 
стран-участниц, что заставило американского 

коллекционера и искателя талантов восклик-
нуть: «Мне показалось, что это новая евро-
пейская страна». В 1964 году «Золотой лев» 
для Раушенберга сместил ось вкуса и рынка 
из Европы в США, подтвердив и европейский 
успех поп-арта: это была биеннале, на которой 
Скифано выставил свои большие картины для 
больших стен, написанные в Нью-Йорке прямо 
рядом с поп-артистами. В 1972 году Виллем де 
Кунинг вернулся в Венецию, чтобы посетить пе-
реходную биеннале, но по возвращении в США 
его память, которая начала «разрушаться», по-
пыталась воспроизвести хроматизм Тьеполо. 
Биеннале 1995 года предоставило возмож-
ность написать историю искусства двадцатого 
века, начиная с жанра портрета. 

Заключение. Таким образом, планировка 
и архитектура сопровождали выставки биен-
нале в Венеции с самого начала, придавая 
конкретность ее образу и ценностям и способ-
ствуя ее успеху. Однако официально архитек-
тура как выставочная тема вошла в деятель-
ность биеннале только в семидесятые годы, 
как в форме исторических, так и современных 
выставок. Именно по этой причине простран-
ства биеннале расширяются за счет Кордери 
дель Арсенале, который будет приобретать 
все большее значение.

Критический язык биеннале происходит 
«из социологии и гуманитарных наук необур-
жуазного мира»: кураторы изучали филосо-
фию, эстетику, маркетинг, а не искусствоведе-
ние, историю, литературу, лингвистику. Стоит 
вспомнить о Пазолини, что именно он обличал 
разрыв между произведениями и критиче-
ским языком современного искусства, став-
шим сегодня привычным, начиная с издания 
Венецианской биеннале 1972 года, главной вы-
ставкой которой была «Опера или поведение». 
В качестве альтернативы бесфигуративной жи-
вописи на биеннале приходит поведенческое 
искусство, от которого не известно, чего ожи-
дать, и успех которого зависит от эмоциональ-
ной реакции публики, а не от ее визуальной и 
историко-художественной культуры.
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Творческая деятельность 
студии эстрадной песни «Шанс»: 

история, опыт, перспективы
Кущина Е.А.

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

Студия эстрадной песни «Шанс» – вокальный коллектив, который создан на базе учреждения образования 
«Витебский государственный университет имени П.М. Машерова» и имеет тридцатилетнюю историю. Нако-
пленный за это время опыт сценической практики, динамика концертной деятельности, сформировавшаяся ре-
пертуарная политика являются ключевыми аспектами данного исследования.

Слаженная работа университетской студии эстрадной песни, основанная на устоявшихся и проверенных вре-
менем традициях, подтверждает преемственную связь ее поколений исполнителей. Каждый из вокалистов сту-
дии внес свой вклад в развитие коллективного творчества, принимая участие в многочисленных мероприятиях 
различного уровня. 

В статье дается характеристика ведущих направлений деятельности студии эстрадной песни «Шанс», ана-
лизируются успехи и достижения коллектива (победы в конкурсах и фестивалях, способствующие развитию ма-
стерства участников), раскрываются перспективы работы студии. 

Ключевые слова: творческая деятельность, концертная деятельность, коллектив, студия эстрадной песни 
«Шанс», конкурсы, фестивали.
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Creative Activity of the Pop Song Studio 
"Chance": History, Experience, Prospects

Kushchina E.A.
Education Establishment “Vitebsk State P.M. Masherov University”, Vitebsk

Pop song studio “Chance” is a vocal band that was created on the basis of the Education Establishment “Vitebsk State  
P.M. Masherov University” and has a thirty-year history. The experience of stage practice, the dynamics of concert activity, the 
shaped repertoire policy are the key aspects of writing this article. 

The creative activity of the studio “Chance”, based on established and time-tested traditions, confirms the continuity of 
generations of performers of the team. Each of the studio’s vocalists contributed to the development of collective creativity, taking 
part in numerous events of various levels. 

The article describes the main areas of work of the pop song studio “Chance”, analyzes the success and achievements of 
the team (victories in competitions and festivals that contribute to the successful creative development of the team members), 
reveals the prospects for the studio’s work. 

Key words: creative activity, concert activity, team, studio of pop song “Chance”, contests, festivals.
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В современном музыкальном мире искус-
ство эстрады занимает особое место. Эстрадная 
музыка зажигает интерес поклонников своей 
яркостью и выразительностью сценического 
воплощения, непосредственной связью дви-
жения и ритма, достаточно простым строем и 
эмоциональным характером произведений. 
Однако требования к эстрадным исполнителям 
стремительно возрастают вследствие высокой 

динамики развития наиболее популярного му-
зыкального вида искусства – эстрадного пения, 
чем и детерминирован поиск эффективных пу-
тей подготовки вокалистов, участников студий 
эстрадного вокала. 

Такие студии являются действующей фор-
мой массового приобщения молодого поко-
ления к музыке. Они позволяют обучать ши-
рокий круг вокалистов различного возраста 
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и способствуют развитию эмоционально- 
чувственной сферы обучающихся, их музы-
кального вкуса, а также эстетическому воспи-
танию в целом.

Студия эстрадной песни «Шанс» учрежде-
ния образования «Витебский государствен-
ный университет имени П.М. Машерова» –  
коллектив с тридцатилетней историей, в те-
чение которой сменилось несколько поко-
лений энергичных, креативных, целеустрем-
ленных молодых людей. На протяжении 
всего времени студенты бережно хранят тра-
диции студии, приумножают достижения и 
передают накопленный десятилетиями опыт 
сценической практики. В своей творческой 
деятельности участники коллектива приме-
няют сформировавшуюся исполнительскую 
стилистику, подтверждающую преемствен-
ную связь поколений солистов студии.

Под руководством опытных руководите-
лей студии В.А. Доморацкого, Е.А. Кущиной 
талантливые студенты смогли раскрыть свой 
творческий потенциал, достичь определен-
ных высот и добиться внушительных успехов. 
Многочисленные концерты, программы, кон-
ференции, непрерывные гастроли, участие в 
республиканских и международных конкур-
сах и фестивалях – все это неотъемлемая часть 
жизни участников университетской студии.

Цель статьи – проанализировать творче-
скую деятельность студии эстрадной песни 
«Шанс»: изучить историю становления и раз-
вития коллектива, рассмотреть основные на-
правления работы, выделить значимые дости-
жения, раскрыть перспективы работы студии.

История становления коллектива. 
Девяностые годы ХХ столетия характери-
зуются устойчивыми тенденциями к росту 
популярности жанров профессиональной 
эстрадной музыки. Создаются новые вокаль-
но-инструментальные ансамбли, появля-
ются исполнители и группы разных направ-
лений, которые «находят свое отражение 
в организации молодежных музыкальных 
любительских коллективов и объединений 
эстрадной песни в высших учебных заведе-
ниях» [1]. Именно в это время рождается 
студия эстрадной песни «Шанс». Творческий 
коллектив основан на базе Витебского педа-
гогического института имени С.М. Кирова в 
1993 году преподавателем В.А. Доморацким. 
Администрация института и профсоюзный 
комитет студентов поддержал решение мо-
лодого преподавателя начать работу с ода-
ренными представителями студенческой 
молодежи различных факультетов в жанре 
эстрадной песни. Для реализации данного 

проекта были приобретены звукоусилитель-
ное оборудование, рабочая аранжировочная 
станция, микрофоны, поэтому все условия 
для функционирования студии имелись [1].

Основу коллектива составили солисты – 
студентки филологического факультета и фа-
культета педагогики и методики начального 
обучения. В 1993 году солисты студии при-
няли участие в Республиканском фестивале 
«Студенческая весна», где показали высокие 
результаты и были удостоены звания Гран-при, 
а также получили приз зрительских симпатий. 
Фестиваль проходил на самой большой сцене 
города Витебска – в Летнем амфитеатре. Год 
спустя состоялся конкурс молодых исполни-
телей Национального фестиваля белорусской 
песни и поэзии «Молодечно–94», победа в ко-
тором – звание лауреата 2-й степени – характе-
ризует высокий профессионализм и вокальное 
мастерство исполнителя [2].

В 1995 году состав студии эстрадной песни 
«Шанс» обновляется и пополняется шестью 
новыми участницами. Коллектив занимается 
ансамблевым пением и выступает как сольно, 
так и группой. Это предоставляет возможность 
осуществления более сложных художествен-
ных и исполнительских задач, реализация ко-
торых помогает развитию навыков многоголо-
сия и гармонического слуха. 

В коллективе складываются и укрепляются 
традиции сольного и ансамблевого исполне-
ния песен, которые постепенно приумножа-
ются. В составе участников студии появляется 
первый парень – В. Чернявский, а спустя не-
сколько лет – М. Писаренко. Без студии эстрад-
ной песни «Шанс» не проходят все значимые 
мероприятия, проводимые в институте/уни-
верситете, она выступает с программами на 
концертных площадках города, Республики 
Беларусь и Российской Федерации. Об участни-
ках коллектива неоднократно пишут в газетах 
«Витьбичи», «Знамя юности», «Комсомольская 
правда», «Народная газета» [1]. 

Студия продолжает радовать творческими 
победами в конкурсах и фестивалях разного 
уровня: Областном и Республиканском фести-
валях «Студенческая весна» (1993–1999, 2010); 
Областном конкурсе патриотической песни 
«Песни юности наших отцов» (2007, 2010, 2011); 
Республиканском конкурсе художественного 
творчества студентов высших учебных заведе-
ний «Арт-вакацыi» (2012); I Международном 
студенческом славянском форуме «Вокал. 
Ансамбль» (2012); Международном фестивале 
студенческого творчества «Евроналия–2002» 
(Польша, 2002); Международном студен-
ческом телевизионном интернет-конкурсе 
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«Нововидение–2011» (г. Смоленск); телевизи-
онном проекте «Академия талантов» (2012) [2].

Все перечисленные достижения студии 
эстрадной песни «Шанс» свидетельствуют о 
приобретенном за десятилетия опыте сцени-
ческой практики, «демонстрируют сформиро-
вавшуюся исполнительскую стилистику, под-
тверждающую преемственную связь поколе-
ний исполнителей в коллективе» [1].

Творческая деятельность студии в 2016–
2023 годах. В 2016 году руководителем кол-
лектива становится Е.А. Кущина, на то время 
старший преподаватель кафедры музыки 
ВГУ имени П.М. Машерова. Солисты студии 
эстрадной песни «Шанс» сохраняют усто-
явшиеся традиции коллектива и продолжа-
ют реализовывать творческий потенциал. 
Основными направлениями деятельности сту-
дии являются «популяризация национальной 
белорусской культуры и искусства, развитие 
творческой инициативы и приобщение моло-
дежи к культурным традициям» [2].

В 2017–2019 годах происходит расширение 
студии, причем коллектив усиливается мужским 
составом: С. Кухаренко, К. Макаров, Е. Линкевич, 
А. Шавлюга, Е. Соловьев, Д. Коршок, С. Толкач и 
др. Вместе с женским в студии занимается 15 че-
ловек. Репертуар пополняется произведениями 
для смешанного и мужского состава.

Многочисленные концерты, программы, 
конференции, фестивали и конкурсы раз-
личных уровней, мастер-классы наполняют 
яркими впечатлениями и зарядом энергии 
жизнь участников студии. За высокое испол-
нительское мастерство студия эстрадной пес-
ни «Шанс» и солисты неоднократно были удо-
стоены звания лауреатов на различных фести-
валях и конкурсах, награждены дипломами 
различных степеней. Это международные фе-
стивали и конкурсы: «Пражский звездопад» 
(Чехия, 2016); «Волна идей» (Болгария, 2017); 
«Скрыжаванні. Мінск» (2018); фестиваль свя-
точных традиций «Светлый вечер» (Великий 
Новгород, 2018); «Две сестры – Беларусь 
и Россия» (2018); «Рождественская волна» 
(Латвия, 2020); «Арт-парад в Витебске» (2020); 
«CYBERART 2020» (Чехия, 2020); «StARS. Время 
Побед» (Санкт-Петербург, 2020); «Le ciel de 
Paris» (Франция, 2020); «Open Molo Fantasy» 
(Молодечно, 2020); «Зауральские самоцве-
ты» (Курган, 2022); «Искусство самоцветов» 
(Курган, 2022) и др. Республиканские фестива-
ли и конкурсы: китайской культуры «Легенды 
Поднебесной» (Минск, 2020); «АРТ-вакацыі –  
2016, 2018, 2020, 2022»; «Вытокі» (Полоцк, 
2022). Областные и городские конкурсы: воен-
но-патриотической песни «Голоса Отечества» 

(2021, 2022, 2023); патриотической песни  
«Мы – единое целое!» (2021) [1; 2]. 

Ежегодно в составе студии новые участ-
ники, каждый из которых вносит свой вклад 
в дальнейший успех коллектива. Все без ис-
ключения выпускники студии эстрадной пес-
ни «Шанс», а их больше семидесяти, нашли 
применение навыкам, приобретенным в кол-
лективе. Например, О. Горина (Пронина) явля-
ется организатором и руководителем совре-
менной музыкальной студии «G.O.MUSIC», 
Е. Цыганкова руководила студией эстрадно-
го вокала «Хочу Петь» ГУ «Центр культуры 
“Витебск”», С. Кухаренко организовал ка-
вер-бенд «Ч.Т.О.» и является его руководи-
телем и солистом, Е. Воробьева (Высоцкая) –  
руководитель эстрадно-вокальной студии 
«Антем» КСЦ (Дворец культуры железноро-
дожников, Витебск). Продолжают творче-
скую деятельность К. Макаров, А. Чуешов,  
М. Жукова и др., их можно увидеть на различ-
ных концертных площадках областного центра.

Современный этап деятельности студии 
и перспективы. И сегодня в состав студии 
эстрадной песни «Шанс» входят талантли-
вые молодые люди, лауреаты и дипломан-
ты многочисленных фестивалей и конкур-
сов: Я. Кущина, А. Малашенко, А. Стоян,  
К. Астрамович, О. Салтанова, В. Колухонова,  
И. Клопов, П. Жарская, Д. Залесская, И. Карпен-
ко. Ее участники принесли победы в таких зна-
чимых конкурсах, как: VIII Открытый между-
народный фестиваль-конкурс «Творчество без 
границ» (Минск, 2023); VIII Международный 
открытый фестиваль-конкурс творческой мо-
лодежи и студентов имени Т.Н. Хренникова 
(Елец, 2023); Республиканский национальный 
фестиваль-конкурс молодежного творчества 
«Огонь молодежных талантов» (2022, 2023); 
Национальный фестиваль белорусской песни 
и поэзии «Молодечно–2023»; Национальный 
(заключительный) этап к Международному 
конкурсу в рамках XXXII Международного 
фестиваля искусств «Славянский базар в 
Витебске» (Слуцк, 2023); XXIX Областной кон-
курс патриотической песни «Песни юности 
наших отцов–2023» (Орша, 2023); Областной 
конкурс молодых исполнителей песен бело-
русских авторов «Прастора» (Городок, 2023);  
IV и V Международный фестиваль-конкурс 
«Арт-парад» (Витебск, 2023, 2024).

Несколько месяцев назад студия эстрадной 
песни «Шанс» пополнилась новыми талант-
ливыми молодыми людьми: М. Потемкиной, 
А. Василевской, М. Юрковой, С. Тамилиным, 
А. Пищиковой и др. Несмотря на такой ко-
роткий период обучения в студии, студенты 
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достигли своих первых побед – стали лауре-
атами в конкурсах: III Открытом городском 
вокальном конкурсе «От 60-х до нулевых» 
(2023) и II Открытом городском фестивале 
патриотической песни «Через года – помни-
те!», посвященном 35-летию вывода войск из 
Республики Афганистан (2023). 

Высокий университетский стандарт фор-
мирует особое студенческое общество, пре-
стижность которого раскрывает обширную 
географию интересов, в том числе и в области 
музыкального искусства [3]. Существование 
заинтересованной аудитории дает возмож-
ность участникам студии демонстрировать 
собственные способности на сцене, что стиму-
лирует их рост и совершенствование. Студия 
эстрадной песни «Шанс» – это коллектив 
«единомышленников: творческих, ярких, эмо-
циональных, не представляющих свою жизнь 
без сцены» [1]. Главные качества его участни-
ков – это лидерство, ответственность, осоз-
нанность, креативность и индивидуальность. 

Ежегодно в форме открытого прослуши-
вания всех желающих студентов на сцене ак-
тового зала осуществляется набор в студию. 
Студентам предлагается исполнить в микро-
фон под фонограмму «минус 1» две разноха-
рактерные песни, выбранные ими по желанию.  
По завершении прослушивания самые яркие 
и талантливые исполнители приглашаются для 
репетиций в подготовительный состав коллек-
тива, где окончательно определяется их участие.

Важную роль для практической деятель-
ности студии эстрадной песни «Шанс» игра-
ют занятия по эстрадному вокалу которые 
проводятся в индивидуальной и групповой 
формах, что позволяет вести более тщатель-
ную подготовку к концертной и конкурсной 
деятельности с учетом исполнительской ма-
неры и творческих способностей солистов. 
Грамотно подобранный репертуар является 
одним из существенных условий развития 
личности и его исполнительского совершен-
ствования, что способствует нравственному 
и эстетическому воспитанию участников сту-
дии, развитию их эмоционально-чувствен-
ной сферы, укреплению чувства любви к 
Родине и своему народу.

Песенный репертуар студии включает вы-
сокохудожественные произведения, имеющие 
большое воспитательное и познавательное зна-
чение. В него входят песни композиторов-клас-
сиков, современных белорусских и россий-
ских авторов (Е. Атрашкевич, И. Дунаевский,  
П. Елисеенков, П. Еременко, Ф. Жиляк, И. Луче- 
нок, В. Мулявин, А. Пахмутова, В. Резников,  
М. Фрадкин, Е. Олейник, В. Шмат и др.), бело-
русские народные песни, а также авторские.

В планах студии эстрадной песни «Шанс» 
продолжать активную творческую деятель-
ность, привлекая новых талантливых студен-
тов, а также радовать публику своими уни-
кальными и эмоциональными вокальными 
номерами. Студия открыта для всех, кто раз-
деляет любовь к музыке и тяготит к мастер-
ству в вокальном искусстве.

Заключение. На протяжении тридцати лет 
студия эстрадной песни «Шанс» продемон-
стрировала весьма высокую результативность. 
Более 500 дипломов и наград – показатель 
профессиональной и целенаправленной рабо-
ты студии. Студия предоставила возможность 
ее участникам сформировать культуру испол-
нительства в области эстрадного пения, а так-
же получить признание на конкурсах самых 
значимых уровней. Высокое исполнительское 
мастерство коллектива неоднократно под-
тверждено званием Гран-при, высокими награ-
дами и благодарственными письмами.

Таким образом, устоявшиеся и проверенные 
временем музыкальные традиции, которыми 
богата студия эстрадной песни «Шанс», позволя-
ют динамично развиваться и обогащать совре-
менное творческое пространство университета.
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Особенности функционирования 
СМИ в информационном обществе: 

культурологический анализ
Кузнецова Е.В.

Учреждение образования «Белорусский государственный 
университет культуры и искусств», Минск

Институт философии НАН Беларуси

Статья посвящена особенностям функционирования средств массовой информации в контексте происходя-
щих в информационном обществе социокультурных процессов. Опираясь на работы известных ученых (Г.М. Ма-
клюэн, Р. Вильямс, Ж. Бодрийяр, К. Леви-Стросс, И. Гофман и др.), автор анализирует характерные черты информа-
ционной цивилизации, в том числе скорость и быстротечность процессов, стертую границу между реальностью 
и символичностью, отсутствие стабильности, мифологичность сознания современного субъекта, так называ-
емый феномен «мобильной приватизации», а также трансформацию роли языка. Выделенные черты, с точки 
зрения исследователя, являются во многом определяющими для деятельности средств массовой информации.

Клиповость, исключительная визуализация массмедиа, неограниченные возможности для манипуляции об-
щественным сознанием в контексте ведения информационно-психологических войн – все это говорит о до-
минирующей роли СМИ в социуме, но в то же время заставляет критически подходить к той информации, 
носителями которой они являются. Обращается внимание на важность дифференциации медийного мира и 
разделения условной реальности и той, что существует на самом деле.

Ключевые слова: средства массовой информации, информационное общество, культурно-коммуникатив-
ные практики, текст, «фрейм», язык, символичность.

(Искусство и культура. – 2024. – №  1(53). – С. 47–51)

Features of Mass Media Functioning 
in Information Society: A Cultural Analysis

Kuznetsova Е.V.
Education Establishment “Belarusian State University of Culture and Arts”, Minsk

Institute of Philosophy of the NAS of Belarus

TThe article is concerned with the peculiarities of the functioning of mass media in the context of social and cultural 
processes taking place in information society. Based on contemporary scientists (McLuhan G.M., Williams R., Baudrillard J., 
Levi-Strauss K., Hoffmann I. and others) the author analyzes characteristic features of information civilization, including speed 
and transience of processes, erased border between reality and symbolism, lack of stability, mythology of consciousness of a 
modern subject, the so-called phenomenon of “mobile privatization”, as well as the transformation of the role of language. 
These characteristic features, from the point of view of the researcher, are largely decisive for the activities of media. 

Clipping, exceptional visualization of mass media, unlimited opportunities for manipulating public consciousness in the context 
of conducting information and psychological wars – all this indicates the dominant role of mass media in a society, but, at the same 
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time, makes the audience to be critical towards the information they submit. The author draws attention to the importance of 
differentiating the media world and the separation of conditional reality and the one that actually exists.

Key words: mass media, information society, cultural and communicative practices, text, “frame”, language, symbolism.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 47–51)

Потрясения последних нескольких лет –  
пандемия Covid-19, межнациональные и вну-
тринациональные конфликты, финансово- 
экономические проблемы – демонстрируют 
нам значимость воздействия на обществен-
ное сознание средств массовой информации. 
Современный человек ежедневно вынужден 
дифференцировать огромные потоки инфор-
мации, но при этом данные потоки вполне 
управляемы, и через них можно обеспечивать 
субъекта необходимой информацией, фор-
мировать определенное общественное мне-
ние, задавать конкретный вектор в развитии 
социума. Таким образом, средства массовой 
информации формируют актуальную инфор-
мационную повестку. Но это с одной стороны. 
С другой – особенности развития информаци-
онной цивилизации диктуют свои требования 
к деятельности масcмедиа. 

Отметим, что взгляды ученых на степень 
воздействия средств массовой информации 
на общественное сознание значительно эво-
люционировали, что было обусловлено, в 
первую очередь, трансформацией политиче-
ских, экономических, социокультурных про-
цессов. Так, в первой половине XX столетия 
господствовало убеждение во всесильности 
влияния массовой коммуникации (Г. Лассуэл, 
У. Липпман, К. Ховланд). В 1950-е годы ситуа-
ция в исследованиях массмедиа изменилась: 
межличностные контакты были признаны бо-
лее значимыми для формирования мнений 
в обществе (П. Лазерсфельд, Дж. Клаппер). 
Начиная с 1970-х годов прошлого века вновь 
широкое распространение получил тезис о 
возрастающем влиянии массовой коммуни-
кации на сознание аудитории, в частности, 
считалось, что именно СМИ задают спектр об-
суждаемых людьми тем («agenda-setting») –  
«повестку дня» (С. Болл-Рокишо, М.Л. де 
Флер). В настоящее время механизм влияния 
СМИ на сознание людей объясняется различ-
ными теориями, при этом одни исследова-
тели рассматривают массмедиа как семио-
тический ресурс (В. Никитаев, Е. Шепинская,  
Р. Вильямс), другие – как мощное средство 
воздействия на массовое сознание и как спо-
соб удовлетворения потребностей медиаау-
дитории (Дж. Блумлер, Д. МакКвейл), третьи –  
как инструмент, опосредованный в своем 
влиянии целом рядом личностных характе-
ристик: фоновыми знаниями, уровнем дохо-
дов, возрастом и т.д. (Ч. Райт). 

Мы не принимаем в полной мере ни одну 
из позиций, поскольку средства массовой 
информации – это лишь средства и рассма-
тривать их следует как средство, инструмент, 
хотя одновременно и очень важный, посему 
преуменьшать значение массмедиа в совре-
менном информационном мире тоже не сто-
ит. Тем более что мы говорим о таком акту-
альном явлении, как медийное пространство 
или инфопространство, порожденном дея-
тельностью СМИ, цифровизацией и повыше-
нием роли информации в целом в настоящее 
время. Цель нашего исследования состоит в 
том, чтобы определить особенности функци-
онирования массмедиа на сегодняшнем об-
щественно-цивилизационном этапе развития 
в контексте происходящих трансформаций, в 
первую очередь, социокультурного характера. 

Средства массовой информации как фактор 
развития общества. Очевидно, что мы можем 
говорить о тесном взаимовлиянии массмедиа 
и социума. Американский социолог и культуро-
лог Р. Вильямс справедливо полагал, что ком-
муникация не просто детерминируется полити-
ческими и экономическими факторами, но есть 
часть общего историко-социального процесса 
[1, с. 40]. Известный канадский исследова-
тель в области средств массовой информации  
Г.М. Маклюэн, в свою очередь, утверждал: все 
происходящие на разных исторических отрез-
ках развития общества процессы демонстриру-
ют, что смена технологий, порождающая смену 
способа коммуникации, выступает решающим 
фактором трансформации или формирования 
конкретной социально-экономической систе-
мы [2, с. 124]. Более того, он отмечал, что вся 
история человечества есть, собственно, исто-
рия развития способов коммуникации. Если в 
период дописьменной культуры устное слово 
было единственным источником информации, 
то в эпоху «галактики Гутенберга» получение 
информации осуществлялось уже через чте-
ние. Затем с появлением радио и телевидения 
в культурно-коммуникативном пространстве 
произошла настоящая революция. Радио, на-
пример, стало довольно эффективным и эко-
номным вариантом распространения инфор-
мации. Телевизионный опыт, в свою очередь, 
явился ярким выражением нового типа культу-
ры. Телевизионная картинка предстала как сво-
еобразная упрощенная модель личного обще-
ния, позволившая телеаудитории полностью 
погрузиться в созданную реальность и ощутить 
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себя непосредственными участниками процес-
са коммуникации. А с точки зрения Р. Вильямса 
телевидение – это «поток, подвижный, измен-
чивый способ трансмиссии несвязанных текстов 
(объявлений, рекламы, трейлеров), объединяе-
мых общим способом восприятия» [1, с. 70]. 

Для философа К.О. Апеля, как и для Мак-
люэна, развитие коммуникации тождественно 
развитию общества [3, с. 126]. При этом комму-
никация должна быть свободной, и личности 
как активному участнику коммуникативного 
процесса необходимо уважать других коммуни-
кантов и критически осмысливать все сказанное 
(прочитанное, увиденное, услышанное). Текст 
же следует воспринимать как часть картины 
мира собеседников. Но данное понимание про-
цесса коммуникации называется традицион-
ным или классическим. Говоря о развитии куль-
турно-коммуникативных практик в конце XX –  
начале XXI века, важно отметить их существен-
ную трансформацию в связи с введением про-
цессов цифровизации. Особенности информа-
ционного общества детерминируют особенно-
сти многих культурно-коммуникативных фено-
менов, и средства массовой коммуникации не 
являются исключением: они подвержены всем 
тем процессам, которым подвержена вся совре-
менная цивилизация, и их функционирование 
подчиняется новым требованиям – требовани-
ям информационной цивилизации. 

Социокультурные особенности развития 
информационной цивилизации. Одна из ос-
новных характеристик цивилизации сегод-
ня – это динамичность происходящего и бы-
стротечность жизни. Зачастую мы отвергаем 
ценности прошлого и отрицаем жизненный 
опыт предыдущих поколений. Между тем че-
ловечеству для реализации своего интеллекту-
ального потенциала и дальнейшего развития 
необходим запас адаптированности, а полный 
отказ от прошлого может поставить под вопрос 
способность современного субъекта выживать 
в новых цивилизационных условиях.

Очень сложно отличить в условиях инфор-
мационного общества реальность от условно-
сти. Французский исследователь-постмодер-
нист Ж. Бодрийяр назвал этот феномен «утра-
той социальности» [4, с. 233]. Граница между 
реальностью и символичностью почти стерта. В 
результате воздействия на сознание человека 
всех медиа создается гиперреальность – «выс-
шая форма искусства и реальности в силу об-
мена, происходящего между ними на уровне 
симулякра, – обмена привилегиями и предрас-
судками, на которых зиждется каждое из них» 
[5, с. 90]. Множатся источники информации, 
нет времени и необходимости согласовывать 
все сообщения между собой, чтобы выстроить 

единое целое, каждый субъект создает свое 
целое, свою «картинку-пазл». При этом субъ-
ект превращается в «одномерного человека», 
конструирующего собственную реальность 
под один предлагаемый ему стереотип, под 
одну модель, а всё, что под эту модель не под-
падает, – отторгается [6]. 

Отсутствие стабильности – следующая су-
щественная характеристика информационного 
общества. Согласно М. Фуко, если прежнее тра-
диционное общество можно было охарактери-
зовать как общество дисциплины, то нынешнее 
общество – это общество контроля, и в нем нет 
ничего постоянного [7, с. 83]. Например, сейчас 
стало вполне естественным для современного 
субъекта постоянно учиться, получать новую 
профессию или специализацию, и находиться 
в поиске: работы, партнера, наконец, себя са-
мого, своей духовно-нравственной сущности. 

При этом сознание субъекта информа-
ционной цивилизации подвержено мифам, 
выступающим заменой логики, потому что 
больше нет нужды обеспечивать разумный 
порядок и семантическую целостность всех 
тех фрагментов знаний, которые доступны 
при построении информации [2, с. 54]. Если 
в эпоху индустриализма доминировало раци-
ональное мышление, то сейчас идет возврат 
к иррационализму, и новейшие аудиовизу-
альные средства стремительно вытесняют 
письменное слово как основу рационального 
мышления. Символизм и мифотворчество – 
это то, что характерно для построения мысле-
деятельности современного субъекта. 

Рассматривая особенности информацион-
ной цивилизации, нельзя не обратить внима-
ние на такой феномен, как «мобильная прива-
тизация». По мнению Р. Вильямса, информа-
ционное общество породило парадоксальное 
сочетание глобальной мобильности человека 
и его стремления к созданию своего интим-
ного мирка, то есть феномен  «мобильной 
приватизации» [1, с. 73]. Не случайно именно 
на текущем цивилизационном этапе челове-
ку захотелось создать собственное замкнутое 
пространство, в котором мог бы находиться 
только он один, вне обилия социальных свя-
зей, контактов, информационных потоков.

Язык в данных обстоятельствах также пре-
терпевает значительные трансформации. 
Традиционно этнические языки принято было 
считать неотъемлемым компонентом культу-
ры любого этноса, так как в языке закреплена 
вся информация, накопленная его создате-
лем и носителем – народом – в течение тыся-
челетий. И тезис о том, что сохранение языка 
имеет первостепенное значение для культур-
ного развития каждого народа в отдельности  
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и всего человечества в целом, выглядел очевид-
ным еще в середине прошлого столетия. Но в 
современном научном мире дискуссия так на-
зываемых примордиалистов и конструктиви-
стов о взаимосвязи языка и культуры народа и 
важности сохранения языковой самобытности 
звучит крайне актуально (Дж. Фишман, М. Фетт, 
Д. Грэддол, Ж. Деррида). И если для приморди-
алистов язык продолжает оставаться важным 
условием сохранения и развития культуры на-
рода, то для конструктивистов при «конструиро-
вании» наций и этнических групп решающими 
являются социальные, политические и эконо-
мические процессы [8, с. 130]. Представители 
этого направления полагают, что вследствие 
возрастания сложности современного общества 
социальные идентичности, основанные на «ми-
фах» культурной самобытности и подлинности, 
становятся ненужными и неуместными. И, по их 
мнению, имеется немало свидетельств,  когда 
утрата связи с языком не приводила к утрате 
соответствующей этнической идентичности, и 
наоборот, известно, когда народ исчезал (рим-
ляне), а язык продолжал «жить»: в образова-
тельных институтах, в культурных артефактах и 
других языках (латинский). 

Таким образом, традиционное понимание 
языка в эпоху информационной цивилизации 
если не разрушается, то значительно меняет-
ся. Язык сегодня следует рассматривать как 
особый вид социальных связей, способ хра-
нения и выражения  накопленной культурной 
«базы» и фундамент для создания новой ин-
формационной картины мира. 

Проблемы и противоречия в деятельности 
массмедиа информационной эпохи. Итак, 
современные реалии таковы, что оператив-
ность, скорость передаваемой информации, 
ее объем не дают возможности ее осмыслить 
в полной мере, в том числе и критически.  
С одной стороны, имея доступ к информации 
в любое время независимо от расстояния, 
человек приобретает сверхвозможности, но, 
с другой стороны, он полностью зависим от 
информационно-компьютерных программ и 
вынужден каждый день дифференцировать 
огромные потоки информации.

Отсюда одна из наиболее значимых  
проблем современного медийного простран-
ства – его «клиповость» или «мозаичность». Это 
отмечают многие ведущие философы и куль-
турологи: М. Кастельс, Ж. Бодрийяр, К. Леви- 
Стросс, А. Моль. Процесс постоянного переклю-
чения каналов, прокручивание кадров доказы-
вают фрагментированность культурного опыта 
сегодняшней аудитории. Все больше целост-
ный просмотр той или иной передачи заменя-
ется «зэппингом» – переключением каналов,  

в результате чего создается эффект одновремен-
ного просмотра большого количества передач. 
Это во многом позволяет говорить о том, что 
современный зритель уже не в состоянии вос-
принять какую-либо смысловую целостность 
содержания, но одновременно в поле его со-
знания образуется ряд фрагментов, которые, в 
свою очередь, формируют некий фрагменти-
рованный коллаж культурного опыта [9, с. 98]. 
Видео используется для того, чтобы фрагмен-
ты, не представляющие интерес для зрителя, 
но занимающие место в коммуникационной 
цепочке, могли быть легко удалены. То есть 
современный зритель имеет дело ни с чем 
иным, как с дайджестом. Дайджест выступает 
как «фрейм», «рамка» в формировании обще-
ственного сознания, как пишет И. Гофман [10,  
с. 46]. Фрейм предлагает аудитории некий 
фрагмент (текстовый, визуальный), в который 
уже заложен определенный смысл, и именно 
он должен быть «пойман» читателем (зрите-
лем, слушателем), чтобы тот впоследствии вос-
производил его как собственное понимание в 
каких-либо действиях и поступках. 

Как фрейм выступает и текст, не воссоз-
дающий единую реальность, которой просто 
не существует в настоящее время, а воспро-
изводящий смысл. Текст, создаваемый и пе-
редаваемый сегодня с помощью массмедиа, 
конструируется на основе перевода комму-
никативного намерения в коммуникативную 
деятельность. И предметом текстовой дея-
тельности становится уже не текст вообще, а 
текст, наполненный конкретным смыслом, то 
есть тот самый «фрейм». Поскольку в телеви-
зионном опыте присутствуют различные эле-
менты как сложной структуры субъективности 
современного человека, так и его фрагменти-
рованного культурного опыта, текстуальное 
пространство сегодняшних медиа представля-
ет собой интегрированную матрицу, в которой 
сосуществуют самые различные виды меди-
асообщений: комбинированные и адаптиро-
ванные формы (новости, образовательные 
программы, фильмы, спортивные передачи, 
телеигры), смешанные и новые формы (дис-
куссии, ток-шоу, сериалы) [5, с. 201].

Еще одно существенное и опасное проти-
воречие медиа новой эпохи – это их исклю-
чительная визуализация. Если во времена 
«галактики И. Гутенберга» интеллектуальная 
мысль опиралась на знаки-символы, то сей-
час она основывается на изображении. И по-
рой характер воздействия этих изображений 
довольно агрессивен, они не оставляют места 
для критического осмысления, анализа, реф-
лексии, погружая субъекта в состояние пас-
сивного восприятия. 
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Особенности современных медиа тако-
вы, что они едва ли позволяют говорить о 
какой-либо свободе коммуникации и взаимо-
уважении коммуникантов друг к другу, если 
все средства массовой информации, будучи 
мощным ресурсом влияния на сознание лю-
дей, всегда находятся в руках определенных 
структур, и в этом случае любой текст (видео-
ряд) может быть инструментом манипуляции. 
Поэтому возвращаясь к проблеме противоре-
чивого влияния на общественное сознание 
СМИ, нельзя не отметить феномен информа-
ционно-психологических войн. Данный фено-
мен не нов с исторической точки зрения, но 
технические возможности цифровой эпохи 
значительно расширили и усовершенствова-
ли арсенал методов и приемов, используемых 
в таких войнах. Основными методами веде-
ния информационно-психологических войн 
являются, как правило, «вброс» ложных све-
дений или «фейки», манипуляция фактами, 
блокирование нежелательной информации 
[11, с. 87]. Присутствующая в массмедиа ана-
литика и интерпретация тех или иных собы-
тий в чью-либо пользу может способствовать 
структурному изменению мировоззрения 
личности, порой приводя к деструктивным из-
менениям в сознании. Еще одна опасность в 
данном случае связана с тем, что СМИ таким 
образом ведут к процессам размежевания на-
селения, вызывают дезориентацию в медий-
ном поле. И в данном случае мы говорим о 
средствах массовой информации уже исклю-
чительно как об инструменте пропаганды. 

Заключение. Следует признать, что сред-
ства массовой информации – это фактор, де-
терминирующий течение многих процессов 
в современном социуме. Массмедиа опреде-
ляют структуру знания, регулируют принципы 
восприятия пространства и времени челове-
ком, перестраивают образование, органи-
зовывают финансовые потоки. Посредством 
средств массовой информации аудитория при-
общается к духовным ценностям, приобретает 
немалые знания в области политики и эконо-
мики. Массмедиа могут стать ориентиром в 
огромном информационном пространстве и 
помочь каждому субъекту быстро и своевре-
менно сформировать свое мнение о происхо-
дящих в мире событиях. Но просветительская и 
социально-регулятивная функции СМИ уже не 
реализуются там, где речь идет об использова-
нии техник и приемов пропаганды, отсутству-
ет объективная оценка ситуации, а медийное 
поле достаточно гомогенно. В этом случае по-
требности граждан в точной и полной инфор-
мации не удовлетворяются, в обществе усили-
вается поляризация интересов. 

Р. Вильямс не случайно утверждал, что раз-
личные медиа могут быть применены для во-
площения различных социальных изменений 
[1, с. 86]. Все зависит от того, как мы использу-
ем те или иные технологии и каким образом 
наши институты придают форму нашему соци-
альному воображению. На фундаментальном 
уровне культурные формы и функции медиа-
коммуникаций определяются всегда решения-
ми конкретных социальных групп, находящих-
ся в конкретных социальных и исторических 
обстоятельствах. Применение любой новой 
технологии – это момент выбора. Каков бы ни 
был социокультурный контекст вещания, эко-
номические и политические цели направля-
ют использование и развитие его технологий. 
Различные системы вещания формируются тем 
или иным образом не из-за внутренних свойств 
медиа и не потому, что они являются выраже-
нием более общих социальных потребностей, 
а потому что они выступают результатом поли-
тического и экономического выбора.

Все современные средства массовой ин-
формации, включая радио, прессу, кино, теле-
видение, Интернет, образуют сложный семи-
отический ансамбль. И текст в своем аудио-, 
видео- или печатном формате представляет 
сложную семиотическую систему со множе-
ством смыслов, знаков, символов. СМИ соз-
дают сегодня особый символический мир, 
воздействию которого подвергаемся все мы, 
причем постоянно, каждую минуту. Поэтому 
важно, чтобы мы могли умело дифференци-
ровать этот мир, критически осмыслить пре-
подносимый нам текст или видеоряд, разде-
лять для себя условную (символическую) ре-
альность и ту, что существует на самом деле. 
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Статья посвящена возрастанию роли социально-гуманитарного знания в формировании духовной культуры в усло-
виях информационного общества. Дан анализ причин, обусловливающих необходимость гуманизации содержания соци-
ально-гуманитарных дисциплин, преподаваемых в учреждениях высшего образования. Значительное внимание уделено 
совершенствованию их преподавания. В этой связи использованы данные репрезентативного социологического иссле-
дования проблемы среди студенческой молодежи. 
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Молодежь – носитель интеллектуаль-
ного потенциала и творческой энергии, но-
вых инициатив и форм жизнедеятельности. 
Современную молодежь порой называ-
ют «цифророжденной», говорят о «Smart-
человеке», и это не случайно. 

Мир вступил в эпоху турбулентности и гло-
бальных рисков. Информационное общество 
оказывает сильно возрастающее влияние на 
все сферы жизни человеческого общества: эко-
номические взаимосвязи, политические и со-
циокультурные процессы. Киберпространство 
превратилось в поле боя, идет информацион-
ная война, которая проходит через сознание 
каждого человека. В свое время Э. Тоффлер 
полагал, что информационные технологии 
предохранят от «мозаичной блип-культуры». 

Компьютеризация обеспечит хранение, по-
иск, обработку накоплений информации. Как 
следствие этого, ускорится интеллектуальный 
прогресс, общество «стремительно поумнеет».  
Так ли это? Становится ли общество автоматиче-
ски более нравственным, гуманным? 

Информационные технологии создают 
предпосылки тотального наблюдения, а так-
же порой изощренного управления частной 
жизнью людей с использованием психотехни-
ческих средств программирования сознания. 
Существует угроза, что человек может превра-
титься в цифровую инсталляцию, цифровой 
дубликат. Информация все больше становится 
средством и ресурсом власти. Обмен инфор-
мацией не имеет ни временных, ни простран-
ственных, ни политических границ. 
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Информационные технологии ведут к вза-
имообогащению культур. Однако нельзя не 
видеть и негативных последствий. В полити-
ческой сфере новые технологии подрывают 
национальный суверенитет и размывают тра-
диционные границы. В духовной сфере они 
таят угрозу национальной культуре, духов-
ному коду нации, ее самобытности, включая 
языковую самобытность. 

Культурный генофонд человечества в це-
лом оказывается под угрозой, поскольку он 
состоит из национальных культур многих на-
родов. Сохранение базисных ценностей ду-
ховной культуры – важнейшее условие безо-
пасности социума, его идентичности. 

Место социально-гуманитарного знания 
в информационном обществе. Как правило, 
основанные атрибутивные характеристики ин-
формационного общества связывают с эконо-
мическими процессами, технологиями управ-
ления, работой средств массовой информации. 
Социально-гуманитарное знание при этом пре-
имущественно остается за скобками научных ис-
следований и общественной практики. Однако 
следует учитывать, что стабильность общества 
может поддерживаться различными средства-
ми: экономическими, политическими, силовы-
ми. Важнейшим из них является устойчивость 
духовных ориентиров, наличие информическо-
го и нравственного стержня. Долговременное 
устойчивое развитие общества – это, пре-
жде всего, внутреннее состояние его членов. 
Решению такой сложной задачи способствуют 
не в последнюю очередь социально-гуманитар-
ные знания. Необходимо учитывать и следую-
щий аспект исследуемой проблемы. Сейчас в 
нашей стране идет формирование националь-
ного самосознания, отрицающего космополи-
тическое, либеральное, потребительское, ан-
титрадиционалистское, постгуманистическое 
учение. Наша национальная идеология будет 
сильна благодаря приобщению молодого по-
коления к подлинным, непреходящим ценно-
стям, которые транслирует весь комплекс со-
циально-гуманитарных дисциплин. 

Отмечая роль СГД, важно учитывать, что 
продуктивность деятельности специалиста 
определяется не только его профессиональной 
компетенцией, но и личностными качествами, 
ценностными ориентирами, которые в значи-
тельной мере формируются социально-гума-
нитарными знаниями. Оно должно постоянно 
обновляться, показывая свою креативность, 
новизну, актуальность и пользу для социума. 

Сегодня, к примеру, как никогда стано-
вятся актуальными проблемы философско-
го осмысления отношения между людьми 
в цифровом мире, когнитивных феноменов 

свободы и ответственности личности, ги-
бридных войн и т.д.

Современный специалист должен обла-
дать качествами духовно богатого человека, 
иметь культуру мышления, диалектическое, 
гибкое, многогранное мировоззрение, уметь 
проводить экспертизу социальных проектов, 
прослеживать, анализировать связь между 
компонентами прошлого и настоящего, сфе-
рами общественного организма – все это фор-
мирует социально-гуманитарные науки [1]. 

Социально-гуманитарные дисциплины 
глазами студентов. Выявлению роли социаль-
но-гуманитарных дисциплин в формировании 
духовного мира личности, ее мировоззрения 
было посвящено наше социологическое иссле-
дование. Результаты исследования выявили в 
целом достаточно благополучное состояние ду-
ховного здоровья студенческой молодежи. Так, 
например, среди жизненных ценностей студен-
ты выделяют в качестве важнейших здоровье 
(61,0%), интересную работу (50,3%), свободное 
время и интересный досуг (54,8%), наличие дру-
зей (44,2%). Полученные эмпирические данные 
вполне объяснимы, если говорить о специфике 
молодежи как социальной группы. В то же вре-
мя нельзя не учитывать, что сознание молодежи 
в известной мере амбивалентно. Среди жизнен-
ных ценностей респонденты первое место отда-
ли деньгам, материальному достатку (62,3%). 
Указанный показатель коррелирует с другими. 
Только 22,4% опрошенных намерены работать 
по полученной специальности, а 26,2% будут 
искать место, где хорошо платят, 19,3% мечтают 
иметь собственное дело, а 11,4% постараются 
уехать за границу. Вера в Бога является приори-
тетной лишь для 5,5% анкетируемых. Полагаем, 
что такие данные о жизненном выборе моло-
дых людей во многом обусловлены значитель-
ным влиянием потребительской психологии, 
распространяемой после распада СССР различ-
ными, главным образом зарубежными, инфор-
мационными каналами. 

Социологический опрос студенческой моло-
дежи помог выявить роль системы образования 
вообще и ВГУ имени П.М. Машерова в частно-
сти. Подавляющее большинство (96,3%) пола-
гает, что система высшего образования должна 
подстраиваться под стремительно меняющееся 
современное общество. При этом среди наибо-
лее важных изменений в системе образования 
Республики Беларусь 67,9% участников опро-
са выделяют сокращение срока обучения по 
большинству специальностей. В данном случае 
это констатация самого факта произошедших  
изменений со стороны студентов. 

Большинство респондентов (68,3%) счи-
тает, что современное высшее образование 
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предоставляет достаточно условий для само-
реализации личности, хотя следует учитывать, 
что практически каждый третий с этим не со-
гласен. Последняя позиция коррелируется с 
мнением о том, насколько эффективно си-
стема образования справляется с задачей по 
формированию 4К-компетенций (критическое 
мышление, креативность, кооперация, комму-
никативные навыки): 49% убеждены в ее эф-
фективности. Противоположное мнение пред-
ставлено 33,4% анкетируемых. Подчеркнем, 
что для 88,1% из них не подлежит сомнению 
необходимость формирования в период обу-
чения универсальных компетенций.

Важную роль в формировании духовного 
мира личности, ее мировоззрения играют, как 
известно, социально-гуманитарные дисципли-
ны. Показательно отношение молодежи к их 
месту и роли: 31,1% опрошенных полагают, что 
социально-гуманитарное знание формирует 
умение критически мыслить; 56,7% согласны 
с тем, что оно позволяет формировать так на-
зываемые мягкие навыки (умение выступать, 
договариваться, аргументировать свою пози-
цию); 59,4% убеждены в том, что данные зна-
ния способствуют развитию общей культуры и 
эрудиции. 61,4% принявших участие в опросе 
указали на актуальность изучения дисциплин, 
которые связаны с формированием этикетного 
поведения и культуры делового общения.

Нельзя не отметить в этой связи противоре-
чивость сознания студентов, их позиций отно-
сительно роли социально-гуманитарных дисци-
плин. Речь идет о том, что 35,5% опрошенных 
предлагают уменьшить количество часов, отво-
димых на изучение предметов социально-гума-
нитарного цикла, а 17,9% убеждены, что их сле-
дует полностью убрать, оставив только специ-
альные дисциплины. В данном случае налицо 
так называемый технократический подход к 
оценке роли гуманитарного образования.

Можно было бы предположить, что респон-
денты связывают с социально-гуманитарными 
дисциплинами процесс гуманизации системы 
образования в целом. Однако результаты ис-
следования другие: большинство анкетируемых 
считает данные дисциплины фактором гумани-
зации высокой значимости, но не наиболее су-
щественным. Следует отметить, что в ходе ана-
лиза данных социологического исследования 
была предпринята попытка выявить отношение 
студентов к процессу гуманизации образова-
ния. Подавляющее большинство респондентов 
(88,6%) ощущает необходимость гуманизации 
образования; в то же время 60% из них затруд-
нились ответить на вопрос, в чем заключается 
сущность этого процесса. Инструментарий ис-
следования был разработан таким образом, 

чтобы определить их отношение к тем или иным 
факторам гуманизации высшего образования. 
Студенты связывают процесс гуманизации об-
разования в УВО прежде всего с внедрением в 
образовательный процесс новых современных 
технологий обучения, телекоммуникационных 
сетей глобального масштаба (1-е ранговое ме-
сто); возможностью и доступностью переме-
щения студентов в разные страны с целью про-
должения своего образования (2-е ранговое 
место); повышением внимания преподавате-
лей к личности студента и его индивидуальным 
особенностям (3-е ранговое место). Важными, 
по мнению респондентов, оказались такие фак-
торы, как уменьшение учебной нагрузки и ком-
бинированный характер организации учебного 
процесса (онлайн + офлайн). В данном случае 
нельзя не видеть определенного узкопрофес-
сионального подхода студентов к решению об-
суждаемой проблемы. Значимые, на их взгляд, 
факторы имеют к проблеме гуманизации учеб-
ного процесса косвенное отношение. А такие 
позиции, как адаптация курсов лекций и прак-
тических занятий к личности студента, увеличе-
ние доли и роли общественных дисциплин в об-
разовательном процессе, не получили высоких 
оценок со стороны студентов. 

Между тем важно, чтобы профессиональные 
знания не вытесняли общечеловеческие цен-
ности, умение ориентироваться в хитросплете-
ниях современных общественных процессов, 
которые намного сложнее процессов техноло-
гических. Специалист – это человек, обладаю-
щий широким мировоззренческим горизонтом.  
В свое время М. Шелер обращал внимание на 
то, что «образование – это не “учебная подго-
товка к чему-то”, к профессии, специальности, 
ко всякого рода производительности, и уже тем 
более образование существует не ради такой 
учебной подготовки» [2, с. 31].

Гуманизация содержания социально-гума-
нитарных дисциплин. На место и роль соци-
ально-гуманитарных дисциплин влияет поля-
ризация двух культур: естественнонаучной и 
гуманитарной. Чего греха таить: у значительной 
части молодежи устоялся прагматический, уз-
коутилитарный взгляд на их роль, укоренилось 
технократическое мышление. Будущие инже-
неры и математики часто не представляют, 
зачем им понадобятся в будущей профессии 
знания исторических событий и философских 
теорий. В этом в большой мере повинны сами 
гуманитарии, которые порой не могут заинте-
ресовать и убедить студенческую аудиторию. 
Последнее зависит прежде от двух факторов:

а) содержания курсов социально-гумани-
тарных дисциплин;

б) методики их преподавания. 
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Преподавание СГД должно стать духов-
но-практическим. Речь идет о том, что наряду 
с теоретико-методологическими проблема-
ми все большее место необходимо, на наш 
взгляд, отводить экзистенциально-нравствен-
ным проблемам, вопросам смысла жизни, 
соотношения вечных духовных констант и 
конкретно-исторического места человека, его 
коэволюции с миром искусственного интел-
лекта. В.А. Кутырев справедливо указывает на 
принципиальное мировоззренческое поло-
жение, что «не все логически и теоретически, 
технически возможное следует осуществлять, 
что знание должно преломляться через при-
зму жизненных целей людей, быть соотнесен-
ным с миром человека, его ценностями, по-
стоянно направляться гуманизмом» [3]. 

Необходимо учитывать, что сущность чело-
века, его природа не делятся на разум без остат-
ка. Намалую роль играет, как известно, эмоцио-
нально-чувственная сторона его сущего. В этой 
связи нельзя не отметить, что в социально-гу-
манитарном знании наметился определенный 
кризис. Моральные нормы, духовные ценности 
начали уступать место порой голому рациона-
лизму, прагматическим целям. Однако время 
диктует другой императив: главное сегодня – это 
борьба за человека, его мысли, душу, сердце. 

Важно, чтобы в структуре социально-гума-
нитарных знаний были представлены в орга-
ническом единстве информационный и цен-
ностный компоненты. В силу этого они воздей-
ствуют на все стороны человеческого сознания: 
абстрактно-дискурсивную, эмоциональную и 
интуитивно-волевую, что создает предпосылки 
для целостного формирования личности, гума-
низации ее базовых духовных ценностей. 

Чтобы мы не стали «свидетелями процесса 
разрушения классических нравственных им-
перативов, подрастающее поколение нужно 
учить нравственности так же, как мы учим все-
му остальному – самообслуживанию, наукам, 
музыке и т.д.» [4].

Нравственные императивы должны стать 
органичным компонентом информационной 
культуры, значимость которой неуклонно воз-
растает в современных реалиях. Порой инфор-
мационная культура человека сводится лишь 
к ее технологическим, знаниевым аспектам. К 
примеру, по мнению О.Л. Чурашевой, инфор-
мационная культура характеризуется «умени-
ем адекватно выражать свою потребность в 
конкретных данных; умением эффективно осу-
ществлять поиск необходимой информации; 
способностью перерабатывать полученную 
информацию, адекватно оценивать ее и созда-
вать новую, умением вести индивидуальную 
поисковую информационную систему; умением 

выбирать необходимые данные; обладанием 
компьютерной грамотностью и способностью к 
информационному обучению» [5]. 

В условиях, когда информация перестает 
быть ценностно нейтральной, когда ведется 
развязанная Западом информационная во-
йна, чрезвычайно актуальны духовно-нрав-
ственные составляющие информационной 
культуры в широком смысле ее понимания. 
Речь идет о том, чтобы пользователи соци-
альных сетей осознавали, что от их действий 
зависит безопасность информационного про-
странства, его наполнение контентом, направ-
ленным на духовное развитие личности [6].

Не последнюю роль в формировании инфор-
мационной культуры призваны сыграть как раз 
социально-гуманитарные дисциплины, которые 
преподаются в учреждениях высшего образова-
ния. Важно при этом учитывать, чтобы в учеб-
ных планах факультетов был представлен мак-
симально возможный спектр таких дисциплин, 
формирующих гражданскую, политическую, 
нравственную культуру будущего специалиста. 

Заключение. Клод Леви-Стросс отмечал: 
XXI век будет веком гуманитарных наук или его 
не будет вовсе. Их роль чрезвычайно возрас-
тает в условиях трансгрессии традиционных 
духовных ценностей, нарастания технологиче-
ских рисков. Каждое государство хочет само-
стоятельно избрать свой путь развития. В его 
основе культура и традиции, укорененные в 
историческом опыте, как в давнем, так и со-
временном, в ценностях народа. Государство, 
которое не уделяет внимание мировоззрен-
ческому, смысловому суверенитету, окажется 
заложником чуждых смыслов и ценностей. В 
нашей стране отдают в этом отчет, так как в 
политике государства сложилось ценностное 
измерение. Мы отличаем подлинные духов-
ные ценности от ценностей расчеловечивания. 
Эту работу необходимо продолжить, весьма 
важную роль в ней призваны сыграть социаль-
но-гуманитарные дисциплины. 

ЛИТЕРАТУРА
1. Цвык, В.А. Роль социально-гуманитарных наук в фор-

мировании профессионала / В.А. Цвык // Вестник РУДН. Сер.: 
Социология. – 2007. – № 1. – С. 40.

2. Шелер, М. Избранные произведения: пер. с нем. / М. Ше-
лер; пер. А.В. Денежкина, А.Н. Малинкина, А.Ф. Филлипова. – М.: 
Гнозис, 1994. – 490 с.

3. Кутырев, В.А. Естественное и искусственное: борьба ми-
ров / В.А. Кутырев. – Нижний Новгород, 1994. – С. 128.

4. Кривоносова Е.Э. Духовно-нравственные ценности сту-
денческой молодежи / Е.Э. Кривоносова // Ученые записки УО 
«ВГУ им. П.М. Машерова». – 2015. – Т. 20. – С. 137.

5. Чурашева, О.Л. Информационная культура и информа-
ционная безопасность личности / О.Л. Чурашева. – Краснодар: 
Издательский дом «Хорс», 2014. – С. 188–190.

6. Давлятова, Е.В. Информационная культура молодежи / 
Е.В. Давлятова, Е.О. Далимаева, Э.И. Рудковский // Искусство и 
культура. – 2022. – № 1. – С. 67.

Поступила в редакцию 22.01.2024



56

1(53)/2024

УДК 725.945:94(4)“1939/1945”

Комплексная мемориализация событий 
Второй мировой войны 

на территории стран Западной Европы: 
скульптурные памятники и объекты 

конца ХХ – начала ХХI века
Костюченко К.А.

Учреждение образования «Белорусская государственная академия искусств», Минск

Визуализация с помощью произведений изобразительного искусства играет важную роль в проблемах сохране-
ния памяти о жертвах Второй мировой войны. На территории Западной Европы находится множество памятников 
жертвам самой страшной мировой войны. С точки зрения комплексной мемориализации их можно разделить на три 
основные группы: скульптурные памятники и объекты; крупномасштабные мемориалы и мемориальные комплексы; 
художественные интервенции в публичное пространство. В статье проведено искусствоведческое исследование 
первой группы памятников, установленных в конце ХХ – начале ХХI столетия в Австрии, Бельгии, Великобритании, 
Греции, Германии, Испании, Чехии, для которых характерны передача эмоциональной составляющей и воздействие 
на зрителя с помощью образности и выразительности. 

Ключевые слова: скульптурный памятник, мемориал, скульптурный объект, мемориализация, Вторая мировая 
война, Западная Европа. 
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Complex Memorialization of World War II 
Events on the Territory of Western Europe: 

Sculptural Monuments and Objects 
of the Late 20th–Early 21st Centuries

Kostiuchenko K.A.
Education Establishment “Belarusian State Academy of Arts”, Minsk

Visualization through works of fine arts plays an important role in the problems of preserving the memory of the Second 
World War victims. On the territory of Western Europe there are many monuments to the victims of the Second World War. 
From the point of view of complex memorialization, they can be divided into three main groups: sculptural monuments 
and objects; large-scale memorials and memorial complexes; artistic interventions in public space. The article presents an 
art historical research of the first group of monuments, installed in the late twentieth and early twenty-first centuries in 
Austria, Belgium, Great Britain, Greece, Germany, Spain, Czech Republic, which are characterized by the transfer of emotional 
component and impact on the viewer with the help of imagery and expressiveness. 

Key words: sculptural monument, memorial, sculptural object, memorialization, World War II, Western Europe.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 56–59)
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Визуализация событий Второй мировой 
войны с помощью произведений изобрази-
тельного искусства играет важную роль в кол-
лективной культурной памяти. По мнению 
немецкого историка Я. Ассманна, «культур-
ная память – многократно используемые и 
доступные тексты, образы и обряды каждого 
общества, благодаря сохранению которых оно 

стабилизирует и распространяет свое самовос-
приятие; коллективное общее знание, пред-
почтительно (но не обязательно) о прошлом, 
на котором основывается чувство единства и 
индивидуальности группы. Топосы и наррати-
вы, возникающие в памятниках, нуждаются в 
институционализированной коммуникации, 
без которой невозможно организовать их 
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повторное использование. Поэтому мы иссле-
дуем не только историю, форму и значение 
памятников как артефактов, но и историю их 
создания и повторного применения» [1]. 

Цель статьи – выявление и анализ скульптур-
ных памятников и объектов как части комплекс-
ной мемориализации событий Второй мировой 
войны на территории Западной Европы.

Под комплексной мемориализацией в 
данном исследовании понимается многосто-
роннее мультидисциплинарное исследование 
проблем памяти о жертвах самой страшной 
мировой войны. С точки зрения комплексной 
мемориализации событий Второй мировой 
войны памятники, находящиеся в странах 
Западной Европы, можно разделить на:

– скульптурные памятники и объекты;
– крупномасштабные мемориалы и мемо-

риальные комплексы;
– художественные интервенции в публич-

ное пространство.
Рассмотрим скульптурные памятники 

и объекты, посвященные жертвам Второй 
мировой войны, установленные в странах 
Западной Европы в конце ХХ – начале ХХI в.

Австрия. Мемориал жертвам нацистской во-
енной юстиции в Вене был создан О. Николаи в 
2014 г. Известно, что во время Второй мировой 
войны нацистская военная юстиция вынесла 
свыше 30000 смертных приговоров солдатам, 
военнопленным и гражданским [2]. Лишь в 
2009 г. Национальный совет Австрии реабили-
тировал жертв преследования судами вермах-
та, и в 2010 году город Вена принял решение 
о возведении мемориала жертвам нацистской 
военной юстиции [2]. Созданная О. Николаи 
скульптура своими классическими элементами 
(цоколь и надпись) напоминает традиционный 
мемориал. Но текст на трехъярусном поста-
менте (цитата из стихотворения шотландского 
художника Яна Гамильтона Финлея), образую-
щем горизонтально лежащую будку «Х», мож-
но прочитать только сверху. Такое партерное, 
горизонтальное расположение скульптуры 
отсылает к положению личности во время на-
ционал-социализма, а также свидетельству-
ет о роли властных структур во время Второй 
мировой войны. По словам художника, «этот 
мемориал выражает уважение к тем, кто при-
нимает собственное решение, сопротивляется 
гетерономии и противостоит господствующей 
системе своими независимыми действиями. 
Важность личного решения быть диссидентом, 
этот активный момент – вот в чем для меня за-
ключается актуальность» [2].

Бельгия. «Памятник депортированным жи-
телям Антверпена» был установлен в 1997 г.  

в бывшем еврейском квартале города. В мае 
1940 г., перед вторжением немецких войск, в 
городе проживало примерно 25000 евреев, 
преимущественно беженцы из других стран. 
10 и 14 апреля 1941 г. в Антверпене прошли ев-
рейские погромы; в августе и сентябре 1942 г.  
в ходе облав были выявлены и депортирова-
ны скрывавшиеся в Бельгии иностранные ев-
реи; в начале сентября настал черед депор-
тации бельгийских евреев. Конечной точкой 
транспорта, как правило, был Освенцим [3]. 

Памятник, спроектированный художником 
В. Бьервертсом, установлен на невысоком тра-
вянистом кургане между двумя рядами деревь-
ев. Конструктивно он состоит из трех частей: 
основания из темного камня, высокого поста-
мента в форме широкой двутавровой балки, в 
верхней своей части образующей платформу. 
На платформе, обнесенной колючей проволо-
кой, установлены фигуры мужчины, женщины 
и ребенка. Мужчина и женщина разделены ме-
таллическими пластинами и словно высматри-
вают что-то за пределами платформы. Между 
ними в образовавшемся внутреннем простран-
стве находится ребенок. Фигуры людей (но не 
их лица) довольно детально проработаны, что 
отсылает к традициям иудаизма, не поощряю-
щего изображение лиц. На основании памят-
ника изображена звезда Давида, в централь-
ной части постамента укреплен металлический 
свиток Торы с горящим краем. Это напомина-
ние о погроме 14 апреля 1941 г. На свиток Торы 
наложены ивритские буквы, складывающиеся 
в слово «захор» («помни»). Перед памятником 
установлена низкая ограда из одиннадцати от-
деленных друг от друга стальных панелей, на 
каждой из которых вырезан треугольник, на-
поминающий о маркировке еврейских заклю-
ченных; перед каждой панелью расположен 
бетонный блок. Панели и блоки визуально от-
граничивают мемориал от городской площади.

Великобритания. Монумент «Детский 
транспорт» [4] был воздвигнут на Ливерпуль-
стрит в Лондоне в 2006 г. израильским скуль-
птором Ф. Мейслером, который в десятилет-
нем возрасте бежал из Данцига на одном из 
последних «детских поездов». Мемориал 
создан в память о примерно 10000 еврейских 
детей, прибывших в 1938–1939 гг. в Лондон из 
Германии, Австрии и Чехии. Бронзовая скуль-
птурная группа изображает стоящих и сидящих 
детей разного возраста, с ранцами за спиной, 
с сумками и чемоданами в руках, с обязатель-
ными бирками с номерами, прикрепленными 
к одежде. Рядом с детьми – чемоданы, футляр 
с музыкальными инструментами, одна девоч-
ка держит в руках плюшевого мишку. Группа 
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размещена на краю железнодорожных рель-
сов, параллельно которым закреплены плаш-
ки с названиями городов исхода – Данциг, 
Бреслау, Маннхайм, Лейпциг, Берлин…  
«И бирки, и рельсы служат тревожным напо-
минанием о том, что могло бы произойти, если 
бы их не привезли в Британию. Номера могли 
бы быть вытатуированы на их руках, а желез-
ная дорога могла бы доставить их в Освенцим 
или Бельзен, а не на Ливерпуль-стрит» [5].

Греция. Мемориал Холокоста «Менора в 
огне 2» в Салониках был воздвигнут в 1997 г. 
пережившим Холокост скульптором-евреем 
Н.  Глидом, автором многих мемориалов в 
Европе. Бронзовый памятник, установленный 
на мраморном основании, выполнен в виде 
горящей меноры – еврейского семисвечника 
с деформированными, переплетенными вет-
вями, сформированными из абстрагирован-
ных человеческих тел, которые завершаются 
языками пламени [6]. У основания памятника 
расположены две таблички. Первая, на грече-
ском и английском языках, посвященная па-
мяти жертв, также информирует об установке 
памятника в 1997 г., его демонтаже и уста-
новке в новом месте в 2006 г. Вторая, выпол-
ненная на греческом, иврите и английском, 
отсылает к первому государственному визиту 
Президента Государства Израиль в Греческую 
Республику в 2006 г.

Германия. «Монумент депортации на мосту 
Путлитц» в Берлинском районе Моабит был уста-
новлен в 1987 г. в память о 300000 берлинских 
евреях, депортированных с товарной станции 
Моабит. Ф. Хаазе выполнил скульптуру из мато-
вой стали высотой 2,50 метра, передняя часть 
которой напоминает надгробие, увенчанное 
звездой Давида. Расположенный за ним памят-
ник представляет собой стелу, из которой под 
углом поднимаются к небу ступени. Табличка на 
передней части гласит: «Ступени, которые боль-
ше не ступени, – Лестница, которая больше не 
лестница, – Отломанная – Символ пути, который 
больше не был путем» [7].

В 1983 г. в Гамбурге на Площади депорти-
рованных евреев скульптор У. Рюкрим устано-
вил мемориал: гранитную глыбу, собранную 
из семи отдельных камней, в соединении ко-
торых можно рассмотреть букву «тав» иврит-
ского алфавита, несущую символику страда-
ния и смерти [8]. «Похожий на блок мемори-
ал на гамбургской улице Мурвайденштрассе 
одновременно монументален и минима-
листичен, он посвящен тысячам еврейских 
женщин, мужчин и детей, которых в 1941 и 
1942 годах заставили собраться здесь, чтобы 
отправить в лагеря уничтожения. Художник 

Ульрих Рюкрим намеренно избегает каких-ли-
бо содержательных заявлений в своей работе, 
выполненной по заказу культурных властей, 
и тем самым акцентирует внимание на без-
молвии перед лицом зверств» [9].

Интересный пример мест памяти жертв 
Второй мировой войны в Гамбурге – контр-
монумент, созданный венским скульптором 
А. Грдличкой в 1985–1986 гг. как противо-
поставление памятнику военнослужащих  
76-го пехотного полка, установленному  
в 1936 г. Контрмонумент А. Грдлички, поя-
вившийся на конкурсной основе, должен 
был включать четыре части. Первая из них, 
«Огненный шторм в Гамбурге», представляет 
собой неровную, с будто сожженным верхним 
краем, с разбитыми балками стену из брон-
зы, а также обгоревшими телами из бронзы 
и мрамора. Вторая часть, «Группа эвакуации 
Кап Аркона», изображает группу людей, под-
хваченных большой волной, и посвящена бо-
лее семи тысячам заключенных концлагеря 
Нойенгамме, эвакуированных из лагеря на 
кораблях, среди которых был «Кап Аркона», 
случайно потопленный британскими бом-
бардировщиками в Любекской бухте 3 мая 
1945 г. Две другие части – «Смерть солдата» 
и «Образ женщины при фашизме» – не были 
реализованы из-за финансовых проблем [10].  
С 2015 г. к памятнику и контрмонументу  
примыкает мемориал дезертирам авторства  
Ф. Ланга. Выполненный в форме равносто-
роннего треугольника, он имеет одну стену 
из бетона и две стены в бронзовых решеток с 
цитатами текста Х. Хайсенбюттеля из произве-
дения «Германия 1944». Эти же тексты звучат 
в аудиоинсталляции. «Мемориал дезертирам 
призван стать важным политическим приме-
ром гражданского мужества и справедливо-
сти на этом видном месте» [11].

«Мемориал жертвам нацистской военной 
юстиции» в Кельне был поставлен художником 
Р. Бауром в 2009 г. Металлическая конструкция 
размером 8х4 м напоминает беседку с полу-
прозрачной крышей, выполненной из цветных 
букв, складывающихся в следующее предло-
жение: «Память солдатам, которые отказа-
лись стрелять, солдатам, которые отказались 
убивать, людям, которые отказались пытать, 
людям, которые отказались доносить, людям, 
которые отказались зверствовать, людям, ко-
торые отказались дискриминировать, людям, 
которые отказались смеяться над людьми, ко-
торые проявили гражданское мужество, когда 
большинство молчало» [12]. По мнению не-
мецкого исследователя Д. Даниэльса, тако-
го рода мемориалы преследуют «стратегию 



КУЛЬТУРОЛОГИЯ

59

нарушения табу, раздражения и провокации. 
Амбивалентность «памяти против самой себя» 
в совершенно иной форме проявляется в ху-
дожественных произведениях, которые наме-
ренно противостоят успокаивающей или всео-
чищающей функции мемориальной культуры, 
возвращая латентные исторические конфликты 
на поверхность, демонстративно реставрируя 
их и тем самым специально указывая на места,  
где все еще “больно”» [13].

Испания. Первый в Испании мемориал 
Холокоста был открыт в Мадриде в 2007 г. 
Созданный художником С. Нахоном и архи-
тектором А. Стисином, мемориал посвящен 
не только убитым европейским евреям, но и 
всем жертвам национал-социализма, о чем 
свидетельствует табличка на испанском язы-
ке: «Монумент в память о жертвах Холокоста. 
В память о миллионах евреев, убитых нацист-
ским варварством во время Катастрофы, а 
также об испанцах, цыганах и других группах 
населения, которые также были убиты в лаге-
рях уничтожения» [14]. Высота центральной 
скульптуры, созданной из железнодорожных 
рельсов, которые в плане образуют Звезду 
Давида, составляет десять метров. Вокруг нее 
установлены простые, словно грубо вытесан-
ные топором, деревянные скульптуры в па-
мять о жертвах Второй мировой войны. 

В испанском приграничном городе 
Портбоу, куда в начале Второй мировой войны 
прибывали еврейские беженцы, израильский 
скульптор Д. Караван в 1994 г. установил ме-
мориал «Проходы» – оммаж известному не-
мецкому философу и писателю В. Беньямину 
[15]. В сентябре 1940 г. В. Беньямин, имев-
ший визу в США, через Пиренеи бежал из 
Франции в Портбоу, откуда хотел отправиться 
в Лиссабон. Однако испанские власти отказа-
ли ему во въезде и собирались депортиро-
вать В. Беньямина обратно во Францию, где 
гестапо угрожало ему арестом. В ночь перед 
депортацией философ покончил с собой. Он 
похоронен на местном кладбище. Мемориал 
«Проходы», установленный напротив входа 
на кладбище, состоит из нескольких стальных 
элементов, формирующих узкий коридор, 
уходящий в сторону моря и заканчивающий-
ся ступеньками в обрыв скалы, не имеющий 
ни тропинки, ни какого-либо выхода на спаси-
тельный берег Средиземного моря. 

Заключение. Памятники жертвам Второй 
мировой войны, созданные на территории 
стран Западной Европы в конце ХХ – нача-
ле ХХI в., вобрали в себя основные принци-
пы передачи образности, информативности  
и эмоциональной составляющей, которая 

воздействует на человека в наибольшей мере. 
Для достижения необходимого эффекта авто-
ры этих памятников наряду со стандартными, 
уже зарекомендовавшими себя, приемами 
изобразительного и монументального искус-
ства используют и новые революционные на-
ходки и идеи, многие из которых диктуют вре-
мя, общество или само место или простран-
ство, где устанавливается произведение. Как 
результат – комплексная мемориализация 
событий Второй мировой войны.
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Материально-духовный синкретизм 
и семиотический статус традиционного 

китайского и белорусского дома
Сюй Исун

Учреждение образования «Белорусский государственный 
университет культуры и искусств», Минск

Народное жилье, традиционный дом имеют свое происхождение в самых ранних пластах общечеловеческой куль-
туры. Благодаря этому в доме содержится многовековой опыт освоения человеком мира, выстраивания собствен-
ного быта, формирования норм поведения, исполнения обрядов и ритуалов. В результате он сложился в сложную 
знаково-символическую структуру с соответствующим семиотическим статусом. Его компаративное исследова-
ние на примере китайской и белорусской традиции методами семиотики позволяет выявить универсальные и уни-
кальные черты национальных культур, что и является целью настоящей статьи.

Ключевые слова: культура традиционного дома, Китай, Беларусь, знак, символика, семиотика, семиосфера,  
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Folk housing, traditional house have their origin in the earliest layers of universal culture. Due to this, it contains centuries-
old experience of mastering the world by a person, building their way of life, forming norms of behavior, performing rituals. 
As a result, the house has developed into a complex symbolic structure with a corresponding semiotic status. Its comparative 
studies on the example of the Chinese and Belarusian traditions by methods of semiotics, which makes it possible to identify 
universal and unique features of national cultures, is the purpose of this article.
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Традиционный дом – одна из самых мощ-
ных эмоциональных сил, интегрирующих все 
жизненные чувства и переживания челове-
ка касательно своего благополучия, счастья, 
смысла жизни. Относительно малое его про-
странство является исключительно притяга-
тельным, оно феноменально заряжает вооб-
ражение на творчество – сказания, легенды, 
поэзию. Образ дома – один из главных «фено-
менов психики». Он обладает необыкновен-
ной психологической емкостью: при форми-
ровании образа дома память и воображение 
неразделимы [1].

Обусловлено это тем, что всякий артефакт 
и тем более традиционный жилой дом изна-
чально имеет «двойную природу», восприни-
маемую и используемую как собственно вещь, 
предмет и как знак, символ [2, с. 8]. Более того, 
при определении места дома в картине мира 
открывается  возможность судить о «внутрен-
ней организации» той или иной культурной 
модели и ее «аксиологической иерархии»  
(Ю. Лотман). Поэтому исследователи самых раз-
ных культурных традиций и научных школ утвер-
ждают, что традиционный дом – это не только 
материальный объект, но один из ключевых 
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символов культуры. С понятием и образом 
«дом» в той или иной мере соотносятся все 
важнейшие образы и категории повседневной, 
художественной и в целом духовной культуры. 

В китайском научном дискурсе также ак-
центируется, что традиционное жилище про-
является неоднозначно. Во-первых, жилой 
дом – это создаваемый человеком продукт, 
необходимый для жизни людей, базовая чело-
веческая культура. Во-вторых, он своего рода 
художественно-культурный продукт, имею-
щий в большей или меньшей степени опреде-
ленный эстетический смысл. В-третьих, жилой 
дом обладает морально-этическими  каче-
ствами. То есть имеет два противоположных, 
но фактически дополняющих друг друга свой-
ства: он одновременно «простое, светское» и 
«священное, божественное» [3]. 

Следовательно, если признавать в жили-
ще только его причастность к материальной 
культуре, заведомо принижается его семиоти-
ческий статус, то есть роль в духовной жизни 
человека [2, с. 8]. 

Цель настоящей статьи – при компаратив-
ном рассмотрении выявить универсалии и 
особенности утилитарно-символической при-
роды и семиотического статуса китайского и 
белорусского традиционного дома.

Семиотический статус китайского дома. 
Жилые дома в Китае прошли многовековой 
путь от откровенной простоты и надежности 
к изяществу и комфорту. Они вобрали в себя 
огромный практический и духовный опыт, 
подстраивались под тип местности и нравы 
своих жильцов [3; 4].  

Эволюция материальной культуры китай-
ского народного жилища ярко прослеживает-
ся и на опыте народности бай китайской про-
винции Юньнань. Исходно она обходилась 
шалашом, построенным из ветвей деревьев и 
покрытым соломой, но уже в нем имелся очаг. 
В таком строении можно было укрыться и от 
дождя, солнца, ветров. 

Следующий этап развития культуры дома – 
жилище на деревьях. Они создавались для за-
щиты от влажности, диких животных и змей. 
Люди выбирали высокие разветвленные де-
ревья и строили так называемые «гнезда».  
Постройки представляли собой укрепленные 
вертикальные и горизонтальные жерди, опле-
тенные ветками. Крыша покрывалась соло-
мой. До сих пор в провинции Юньнань можно 
встретить такого рода жилье [2, с. 45–82].  

Высокий уровень грунтовых вод в доли-
не озера Эрхай привел к появлению новых 
более развитых типов жилых наземных по-
строек. Прежде всего, это жилище на сваях. 

Подобного рода постройки возводились не-
посредственно у воды или на часто затопляе-
мых территориях. 

Другим, более развитым типом стал назем-
ный жилой дом на приподнятом цоколе. Для 
этих построек характерно использование гли-
ны для обмазки стен, что дает дополнитель-
ную защиту от неблагоприятной погоды.

Затем появились срубные дома. Особенно 
в богатых лесами местностях. Для этих до-
мов характерны скатные крыши с небольшим 
выносом с кровлей из древесной коры, при-
давленной деревянными плашками. На высо-
когорных участках провинции Юньнань до сих 
пор встречаются такие постройки небогатых 
семей. Как правило, они образуют небольшую 
усадьбу из нескольких срубов для жилья, ско-
та и хранения продуктов [5].  

В целом традиционный китайский дом сво-
им существованием обязан древесине и дере-
вянным конструкциям, где особой ценностью 
считались сосна, кедр, кипарис, из которых из-
готавливались несущие столбы.  Широко  ис-
пользовалась и пихта, особенно в интерьере, 
благодаря своим природным качествам, спо-
собствующим декоративной резьбе и стойко-
му приятному запаху. 

Пространство между столбами заполнялось 
иными материалами, образующими стены, 
причем не несущие. Этот важный конструктив-
ный принцип обеспечивал претворения китай-
ской мудрости: «Стена дома может рухнуть, но 
дом сохранится». Поэтому при землетрясении 
стены могли обваливаться, но сам несущий 
каркас оставался невредимым, чему также спо-
собствовала природная гибкость и упругость 
дерева, способного выдержать подземные 
толчки. Наконец, каркасно-деревянный прин-
цип конструкции позволял менять планировку 
дома, легко переставляя сами стены, особенно 
если они изготавливались, как на юге, из досок 
или тростниковых плетей. 

В древнекитайских домах окна были в виде 
деревянных рам, обтянутых промасленной 
бумагой. Днем они легко снимались, ночью – 
вставлялись снова.

Полы исполнялись в нескольких вариан-
тах – деревянные, кирпичные, каменные, 
земляные. Поверху покрывались бамбуко-
выми циновками. Из бамбуковой решет-
ки, оклеенной бумагой, делались потолки. 
Бумага использовалась и для перегородок 
между комнатами, что обеспечивало благо-
приятную аэрацию.

Общепризнанной особенностью традици-
онного китайского дома считается его крыша, 
имеющая характерные широкие, выразительно 



62

1(53)/2024

изогнутые свесы-карнизы. Существуют разные 
версии о происхождении этой чисто китайской 
формы крыши. Одни исследователи относят 
данный феномен к сугубо конструктивным, 
функционально обусловленным решениям. 
Ведь, такая крыша наилучшим образом защи-
щала «бумажные» стены от влаги и намокания 
благодаря тому, что вода стекала с нее под до-
вольно пологим углом. К тому же она защища-
ла и от прямого солнечного света. И это была 
действительно удачная находка, заставлявшая 
деревянную конструкцию работать оптималь-
но, фиксируя естественные прогибы длинных 
стропильных балок.

Однако, бесспорно, такое решение крыши 
искони имело выразительное знаково-семи-
отическое и эстетически-символическое зна-
чение, что в целом соответствует характеру 
китайской культуры.

Так, в ней можно увидеть аллегорию  не-
кой грациозной птицы, которая угнездилась 
на уступах-склонах скал. Причем, птицы, впе-
чатляющей своим выразительным, всякий раз 
оригинальным декором с мотивами из фанта-
стической флоры и фауны. Есть предположе-
ние, что это мифический Феникс-Фэнхуан, при-
сутствие которого служит верным признаком и 
символом   процветания дома, будь то дом од-
ной семьи или страны, всего народа [6, c. 67]. 

Традиционность китайских домов пора-
жает воображение, поскольку типы жилья, 
создаваемого китайцами в течение тысяче-
летий, мало чем отличаются от своих древ-
нейших прототипов. 

Всего же в китайской культуре можно вы-
делить порядка десяти выразительных и 
устойчивых типов традиционного дома [7].

Фанза. Дома этого типа широко распро-
странены в VII–X столетиях. Фасад строился из 
кирпича или самана, а крыша – из соломы или 
тростника. Фанза были высотой в один этаж 
и содержали по 2–3 комнаты, считаясь жили-
щем крестьянина.

Яодун – традиционное жилище провин-
ции Шэньси, расположенной на Лёссовом 
плато, насчитывающее более 4000 лет.  
Это пещерное жилище, которое имеет свои 
разновидности в зависимости от реальных 
условий наличия строительных материалов. 
В целом же принцип данных жилищ предель-
но прост: в холме вырывали пещеры, пол и 
стены, плавно переходящие в потолок, обно-
сили слоем земли, устанавливали входную 
дверь и делали маленькие оконца. Земляная 
пещера сохраняла прохладу, когда снаружи 
стоял зной, и удерживала тепло, когда за ок-
ном свирепствовал холод.

Эта реальная, материально-физическая 
надежность и защищенность подкреплялась 
метафорически как воплощение незыблемой 
горы, как символическая причастность к ней.

Ганьлань – свайные жилища провинции 
Гуанси, этот тип дома вбирает в себя хижины 
на деревьях – архитектурный стиль народов 
древнего Китая, главным образом южно-
го племени байюэ, представляющие собой 
дома, построенные над землей на деревян-
ных (бамбуковых) опорных столбах. Кроме 
этого известны «жилища-гнезда» (хижины 
на деревьях), обычно также относящиеся к 
свайным жилищам. Все эти разновидности 
возникли в среде проживания, где доминиро-
вала дождливая и влажная местность. И здесь 
можно обнаружить аллегорию с длинноногой 
птицей, спокойно расхаживающей по залив-
ным территориям.

Тулоу народности хакка – наиболее, пожа-
луй, впечатляющий и экстравагантный вари-
ант традиционного китайского дома. В нем 
выразительным образом запечатлены посто-
янные перемещения и болезненный исход из 
родных земель народа хакка. В нем явствует и 
тема, как во время бесконечного отшельниче-
ства и миграции, люди сломали духовные око-
вы привязанности к родной земле и отчаянно 
пошли искать счастья на других территориях.

Эта коллективная постройка на удалении 
метафорически напоминает достаточно вну-
шительную и неприступную гору. И только 
приближаясь, открывается новый коннота-
ционный смысл. Поскольку необычный дом 
предстает крепостью впечатляющих разме-
ров, на что указывали как признаки толстые 
лапидарные стены с небольшими отверстия-
ми вместо окон, явно напоминающими бой-
ницы или амбразуры. Огромное сооружение, 
образующее в плане, как правило, квадрат 
или круг, диаметр которого доходил до се-
мидесяти метров. Поэтому в нем прожива-
ло более чем 200 семей. Все вместе созда-
вало впечатление о его самодостаточности.  
И внешний вид, и внутренняя организация, 
и всевозможный декор Тулоу в совокупности 
служили обогащению семиотического стату-
са за счет общей символики, сообщающей о 
готовности многострадального народа стоять 
до последнего на им выбранном и освоенном 
участке земли, без которой постройка попро-
сту невозможна [8, с. 8–13].

Из данной концепции «единства природы 
и человека» следует высокая символическая 
значительность культуры геомантии, указыва-
ющая на стремления людей народности хакка 
избежать горечи войн и переселений, желание 
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продолжать свой род и наслаждаться мирным 
трудом и спокойствием. Помимо всего прочего 
эту сокровенную идею выражали специальные 
благоприятные узоры Инь-Ян, неизменно укра-
шающие окна и двери, а также безупречное 
следование принципу фэн-шуй [9]. 

Сыхэюань – дом, реально проверенный 
веками. Он доминирующий представитель 
традиционных китайских домов, начиная с 
усиления влияния ханьской культуры в пери-
од эпохи Воюющих царств. Поэтому с тех пор 
его конструктивно-планировочная структу-
ра  практически неизменна и универсальна 
во всех регионах. Более того по ее принципу 
создавались постройки различного назна-
чения – от жилых комплексов до дворцовых 
ансамблей. Прочно сложилась определенная 
композиция жилища Сыхэюань, предполага-
ющая обязательное наличие внутреннего дво-
ра. Наличие трех, а у состоятельных и знатных 
владельцев шести и семи отсеков дворов. То 
есть количество таких отсеков было семиоти-
ческим признаком величины и статуса семьи. 

Даже название данного дома свидетель-
ствует о его семантической значимости: Сы 四 
переводится как четыре, то есть четыре дома, 
хэ 合 – соединение, союз, юань 院 – двор.

Семиотический статус белорусского тра-
диционного дома. Несмотря на сравнительно 
небольшую территорию, схожесть природных 
и социально-культурных факторов в древней 
Беларуси выделяла несколько вполне отлич-
ных регионов, хотя, естественно, не столько 
контрастных, как в Китае. Следовательно, при-
сутствовала региональная культура традици-
онного дома со свойственным ему семиоти-
ческим статусом. Исходно его формировали 
различные композиционные приемы, кото-
рыми пользовались строители из народа. Они 
дополнялись особенностями типов построек, 
конструктивных и декоративных решений, 
присущих народному зодчеству различных 
регионов Беларуси [10, с. 20–21].

Универсальным типом белорусского жи-
лища долгое время была хата, которая исто-
рически развилась из землянки. По мере со-
циально-культурной эволюции усложнялась и 
структура народного жилья. В конце концов, 
структурной единицей, формировавшей ста-
рую деревню, стала усадьба. Ее тип, разме-
щение, набор построек определялись множе-
ством факторов: природно-географическими, 
климатическими и историческими услови-
ями, этническими традициями, социально- 
экономическим состоянием, планировочной 
структурой деревни [10, с. 88]. В таком своео-
бразном комплексе выделялся двор, который 

состоял из двух частей: по одну сторону дома 
располагался чистый двор, по другую – скот-
ный с хлевами. В немногих богатых крестьян-
ских дворах помимо хаты размещались кле-
ти, хлева, конюшни, гумна, сеновалы, бани.  
То есть это были уже реальные усадьбы, до-
статочно обширные пространства для устрой-
ства огорода и сада. Обязательный атрибут 
каждого двора – колодец в виде сруба. Воду 
поднимали неизменным «журавлем». 

Интерьер белорусского народного жилья 
на протяжении столетий достаточно устой-
чиво сохранял традиционные черты. Каждая 
деталь дома выверена временем, многими 
поколениями аборигенов. Организация ин-
терьера была предельно проста и отвечала 
бытовым потребностям. В целом белорусская 
хата не выделялась изысканным убранством, 
довольствуясь лишь самым необходимым  
в достаточно тяжелом быту [10, с. 102].

Тем не менее практически все детали име-
ли свое знаково-семантическое семиотиче-
ское объяснение. Семиотический статус дома 
главным образом устанавливался тем, что 
каждый конструктивный элемент и каждая 
вещь обладали своим, определенным веко-
выми традициями местом. А важнейшей чер-
той их является последовательный и предель-
ный рационализм и прагматичность. Поэтому 
строительные навыки были универсальными 
и передавались по наследству. 

Белорусский крестьянин сам выбирал нуж-
ные для строительства материалы, чтобы сру-
бить себе дом и хозяйственные постройки. 
Особую роль в формировании семиотическо-
го статуса играла, как и в Китае, земля. Она, в 
частности, служила для создания обязательной 
принадлежности дома – завалинки, служащей 
ограждению жилья от холода и сырости, а так-
же для дружеских посиделок. Однако она вос-
пета в фольклоре и поэзии как великое мате-
ринское начало, дающая жизнь всему и всем.

Наряду с практическими функциями, ко-
торые выполнял традиционный дом и его 
детали, он имел и ряд других, значительно 
обогащающих семиотический статус – эстети-
ческую, магическую, функцию выявления ре-
гиональной и сословной принадлежности его 
владельцев.  Иначе говоря, высокий семиоти-
ческий статус традиционного дома обеспечи-
вался на уровне мировосприятия, в котором 
дом отделил человека от космоса и одновре-
менно объединял их [2, с. 11]. 

Так, первым существенным моментом 
непосредственного возведения дома яв-
лялась маркировка углов и соответственно 
границ между будущим домом и остальным 
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внешним пространством. Посредством этого 
семантически выделялось противопоставле-
ние двух сред дом – не дом, а также принцип 
семиотической сегментации внутреннего 
пространства. Аналогичным своеобразным 
ритуалом становился выбор материала для 
строительства, как правило, дерева, а также 
подготовка инструмента. 

Заключение. Культура традиционного как 
китайского, так и белорусского дома  органич-
но включает в себя материальные и духовные 
аспекты, наделяя каждый элемент, деталь и дом 
в целом особым смыслом, что закрепляется и 
передается как традиция знаково-семиотиче-
ской структурой. Ее идейно-образное содержа-
ние определяет семиотический статус дома, сте-
пень выраженности его понимания и чувствова-
ния посредством знакового кодирования.

Наличие множества типов китайского тра-
диционно дома в сравнении с однотипной бе-
лорусской хатой также объяснимо, исходя из 
реально большего количества культурных реги-
онов в Китае, со своей явно выраженной при-
родной, материально-физической, социокуль-
турной спецификой, включая полиэтнический 
характер китайской культуры в отличие от фак-
тически моноэтнической культуры Беларуси.

Китайские архитектурно-строительные 
приемы, кроме ярко выраженного своеобра-
зия, отличаются от других восточных и тем бо-
лее европейских приемов устойчивостью сво-
их традиций. И хотя китайское домостроение 
восприняло многие инокультурные  влияния, 
оно и сегодня воспринимается как исконно 
китайское. Подобную устойчивость к внеш-
ним влияниям демонстрирует и традицион-
ное белорусское жилье.

Исходно традиционный дом вне зависимо-
сти от этнической принадлежности обладал 
своим устоявшимся семиотическим кодом и 
статусом, с помощью которого устанавливалась 
гармония человека с миром и определялись 
принципы их компаративного исследования.

Семиотический статус традиционных до-
мов, очевидно, универсально состоит из всей 
знаково-семиотической палитры. Так, икони-
ческие знаки в обилии встречаются и легко 
распознаются в декоре дома, в изображе-
нии растений, животных, рыб и птиц. В свою 
очередь они отсылают к их прочитыванию  

в качестве знаков-индексов (признаков), об-
ладающих в глазах зрителя определенными 
качествами и возможностями. Например, фи-
зической мощью, способностью одолевать 
всякие невзгоды, защищать по тотемному 
принципу. Отсюда выстраивается и симво-
лическое значение дома как богатой семио- 
сферы. Обнаружение в ней мифопоэтических 
метафор и аллегорий подводит к сложным и 
абстрактно-символическим значениям, к та-
ким как красота, счастье, судьба.

Именно это и обуславливает неизменно 
высокий семиотический статус традиционно-
го дома, что в равной мере относится к фак-
тически однотипному традиционному бело-
русскому жилью (хата, изба) и ко всем китай-
ским типам, которых с точки зрения семиоти-
ческого статуса насчитывается более десяти. 
Посему, всякий раз воссоздавая традицион-
ный дом, человек не просто воспроизводит 
устоявшийся в практике образец с качеством 
стереотипа. Он выражает и усиливает соб-
ственную причастность к духовной культуре 
своих предков, выявляет принадлежность к 
логике исторического процесса посредством 
традиции домостроения.
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Оформление алтарного пространства 
готических храмов Южной Италии 
как часть французского зодчества 

XI–XIV вв.
Олейникова В.П.

Неаполь (Итальянская Республика)

Статья посвящена истории создания такой детали готических храмов Южной Италии, как «обходные галереи» 
вокруг алтарей. Алтарное пространство традиционно несло в плане соборов наибольшую смысловую нагрузку, ибо 
исторически решало проблему освещения готических храмов. В отечественной историографии принято считать, 
что тип хора с деамбулаторием и «венцом капелл» был наиболее адаптирован только на севере Франции. Автор 
статьи, работая много лет в итальянских храмах, имела возможность убедиться, что готические новшества 
были внесены на юге Италии французскими архитекторами в одно время с аналогичными инновациями в Северной 
Франции (Нормандии) и Южной Франции (Провансе, Юг-Пиренеях и Лангедок-Руссильоне). В данной работе делается 
попытка не только систематизировать наиболее известные обходные галереи Южной Италии, но и проанализиро-
вать истоки этого архитектурного явления.

Ключевые слова: готика, галерея, алтарь, Франция, Италия, Неаполь.
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Altar Space Design 
of Gothic Churches of Southern Italy as Part 
of the 11th–14th Century French Architecture 
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The article is concerned with the history of the creation of a detail of Gothic temples of Southern Italy which is “bypass 
galleries” around altars. The altar space traditionally carried the greatest semantic load in cathedrals, because historically it 
solved the problem of lighting Gothic churches. In Russian historiography, it is generally accepted that the type of choir with 
a de-ambulatory and a “crown of chapels” was most adapted only in the north of France. The author of the article, who was 
working for many years in Italian churches, had the opportunity to make sure that Gothic innovations were introduced to 
the South of Italy by French architects at the same time as similar innovations in Northern France (Normandy) and Southern 
France (Provence, Midi-Pyrenees and Languedoc-Roussillon). In the paper, an attempt is made not only to systematize the 
most famous bypass galleries of Southern Italy, but also to analyze the origins of this architectural phenomenon.
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(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 65–70)
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В отечественной публицистике сформиро-
валось суждение, что готика в Италии возник-
ла только к XV в. [1], а гениальное новатор-
ство готических храмов – обходная галерея 
(ambulatorium – «место для прогулок») – впер-
вые явилось взору на севере Франции. 

В научных публикациях российских ме-
диевистов не освещалась южноитальянская 
готика. Если данная тема затрагивалась, то 
только в работах общего плана: Л. Карсавина, 
А. Гуревича, О. Добиан-Рождественской,  

О. Субботиной, Ц. Нессельштраус, К. Мура-
товой, А. Ястребицкой, В. Даркевича.

Часть ученых придерживалась «арабской» 
теории происхождения готики (Фр. Блонделя, 
Шопенгауэра, Кр. Рена и Дж. Эвелина).  
Но большинство были сторонниками идеи 
изобретательности аббата Сугерия (1081–
1151) – настоятеля аббатства Сен-Дени.

Подавляющее количество исследо-
ваний отечественных ученых сконцен-
трировано исключительно на изучении 
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французского готического искусства, причем 
влияние «французской моды» на архитекту-
ру Апеннинского полуострова не рассматри-
валось. Стала традиционной «оборотная» 
трактовка влияния итальянского эгрегора  
(Н. Пизано, Тино ди Камаино, Ф. Брунеллески) 
на мир древней Галлии.

Работа с источниками в архивах южноита-
льянских храмов Неаполя и Аверсы позволяет 
автору настаивать на одновременности про-
цесса формирования готики не только в каро-
лингской Франции и Северной Испании, но и 
в Южной Италии эпохи правления норманнов 
и анжуйских королей.

Цель статьи – проследить историю созда-
ния «обходных галерей» вокруг алтарей готи-
ческих храмов Южной Италии.

Неся людям Веру, соборы создавали и стиму-
лировали динамику историко-экономического 
развития. Неслучайно именно эти памятники 
средневековья сегодня выступают самыми яр-
кими символами европейской цивилизации.

Неизвестные монахи и малоизвестные ма-
стера за 150 лет построили более пятисот собо-
ров, искусно вплетенных в различные истори-
ческие периоды и в определенные географиче-
ские ареалы. Золотой век готики прославился 
созданием (не без влияния Востока) ряда ар-
хитектурных жемчужин: нервюр, контрфорсов, 
аркбутанов, из которых плелись «кружева со-
боров» средневековья. Вскоре вспомнили и о 
таких античных «перлах», как деамбулатории.

Значительную роль в «реинкарнации» 
амбулаториев сыграло такое социальное 
явление, как массовое паломничество 
(pellegrinaggiо). В условиях роста феодального 
дробления, на маршрутах движения верую-
щих к святым местам стало поощряться стро-
ительство своего собора в каждом регионе, 
ибо пилигримы двигались с остановками, бу-
дучи вынужденными давать отдых истоптан-
ным ногам. Момент физического измождения 
и усталости использовался на паломнических 
путях местными епископатами, организующи-
ми «локальные паломничества» на местах: по 
пути к святым местам ставили примерно че-
рез каждые 5 км как паломнические базилики 
с «венцами капелл», так и постоялые дворы. 

Алтарное деление обходных галерей, 
становившееся постепенно типичным эле-
ментом пространственного решения цер-
ковных зданий, было структурно связано с 
криптами, располагавшимися под апсидами 
храмов. Таким образом, осознание понятия 
«дорога к храму» способствовало формиро-
ванию не только чрезвычайной торжествен-
ности богослужений, но и росту популярности  

в X–XI вв. деамбулаториев в сочетании с 
«венцом капелл», повторявших в плане крип-
ты, расположенные под ними, которые уже 
ранее привлекали паломников для поклоне-
ния их святым реликвиям. При создании столь 
оригинальных для своего времени построек 
«отцы Западной церкви» решали сразу три 
практические задачи:

• рост вместительности площади для 
увеличения числа молящихся, устранявшей 
проблему скопления прихожан в хоре;

• возможность обеспечения «циркуля-
ции» паломников по всему периметру церк-
ви в течение службы у центрального алтаря. 
Вначале для этого устраивали эмпоры, но 
затем обратились к известному в истории 
архитектурному опыту создания деамбула-
ториев. Одни из первых примеров данного 
зодчества: церковь Сен-Филибер-де-Гран-Льё 
близ Нанта, 814–847 гг.; церковь Сен-Жермен 
в Осере, 850–859 гг.; Сен-Мартен в Туре, 
903–918 или 997–1014 гг.; собор в Клермон-
Ферране, до 946 г. [2];

• освещение апсиды с «венцом капелл», 
влиявшее на формирование общего сакраль-
ного духа храма путем создания особой ауры 
Света. Когда из огромных окон льется свет, 
впечатление изящности колонн амбулатория 
усиливается, а потому возрастает «эффект 
воздушности» готического интерьера. «Все 
части системы стали едиными… Структура 
преобладает, поэтому появляется свет» [3,  
p. 37]. А «Свет (старшее детище Господа) есть 
главное украшение здания» [4, p. 13] – одна из 
важнейших вечных аксиом католицизма.

Сегодня научный мир признает первенство 
вышеперечисленных новаторских эксперимен-
тов за аббатом Сугерием – при создании ам-
булатория главного монастыря средневековой 
Франции – Сен-Дени в 1137–1144 гг., в котором 
хор и апсида получили наибольшую смысло-
вую нагрузку. Специалисты объясняют данное 
структурное решение знакомством «аббата 
Сюжера» с Псевдо-Дионисием Ареопагитом 
[5, c. 155]. Но храмы, где на главной оси также 
располагалась колонна апсиды – Сен-Маклу в 
Руане, Сен-Пьер в Кане, Нотр-Дам в Кодбек-ан-
Ко и др. – строились постоянно.

На юге же Франции обходная галерея ста-
ла типичным элементом соборного палом-
ничества в XI–XII вв. на маршрутах к святыне 
Сантьяго-де-Компостела. Амбулаторий позво-
лял паломникам «делать рондо» вокруг алта-
ря, где находились мощи святого, и молить-
ся в радиальных часовнях, расположенных 
на внешнем периметре апсиды, не нарушая 
торжество культа, проходившего на главном 
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алтаре. Среди примеров стоит опять-таки упо-
мянуть базилику Сен-Сернен в Тулузе и сам 
собор в Сантьяго-де-Компостела.

Как видим, галереи с радиальными капел-
лами становились характерным элементом 
как для готической архитектуры Нормандии, 
так и для регионов Южной Франции и 
Северной Испании (столь стилистически близ-
ких в эстетической трансформации).

Центром распространения данного стиля 
была «царственная Тулуза», имевшая еще 
при римлянах сенат [6, с. 94–95], поэтому этот 
стиль часто называли «тулузским» (gothique 
toulousain) или лангедокским (gothique 
languedocien). В Италии же этот стиль трактова-
ли как анжуйско-провансальская готика, отли-
чая строгость ее конструкций. Чаще всего это 
были однонефные широкозальные церкви, 
без трансепта, с узкими оконными проемами 
(что продолжало традиции романской архи-
тектуры южной Франции). Меридиональная 
готика во многом плод бурной деятельности 
духовно-рыцарских орденов, познавших на 
Востоке изящество арабской архитектуры! 
Одно из свидетельств тому – первая готиче-
ская церковь Прованса, принадлежавшая 
Ордену госпитальеров – Сен-Жан-де-Мальт в 
городке Экс-ан-Прованс к северу от Марселя 
[6, с. 36]. Точна характеристика Ф. Энгельса: 
«Южнофранцузская – vulgo провансальская –
нация не только проделала во времена сред-
невековья ценное развитие, но даже стояла 
во главе европейского развития. Она первая 
из всех наций нового времени выработала 
литературный язык... В создании феодально-
го рыцарства она соперничала с кастильцами, 
французами-северянами и английскими нор-
маннами; в промышленности и торговле она 
нисколько не уступала итальянцам. Она не 
только “блестящим образом” развила “одну 
фазу средневековой жизни”, но вызвала даже 
отблеск древнего эллинства среди глубочай-
шего средневековья» [7, с. 8].

С Прованса началась и история Анжу-
Сицилианского Дома, с которым связывают 
появление моды на «французскую готику» 
в Италии! Рождение этого стиля в Неаполе 
связывают с именем Карла Анжуйского – 
младшего брата Людовика IX, завоевавшего 
Неаполь для осуществления логистических 
связей между Иерусалимом и Францией, ибо 
отвоевание Константинополя и восстановле-
ния Латинской империи являлось важнейшей 
стратегической целью правления Карла Анжу. 

Анжуйская династия правила Неаполем 
с 1266 г., когда Иерусалимская монархия 
еще была сильна. Будущее этой династии 

и грядущее Франции виделись ее основа-
телем именно в единении с Иерусалимом. 
Собиралась армия, строился флот. Неаполь 
мыслился как посреднический пункт, долж-
ный достойно принимать и военных, и тор-
говцев, и … паломников. Правление Карла в 
Неаполе было искусным и эффективным, как 
в политически-экономическом отношении, 
так и в эстетическом.

С благословения короля Карла францискан-
цы переселились в район базилики, построен-
ной еще в VI столетии в инсуле Сан-Лоренцо, 
в центре древней греко-романской части го-
рода, на пересечении улиц: via San Gregorio 
Armeno и via dei Tribunali. Густонаселенный 
город предстал как обширная аудитория для 
учеников святого Франциска, проповедовав-
шим одним в назидание, а другим в утеше-
ние «бедное житьё», как идеал евангельского 
совершенства. 

Проповедование шло так успешно, что в 
XIII столетии – веке «прекрасной Европы го-
родов и университетов» (Жак Ле Гофф) – было 
решено снести старую базилику, построенную 
в свое время на месте римского мацеллума (в 
свою очередь, возведенного на месте более 
древнего крытого рынка – греческого). После 
одобрения Папы Римского протонотарий 
Неаполитанского Королевства Бартоломео 
ди Капуя утвердил строительство на деньги, 
выделенные Карлом I [8, p. 4]. 

Позднее, сбоку от этого портала в XV веке 
был создан вход в монастырь, возведена 
4-этажная кампанила. Но, именно обходная 
галерея за алтарем делает здание этого хра-
ма столь уникальным на фоне всей Южной 
Италии и не только. Среди историков нет еди-
ного мнения в отношении того, кто был авто-
ром алтарной части Сан-Лоренцо.

По мнению Джорджо Вазари, авторами яв-
лялись Николо Пизано и его сын Джованни [9, 
с. 78], для Гаэтано Филанджьери – Арнольфо 
ди Камбио [10, р. 23]. Некоторые исследова-
тели предполагают и активное участие фран-
цузских архитекторов. Не будем исключать 
и возможности участия создателей радиаль-
ных капелл базилики Св. Антония в Падуе, 
ибо она начала строиться чуть раньше хра-
ма Св. Лоренцо. Тезис о том, что скульпту-
ры Донателло в Сан-Антонио вдохновляли 
Джованни Мерильяно да Нола в Сан-Лоренцо, 
уже давно решен в положительном аспекте 
[11, р. 127]. Но вот вопрос об авторстве деам-
булатория с семью радиальными капеллами, 
примыкающими к нему, остается открытым.

Однонефная церковь обрела семигран-
ную апсиду с радиальными капеллами, 
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примыкающими к обходной галерее, не сра-
зу. На гравюре XVII в. просматривается иная 
структура хоров. Вероятно, и обходная гале-
рея выглядела изначально по-другому [12,  
p. 92]. Проектируя детали хора в Сан-Лоренцо, 
создатели его, как и творцы базилики Антония 
Падуанского, взяли за основу традиционный 
готический план, в котором нечетному количе-
ству сторон апсиды (апсидиол) соответствует 
такое же нечетное количество травей деам-
булатория, образованного боковыми нефами. 
Все совпадает: 7 сторон апсиды, 7 травей деам-
булатория, 7 капелл; но 8 опорных столбов и за 
ними – на диагональных осях 8 контрфорсов!

Возможно, что архитекторы обоих ита-
льянских архитектурных гигантов брали за 
пример Нотр-Дам в Реймсе, где нечетность 
сторон апсиды, травей деамбулатория и ка-
пелл логически переходит в четное количе-
ство опорных столбов и контрфорсов, но с той 
только разницей, что уступает Сан-Лоренцо в 
пролете, а в Сан-Антонио и того более: в Сан- 
Антонио соотношение 9:10; в Сан-Лоренцо – 
7:8, в Реймском соборе – 5:6 [13, c. 368–369].

Позитивный аспект хора с нечетным чис-
лом сторон, когда имеется фронтальная точка 
зрения и несколько диагональных по сторо-
нам [3, р. 164], становился популярным.

Итак, работа была возложена на француз-
ских архитекторов и местных ремесленников. 
Концепция «храмов бедных» была призвана 
отразить тот поворот в культуре XIII в., то новое 
понимание положения человека в мире, как 
творения Божьего и Его раба, которое привно-
сила в духовный мир Неаполя новую эстетику 
с приматом морального начала над матери-
альным и, как бы, универсализировало оцен-
ку «Божественной вселенной». Строительство 
храмов все более становилось выражением 
мечты о нравственном совершенстве!

Тщетно пытаться найти здесь стремле-
ние подражать римскому или восточному 

прошлому. Зачем тогда было нужно фран-
цисканцам ломать раннюю базилику в инсуле 
Сан-Лоренцо? Дело в том, что средневековье 
не собиралось слепо копировать быт древних. 
Идеалом строить в духе уважения к урокам 
прошлого, но прошлого Средневекового.

Таким образом, Сан-Лоренцо объединил в 
себе как региональные варианты готической 
архитектуры севера Франции (Нормандия, 
Иль-де-Франс), так и вышеупомянутую готику 
юга Франции (gothique méridional), появив-
шуюся в регионах Юг-Пиренеи и Лангедок-
Руссильон в XIII веке [6, с. 26].

В истории Италии неаполитанская церковь 
знаменита не только уникальным алтарным 
пространством, но и тем фактом, что здесь 
великий Джованни Боккаччо (1313–1375) 
в день святой субботы 1334 года впервые 
встретил свою будущую возлюбленную, про-
званную Фьяметта. Мария д’ Аквино – дочь 
короля Роберто д’ Анжу – стала музой поэ-
та. Любовный роман был описан в повести 
«Фьяметта» в 1343 г.

А в ноябре 1343 г. во дворе строящегося 
монастыря прятался от дождя другой вели-
кий поэт – Франческо Петрарка (1304–1374).  
Он описал ужасное цунами, поразившее 
Неаполь «в день 25 ноября», в письме сво-
ему другу Джованни Колонна. Но погода в 
Неаполе переменчива, и на следующий день 
Петрарка продолжал наблюдение за строи-
тельством комплекса францисканского мона-
стыря [3, р. 23], творцы которого, как видим, 
выбрали план хора с галереей и капеллами 
не сколь по примеру создателя Сен-Дени, а 
благодаря творческим экспериментам масте-
ров, работавших на строительстве храмов как 
Нормандии, так и  церквей Италии.

Временная таблица старейших «ланцето-
видных» храмов Европы с амбулаториями, 
составленная нами, является подтверждени-
ем вышеизложенного:

Наименование Годы строительства Место расположения

Сен-Филибер-де-Гран-Льё 814–847 Нант (Франция)

Сен-Жермен 850–859 Осер (Франция)

Аббатство 
Сен-Мишель-де-Кукса 878 – XII Codalet (Франция)

Собор в Клюни 927–1220 Клюни (Франция)

Часовня Св. Михаила 962 – XII Ле-Пюи-ан-Веле (Франция)

Собор Св. Андрея начало XI – 1096 Бордо (Франция)

Сан-Паоло 1053–1090 Аверса (Италия)

Санта-Мария-Ассунта 
и епископа Сан-Канио 1059–1080 Ачеренца (Италия)
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Карл Анжу не был первым, явившим в 
Италию готику из Франции. Первопроходцами 
стали дружины выходцев из Нормандии под 
руководством рода Альтавилла в середи-
не XI в. При них готика начала прирастать 
на романское основание Южной Италии. 
Мы попытались перечислить храмы Южной 
Италии, которые прославились деамбулато-
риями норманнского периода:

1. Собор Сан-Паоло (1053–1090) в Аверсе 
(бывшей норманнской столице в Южной 
Италии) имеет типично норманнскую схему 
XI в. Состоящий из семи пролетов с кресто-
выми сводами, сегодня он является един-
ственным полным примером (!) в зодчестве 
Италии темы «колонны апсиды на главной 
оси» [14, р. 26]. Но радиальных часовен в 
«венце капелл» изначально было пять, а не 
три, как в настоящее время.

Датировка строительства совпадает с 
возведением храма Св. Мартина Турского в 
Нормандии, но предшествовала созданию 
церквей Жюмьеж и Руан и третьему расслое-
нию Клюни, начатому только в 1088 г.

2. Собор в Ачеренце (Acerenza) в актуаль-
ной области Базиликата, входившей до сере-
дины XIX столетия в состав Неаполитанского 
королевства. Итальянские специалисты счи-
тают, что строители амбулатория собора 
Сан-Паоло в Аверсе создали в уменьшенной 
форме подражание Собору Успения пресвя-
той Девы Марии и Святого Канио из Ателлы 
(1059–1080), в Ачеренце (Acerenza).

3. Аббатская церковь св. Тринита ди Вено- 
за – в городе Горация и композитора Дже-
зуальдо (1566–1603 гг.) [15, р. 14], «венец ка-
пелл» которой повлиял на рисунок обходной 
галереи собора Св. Павла.

4. Базилика Благовещения (Монтекозаро) 
в Марке, как еще один типичнейший образец 
клюнийской архитектуры на юге Италии 
[16, p. 325–328].

5. Тосканская церковь аббатства Св. Антимо 
неподалеку от Монтальчино (Сиена), она рас-
положилась обособленно в данном ряду, 
ибо была построена в центральной Италии. 
Это аббатство, выросшее первым в цен-
тральной части Апеннинского полуострова  

Наименование Годы строительства Место расположения

Сен-Пьер 1062–1066 Кан (Франция)

Базилика Благовещения X в. –1125 Монтекозаро (Италия)

Собор Св. Иакова 1075–1128 Сантьяго-де-Компостела 
(Испания)

Базилика Сен-Сернен 1080–1180 Тулуза (Франция)

Церковь Аббатства
Сантиссима-Тринита XI–XII Веноза (Италия)

Церковь Аббатства
Сан-Антимо XII в. Монтальчино (Италия)

Церковь Сен-Дени 1125 Морианваль (Франция)

Базилика Сен-Дени 1137–1144 Сен-Дени (Франция)

Нотр-Дам 1163–? Париж (Франция)

Нотр-Дам 1194–1260 Шартр (Франция)

Сен-Этьен 1192– 1230 Бурж (Франция)

Нотр-Дам 1210–1274 Кутанс (Франция)

Нотр-Дам 1211–1311 Реймс (Франция)

Сан-Антонио 1232–1310 Падуя (Италия)

Сан-Лоренцо 1270–1275 Неаполь (Италия)

Сен-Жан-де-Мальт 1272–? Экс-ан-Прованс

Санта-Мария-дей-Серви 1349 – XV Болонья (Италия)

Церковь Сен-Маклу 1435–? Руан (Франция)

Нотр-Дам XV–XVI Кодбек-ан-Ко (Франция)

Церковь Сен-Пьер 1518–1545 Кан (Франция)
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из небольшой капеллы, построенной в IV веке 
во времена Каролингов. Здесь был важный 
перевалочный пункт на пути в Рим, в котором 
останавливались не только паломники, но и 
торговцы вместе с войсками империи.

В 781 г. Карл Великий распорядился постро-
ить аббатство, которое получило статус им-
перского. Благодаря финансовыми дотация-
ми к середине XI в. аббатство превратилось  
в религиозный центр. В XII столетии была 
возведена новая церковь по модели храма 
аббатства Клюни [17, р. 5–12], для строи-
тельства которой были приглашены также 
французские архитекторы.

Заключение. Мы можем убедиться, что 
образцы готических амбулаториев были 
привнесены на юг Италии в норманнский пе-
риод правления, причем процессы создания 
нового типа каркасной конструкции с нервю-
рами вместо цилиндрического свода роман-
ских построек шли параллельно строитель-
ству оных в Нормандии и южной Франции. 
Амбулаторий хора аббатства Сен-Дени просто 
стал одним из наиболее репрезентативных 
примеров этого архитектурного элемента, 
явившегося отличительным символом эпохи 
готических соборов Франции.

Несомненно, что юг Апеннинского полу-
острова находился в авангарде «готического 
путешествия» итальянцев, ибо итальянский 
юг входил в готический комплекс не только 
Апеннинского полуострова, но и Франции X–
XIII вв. И это становится более очевидным по-
сле подробного знакомства с историей внедре-
ния архитектурных изысков Франции в Италию. 
Рассмотрение разнообразных примеров юж-
ноитальянской готики позволяет опровергнуть 
тривиальность заявлений, претенциозно изре-
кающих, что «Юг, в целом, был вне сферы об-
щего развития итальянской готики» [18].
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в области вокально-эстрадного искусства 

на основе реализации принципа 
творческой направленности
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Статья посвящена проблемам подготовки специалистов в области вокально-эстрадного искусства посред-
ством реализации принципа творческой направленности. Освещены основные понятия: «творчество», «музы-
кальное творчество», «вокально-эстрадное искусство», «творческое мышление музыканта» и др. Представлены 
элементы, составляющие основу певческой и концертно-исполнительской деятельности,  свидетельствующие о  
профессионализме эстрадного вокалиста: постановка голоса, певческое дыхание, артикуляция, совершенствование 
навыков интонирования, слуховой контроль, эмоциональная выразительность, подбор репертуара, формирование 
навыков работы с микрофоном, сценической культуры и навыков поведения на сцене. В исследовании раскрыты тре-
бования, которые позволяют на основе реализации указанного принципа совершенствовать процесс подготовки 
специалиста в области вокально-эстрадного искусства. 

Цель статьи – рассмотрение актуальных направлений подготовки специалистов в области вокально-эстрад-
ного искусства на основе реализации принципа творческой направленности, способствующего формированию пра-
вильной певческой позиции и развитию индивидуальных способностей вокально-эстрадных исполнителей.

Ключевые слова: подготовка специалистов, вокально-эстрадное искусство, принцип творческой направленности.
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The article is concerned with the problems of training specialists in the field of vocal and pop art based on the implementation 
of the principle of creative orientation. The basic concepts are considered: “creativity”, “musical creativity”, “vocal and pop art”, 
“creative thinking of a musician”, etc. Elements that form the basis of singing and concert-performing activities, which serve as 
the basis for the professionalism of a pop vocalist, are presented: voice production, singing breathing, articulation, improving 
intonation skills, auditory control, emotional expressiveness, repertoire selection, developing and improving microphone skills, 
developing stage culture and stage behavior skills. The article reveals the requirements that allow, based on the implementation 
of the principle of creative orientation, to improve the process of training a specialist in the field of vocal and pop art.
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The purpose of the article is to consider current trends in the training of specialists in the field of vocal and pop art based on 
the implementation of the principle of creative orientation, which contributes to the formation of the correct singing position and 
the development of individual abilities of vocal and pop performers.

Key words: training specialists, vocal and pop art, the principle of creative orientation.

(Art and Cultur. – 2024. – № 1(53). – P. 71–75)

Вокально-эстрадное искусство, занимая 
одно из важных мест в музыкальной культуре 
современного общества, является широко вос-
требованным у слушателей разных поколений, 
формирует их предпочтения и эстетический 
вкус, соответствующий настоящему времени. 
При рассмотрении вокально-эстрадного искус-
ства уместно обратиться к понятиям «музыкаль-
ное искусство», «вокальное искусство» и «эстра-
да». «Музыкальное искусство» определяется 
как «отражение мира в звуковых художествен-
ных образах» [1, с. 89]. «Вокальное искусство – 
вид музыкального исполнения, основанный на 
мастерстве владения певческим голосом. Оно 
бывает сольным, ансамблевым и хоровым, ис-
пользуется в концертно-театральной практике» 
[1, с. 38]. Понятие «эстрада» представлено как 
«массовое зрелище с усиленным заниматель-
но-развлекательным началом, равноправное 
взаимодействие на концертной сцене музыки, 
танца, театра, цирка и т.д.» [1, с. 356].  

Вокально-эстрадная музыка – это духов-
но и, что немаловажно, социально значимая 
часть жизни общества, обязывающая систему 
музыкального образования при реформиро-
вании ее содержания учитывать реализацию 
принципа творческой направленности в про-
цессе профессиональной подготовки будущих 
специалистов в сфере музыкальной культуры.

Вокально-эстрадное пение – особый вид 
музыкальности и искусственности звукосочета-
ний. В теории и методике музыкального образо-
вания исследования в области подготовки специ-
алистов сферы искусства эстрады представле-
ны в работах многих ученых (А.Б. Арутюнова,  
О.Я. Клипп, В.Г. Кузнецов, О.С. Чернова и др.). 
Ими рассмотрено понятие «специалист вокаль-
но-эстрадного искусства» как представитель 
определенной специальности, в данном случае 
в области музыкального искусства эстрады. К 
этой группе относятся: музыканты-исполнители 
и музыканты-педагоги, специализирующиеся в 
современных жанрах музыкального искусства 
(эстрадная и джазовая музыка), получившие со-
ответствующее образование и профессиональ-
но-исполнительскую и профессионально-педа-
гогическую квалификацию.  

В решении задач профессионально-ис-
полнительской и профессионально-педаго-
гической подготовки будущих специалистов  

в сфере вокально-эстрадного искусства осо-
бое внимание уделяется воспитанию высоко- 
компетентного вокалиста и музыканта, кото-
рый должен не только усвоить определенный 
профессионально значимый объем знаний, 
умений и навыков, но, прежде всего, сформи-
роваться как творческая личность, осознаю-
щая необходимость профессионального раз-
вития. Одной из важных составляющих про-
цесса профессиональной подготовки следует 
считать именно творческое ориентирование 
будущих специалистов на квалифицирован-
ное выполнение своей профессиональной де-
ятельности в рассматриваемой области музы-
кального искусства.

Вто же время необходимо подчеркнуть, что 
в ряде работ А.Б. Арутюновой, специалиста в 
области подготовки эстрадных исполнителей 
и вокалистов, отмечается ряд недостатков в 
подготовке выпускников музыкальных учреж-
дений среднего и высшего образования: «от-
сутствие репертуара высокой художественной 
ценности, что влияет на профессиональное 
исполнение;  недостаточно высокий уровень 
сценического мастерства, что проявляется в 
жестах, мимике, телодвижениях и различных 
приемах выразительности смыслов исполняе-
мых произведений» [2, с. 88].  

На наш взгляд, автор имеет в виду по-
лифункциональный характер исполнитель-
ской деятельности студентов, обучающихся 
вокально-музыкальному искусству в жанре 
эстрады, что требует: исполнительской куль-
туры, владения музыкально-теоретическими 
знаниями, навыками игры на музыкальных 
инструментах, а также вокальными умениями 
и навыками, правильно поставленной речью, 
методикой самостоятельных занятий и др. 
При этом особое внимание нужно обратить на 
комплекс требований к содержанию их подго-
товки в учебных заведениях разного уровня. 

На основании вышесказанного следует 
представить традиционные элементы, со-
ставляющие фундамент певческой и концер-
тно-исполнительской деятельности и опираю-
щиеся на профессионализм эстрадного вока-
листа. К этим элементам относятся:

– постановка голоса – формирование пев-
ческих умений и навыков, которые базируются 
на развитии мышечных и слуховых ощущений 
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вокалиста. При этом необходимо уметь опре-
делить регулировочный образ своего голоса, 
обучающийся «имеет представление о сум-
марном восприятии всех сигналов обратной 
связи, поступающих во время пения по акусти-
ческим каналам (прямая, отраженная внутрен-
няя и костная волны), вибро-, баро-, проприо-
рецепции и опережающее в сознании певца 
голосообразующее действие» [3, с. 32].

Большое внимание в работе голосового 
аппарата певца эстрадного вокала уделяет-
ся индивидуальной работе, в которой пред-
почтение должно быть отдано координации 
всех ее элементов, учитывающих наиболее 
экономный расход мускульной энергии с мак-
симальным эффектом и в соответствии с тек-
стом исполняемого произведения. При пра-
вильном пении вокалисту эстрадного жанра 
удобно петь, а слушателям приятно слушать 
и воспринимать в целом его образ в данном 
произведении, как мелодию самой музыки, 
так и содержание песенного текста;

– певческое дыхание, оно осуществляется 
при помощи контроля за процессом вдоха, ко-
торый не следует делать его чрезмерно актив-
ным и глубоким, так как это не позволит пра-
вильно сформировать атаку звука и организо-
вать плавное его ведение. В соответствии со 
сказанным выше дыхание должно подаваться 
певцом плавно. Важно для вокалиста умение 
понимать собственные ощущения в процес-
се дыхания. В обязанности педагога входит 
настроить работу дыхательного аппарата во-
калиста эстрадного пения, одновременно с 
соблюдением основных функций дыхатель-
ной системы его организма, работающих на 
формирование голоса. Примером суждений 
о дыхании великих педагогов является выска-
зывание Е.В. Образцовой «Дыхание берешь, 
как цветок нюхаешь»;

 – артикуляция (способ исполнения после-
довательного ряда звуков голосом) зависит от 
дыхания, звукообразования, интонирования. 
Для овладения хорошей артикуляцией необ-
ходимо также осуществлять контроль за ее ис-
полнением во время работы над вокальными 
произведениями, обращать внимание на такие 
детали, как: умение открывать рот при пении; 
правильное устанавливать положение губ, ис-
ключая напряжение нижней челюсти; осущест-
влять свободное положение языка во рту. Для 
правильной артикуляции важно выполнять ком-
плекс следующих специальных упражнений: 

– произнесение и пропевание скороговорок; 
– произнесение определенных последова-

тельностей слогов;  содержащих в себе слож-
ные звуковые сочетания;

– выполнение упражнений на свободное 
опускание нижней челюсти; 

– освобождение возможных зажимов щек, 
губ, языка и др.;

– совершенствование навыков интониро-
вания. Интонация в широком смысле вопло-
щение художественного образа в музыкаль-
ных звуках, в узком – мелодический оборот, 
наименьшая часть мелодии, имеющая вы-
разительное значение; музыкально и аку-
стически правильное воспроизведение вы-
соты и характера звуков (созвучий) [1, с. 87]. 
Интонирование определяется Б. Асафьевым 
как «точное (чистое) воспроизведение тона 
голосом или инструментом» [4, с. 54]. 

В настоящее время общий научный про-
гресс и развитие науки о голосе, естественно, 
не могли не сказаться на вокальных методах, 
иногда достаточно обоснованных, но неред-
ко весьма дискуссионных. К таким методам 
можно отнести развитие навыка зонного ин-
тонирования (навыка осознанного воспроиз-
ведения голосом высоты музыкального звука 
с различной степенью приближения к его аб-
солютной высоте (С.А. Казачков)) и др.;

– слуховой контроль, связанный с точным 
воспроизведением высоты того или иного 
звука. В работах П.Г. Чеснокова выделены два 
вида слухового контроля: мелодический и 
гармонический [5]; 

– эмоциональная выразительность, отра-
жающая музыкально-эстетическое содержа-
ние и смысл вокально-эстрадной деятельно-
сти, которая формируется на основе осмысле-
ния содержания музыкального произведения 
и его эмоционального переживания. Помимо 
этого следует учитывать, что эмоциональная 
выразительность определяется общим и спец-
ифическим музыкальным развитием певца;

– подбор репертуара, соответствующего 
возможностям, желаниям и интересам певца, 
непосредственно связанного с качественным 
воплощением художественного образа в во-
кальном произведении; 

– формирование и совершенствование на-
выков работы с микрофоном. Данный прин-
цип управления микрофоном раскрыт в работе  
О.С. Черновой. Он заключается в том, что чем 
тише должна звучать песня по своему содер-
жанию, тем ближе к губам певец держит ми-
крофон и более  отчетливо и собранно должны 
звучать его слова, произносимые при пении.  
В случае требуемого яркого по характеру испол-
нения песни и звучания голоса певца микрофон 
дальше отодвигается от губ, благодаря чему ак-
тивнее функционируют артикуляционный аппа-
рат певца и его дыхательная система [6, с. 229]; 
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– формирование сценической культуры 
и навыков поведения на сцене. Сценическая 
культура специалиста вокально-эстрадно-
го искусства понимается как личностное ка-
чество исполнителя, которое прежде всего 
обеспечивает ему реализацию художествен-
но-творческого содержания произведения в 
процессе исполнения на сцене с целью дости-
жения успеха у массового зрителя. Для этого 
вокалисту необходимо при подготовке сцени-
ческого номера овладевать основными прие-
мами актерского мастерства, одновременно 
работая и над вокальной техникой, и над ху-
дожественным образом.

Современный специалист в области во-
кально-эстрадного искусства должен усвоить, 
кроме вышеуказанного профессионально 
значимого объема знаний, умений и навыков, 
основы творческого мышления, что позволит 
ему сформироваться как творческой лично-
сти, осознающей необходимость собственно-
го профессионального развития и достижения 
успеха в профессиональной сфере деятель-
ности. Прежде чем перейти к рассмотрению 
проблемы подготовки специалистов в области 
вокально-эстрадного искусства на основе реа-
лизации принципа творческой направленно-
сти, рассмотрим понятия «творчество», «твор-
ческое мышление вокалиста» в контексте ис-
следуемой проблемы. 

Творчество определяется в научной литера-
туре как «деятельность, результатом которой яв-
ляется создание новых, оригинальных и более 
совершенных материальных и духовных цен-
ностей, обладающих объективной и (или) субъ-
ективной значимостью» [7, с. 768]. При этом 
сделаем акцент на наличии разных трактовок 
творчества, имеющихся в психолого-педагоги-
ческой литературе. Так, Л.С. Выготский считал, 
что процесс творчества заключается в создании 
нового. В концепции С.Л. Рубинштейна творче-
ство видится как деятельность, создающая что-
то оригинальное, что потом войдет в историю 
как самого творца, так и науки, искусства, чело-
вечества в целом. 

В имеющихся работах Л.Д. Глазыриной, 
Е.С. Поляковой музыкальное творчество вы-
ступает как «вид художественной деятельно-
сти, сущность которого проявляется в созда-
нии музыкальных художественных произве-
дений, предполагает наличие соответству-
ющей одаренности, развития способностей, 
жизненного опыта, художественного вообра-
жения и вдохновения» [1, с. 292]. 

Принцип творческой направленности как 
базовый компонент подготовки специали-
стов вокально-эстрадного исполнительства. 

Мера свободы в исполнительском искусстве. 
Представленные трактовки позволяют при 
подготовке специалистов в области вокаль-
но-эстрадного искусства прежде всего об-
ращать внимание на реализацию принципа 
творческой направленности, для которого ха-
рактерны свобода выбора произведения, сво-
бода самовыражения в учебно-музыкальной 
и концертной деятельности, которая предпо-
лагает индивидуально-стилевое проявление 
личностью своих эмоциональных состояний 
и певческих возможностей, свободное взаи-
модействие с предметом деятельности (му-
зыкой) и окружающей действительностью 
(людьми, пространством и др.).

Свобода выбора произведения для во-
кально-эстрадного искусства является особо 
значимым фактором для певца. Это связано 
с тем, что эстрадный вокалист должен обна-
ружить уникальное содержание в данном 
произведении, которое позволит ему понять 
смысл авторской трактовки музыки и песен-
ного текста. И.А. Богданов разделяет эстрад-
ный вокальный репертуар на две части:

– первая часть – репертуар, в котором ис-
пользуются игровые приемы, сценки-песни, 
вариации на различные произведения и др.; 

– вторая часть представлена репертуаром, 
в котором, по его мнению, «актерское мастер-
ство исполнителя относится исключительно 
к внутренним процессам проживания песни, 
вне ярких внешних средств актерской вырази-
тельности» [8, с. 221].  

Для приобретения сценического опыта 
работы в различных направлениях эстрад-
ной музыки певцу необходимо стремиться 
соответствовать индивидуальной вокальной 
природе и характеру способностей. Для этого 
владеть интуицией при выборе репертуара, 
который  должен быть, прежде всего, разно-
образным (по тематике, стилю, особенностям 
построения мелодии). Именно она (интуиция) 
посредством используемых различных на-
правлений эстрадной музыки, таких как песни 
советских композиторов, песни фольклорной 
стилистики, песни отечественной современ-
ной и зарубежной эстрады, композиции на 
основе джазовых стандартов (мюзикл, блюз, 
баллада и др.), окажет существенную помощь 
эстрадному вокалисту в формировании соб-
ственной манеры исполнения.

Для этого актуально развивать у будуще-
го специалиста вокально-эстрадного искус-
ства творческое мышление, способствующее 
созданию субъективно или объективно но-
вого продукта в виде формы, содержания, 
способов выражения себя в музыкальном 
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произведении. Также для творческого мыш-
ления певца характерно наличие новообра-
зований в самой музыкальной деятельности 
эстрадного вокалиста, которые непосред-
ственно касаются мотивации, являющейся 
стержнем психологии личности, обусловлива-
ющей особенности поведения и деятельности 
эстрадного певца. Для него важна мотивация 
внутренняя, побуждающая певца к действию 
с целью совершенствования его состояния 
уверенности и независимости, достижения 
результата, который принесет ему не только 
свободу в собственных действиях, но и по-
служит стимулом дальнейшего успешного 
продвижения в своей профессиональной де-
ятельности [8, с. 228]. 

Интерес слушателей к вокально-эстрад-
ному искусству и его специфике определя-
ет цель подготовки певца, которой является 
представленная им концертная деятельность. 
В результате этой деятельности заложена со-
вместная работа педагога, концертмейстера, 
начинающего эстрадного вокалиста. Для цели 
характерно выражение желания  как одной из 
форм проявления направленности личности, 
характеризующейся  стремлением к дости-
жению успеха. Установки – готовность певца 
действовать в определенной ситуации на ос-
нове своего эмоционально-ценностного отно-
шения к элементам этой ситуации. Например,  
поскольку интеллект певца представляет со-
бой особую форму проявления ума, певцу 
необходимо ориентироваться на исходные 
положения цели. Сказанное побуждает педа-
гогов, занимающихся с начинающими эстрад-
ными вокалистами, реализовывать принцип 
творческой направленности на развитие му-
зыкального интеллекта вокалиста.  

Творческий характер деятельности специ-
алиста вокально-эстрадного искусства про-
является в своеобразии осуществляемых им 
интерпретаций в исполняемых вокальных 
произведениях, а также в умении продемон-
стрировать одно и то же произведение в раз-
личных исполнениях.

Заключение. Реализация принципа твор-
ческой направленности в процессе подготов-
ки специалиста вокально-эстрадного искус-
ства способствует:

– обогащению знаний, умений и на-
выков студентов в области вокальной педа-
гогики, теории и методики музыкального 
искусства; 

– развитию художественной вы-
разительности, творческой интуиции и 
воображения;

– формированию правильной певче-
ской позиции, которая может быть представ-
лена за счет понимания механизмов воздей-
ствия психики на особенности нашего поведе-
ния в различных ситуациях вокально-испол-
нительской деятельности; 

– осознанию важности овладения раз-
личными стилями вокально-эстрадного искус-
ства и ознакомления с соответствующими со-
временными технологиями в области эстрады;

– вариативности образовательного про-
цесса, предусматривающего развитие инди-
видуальных интересов вокально-эстрадных 
исполнителей.
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Коммуникативный дизайн и дизайн среды: 
общие подходы и принципы 

в создании гармоничной 
предметно-пространственной среды

Кулененок В.В. 
Учреждение образования «Витебский государственный

университет имени П.М. Машерова», Витебск

Статья посвящена проблеме преподавания дисциплины «Коммуникативный дизайн» и тем возможностям, 
которые получат выпускники специальности «Дизайн» в своей творческой работе. При изучении этой дисци-
плины важным моментом является достижение целостности аудиовизуального характера среды, в связи с чем 
центральной задачей дизайна аудиовизуальных коммуникаций выступает скорректировать и привести их к си-
стематизации и определить типологию визуальных средств, которые максимально должны облегчить ориен-
тацию человека в предметно-пространственной среде. Курс обучения дисциплины «Коммуникативный дизайн» 
направлен на выполнение серии заданий, логически построенных на принципах системного дизайна. Логика зада-
ний и система выполнения их основана на ассоциативно-графических представлениях, которые, в свою очередь, 
опираются на знания законов композиции, восприятия цвета и его психологического воздействия на человека.

В настоящее время в курсе поставлены задачи более широко: они связаны с созданием гармоничной предмет-
но-пространственной среды. Особая часть серии упражнений предназначена и нацелена на решение визуальных 
задач, стилистически основанных на элементах фирменного стиля и, в частности, на особенностях графики 
шрифта. Цель публикации – изучение особенностей коммуникативного и визуального дизайна и использования 
специфических и стилистических средств для создания гармоничной предметно-пространственной среды.

Ключевые слова: коммуникативный дизайн, графический дизайн, аудиовизуальные коммуникации, предмет-
но-пространственная среда.
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The article is concerned with the problem of teaching the discipline Communicative Design and the opportunities that 
Design graduates will get in their creative work. When studying the discipline an important point is the task of achieving 
the integrity of the audiovisual character of the environment. Therefore, the central task of audio-visual communication 
design is to correct and bring it to systematization and define a typology of visual aids that should maximally facilitate human 
orientation in the subject-spatial environment. The course of the discipline Communicative Design is built on the performance 
of a series of tasks, logically built on the principles of system design. The logic of task construction and the system of their 
implementation is based on associative-graphic representations, which, in turn, are based on the knowledge of the laws  
of composition, color perception and its psychological impact on humans. 

Our course sets deeper and broader tasks, tasks that are related to the creation of a harmonious object-spatial environment. 
A special part of the series of exercises is designed and aimed at solving visual tasks stylistically based on elements of corporate 
identity and, in particular, on the peculiarities of font graphics. The aim of the publication is to study the features of communicative 
and visual design as specific and stylistic means important for creating a harmonious object-spatial environment. 
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Изучение поставленного вопроса в лите-
ратурных источниках, в сети Интернет проде-
монстрировало, что возможность создания 
такой гармоничной предметно-простран-
ственной среды в процессе дизайн-проекти-
рования рассматривается в ряде публикаций 
достаточно широко, при этом методологи-
ческая основа создания образности в ди-
зайн-проектировании сред представляет со-
бой классическую основу.

Методологическим ориентиром исследо-
вания является типологический подход, ба-
зирующийся на использовании основ мето-
дологии дизайн-проектирования в учебном 
процессе. При исследовании данного вопроса 
в учебном процессе применен метод сопоста-
вительного анализа творческих и дипломных 
работ студентов дипломников 2020–2022 уч. 
годов. В основе анализа методологии ди-
зайн-проектирования в учебном процессе ле-
жат системный подход и структурный метод 
анализа, которые позволяют описать ключе-
вые структурные элементы методологии ди-
зайн-проектирования сред. 

Образ и эмоциональность в дизайне 
среды. Параллельно с вопросом о создании 
гармоничной предметно-пространственной 
среды весьма актуален вопрос об образно-
сти и эмоциональности в дизайне среды. 
Эти сложные психологические понятия фор-
мируются у человека во время восприятия 
различных структурных, физических и других 
характеристик средового объекта. Подобные 
многообразные характеристики выступают 
как определенные средства формирования 
эмоционального воздействия среды. Можно 
выделить следующие основные средства: 
четкое зонирование пространства в зависи-
мости от функциональности, оптимальные 
условия восприятия и организация и сопод-
чинение внутренних и внешних архитектур-
ных форм между собой. 

Другим средством эмоционального воз-
действия пространства на человека является 
четкий и понятный «рисунок» функциональ-
ных процессов. В процессе движения зрителя 
в среде особенно важно установить взаимос-
вязь между отдельными элементами про-
странства. Когда во время движения проис-
ходят изменения различных видов простран-
ства, их понятное последовательное чередо-
вание и их ритм, это все активно воздействует 
на эмоциональное состояние человека.

Рассматривая типологию пространства, 
мы отмечаем, что пространства бывают зам-
кнутые или открытые, сложные или геоме-
трически простые по форме, а также с очень 

выраженной направленностью. Все эти по-
нятные по восприятию свойства простран-
ства оказывают устойчивое эмоциональное 
воздействие. 

В процессе дизайн-проектирования ди-
зайнер может создать различные по эмоцио-
нальности пространства. Для общественных 
помещений пространство может стать разно-
образным или монотонным, для жилых по-
мещений – уютным и теплым для человека. 
Естественно, эмоциональное воздействие 
воспринимаемого пространства будет зави-
сеть от деятельности и поведения людей в 
данной среде. 

В теории методологии дизайна среды есть 
такие понятия, как «архитектурный облик» и 
«визуальный материал» пространства объек-
тов и среды в целом, которые также непосред-
ственно влияют на эмоциональное состояние 
человека. Визуальный материал, как правило, 
обладает очень сильными средствами воз-
действия, своими геометрическими, пласти-
ческими, цветофактурными характеристика-
ми. Эта группа носителей наиболее сложная, 
но зато эффективная. 

На практике можно встретить и выделить 
некоторые отдельные самостоятельные носи-
тели эмоционального воздействия, которые 
наиболее эффективны, чем другие. Это отно-
сится к цвету. В теории цветоведения уже дав-
но и довольно хорошо изучены эмоциональ-
ные, психофизиологические и семантические 
свойства каждого цвета в отдельности. В то же 
время мы знаем, что самого понятия «цвет» в 
природе не существует, он является результа-
том отражения света от материальных вещей, 
поэтому  цвета могут приобретать различные 
эмоциональные значения в зависимости от их 
роли в организации среды. И это относится не 
только к цвету, но к любым признакам визу-
ального материала [1].

Аудиовизуальное единство характера сре-
ды. Создание гармоничной предметно-про-
странственной среды строится на принципах 
аудиовизуального единства характера среды. 
Цель дизайна аудиовизуальных коммуника-
ций в среде – создать особые средства, ко-
торые могли бы быть использованы во всех 
сферах массовой коммуникации. Основным 
принципом для достижения целостности ау-
диовизуального характера среды является 
применение многочисленных факторов, та-
ких как особенности восприятия человеком 
движения, пространства, объема, поверхно-
сти, линии, цвета, света, звука. Поэтому цен-
тральная задача дизайна аудиовизуальных 
коммуникаций – скорректировать и привести 
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их к систематизации и определить типологию 
визуальных средств, которые максимально 
должны облегчить ориентацию человека в 
предметно-пространственной среде.

Для достижения этой цели студенты в сво-
их проектах используют метод сценирова-
ния, где определяют планировку среды, т.е. 
предметную и коммуникационную организа-
цию пространства. Указанным методом мож-
но также выявить физическое и информа-
ционное построение элементов среды, т.е. 
структуру и форму объекта. «От структуры 
зависит пластическая трактовка поверхности 
объекта, характер которой предопределяет 
расположение и графическое построение 
орнаментов, текстов, знаков. С линейно-гра-
фическим решением сочетается цветовое ко-
дирование элементов, цвет обусловливает и 
общий колорит предметной среды аудиови-
зуальных коммуникаций – цветовой климат. 
От последнего неотделим световой климат 
среды. Через светозвуковые устройства све-
товой климат связан с аудиальной организа-
цией среды» [2].

Каждый из перечисленных факторов опре-
деленным образом влияет на формирование 
специфических знаковых подсистем, которые 
образуют систему визуальных коммуникаций. 
В систему визуальных коммуникаций входят 
различные элементы (носители) фирменного 
стиля – графические знаки, логотипы, пикто-
граммы, плакаты, а также объемно-простран-
ственные рекламные информационные сред-
ства и т.д. [3].

Курс обучения дисциплине «Коммуни-
кативный дизайн» исходит из выполнения 
серии заданий, логически построенных на 
принципах системного дизайна. Логика реко-
мендуемых заданий и система их выполнения 
основана на ассоциативно-графических пред-
ставлениях, которые, в свою очередь, опира-
ются на знания законов композиции, восприя-
тия цвета и его психологического воздействия 
на человека [4]. 

В  классическом понимании курс 
«Коммуникативный дизайн» преследует раз-
работку элементов фирменного стиля, ре-
кламных объектов в интерьере и в экстерье-
ре, а также других информационных средств 
и форм. Сейчас в нашем курсе мы ставим 
задачи, которые связаны с созданием гармо-
ничной предметно-пространственной среды. 
Особая часть серии упражнений предназна-
чена и нацелена на решение визуальных за-
дач, стилистически основанных на элементах 
фирменного стиля и, в частности, на особен-
ностях графики шрифта. 

Цель публикации – изучение особенностей 
коммуникативного и визуального дизайна и 
использование специфических и стилистиче-
ских средств для создания гармоничной пред-
метно-пространственной среды.

В данном контексте проблемы очень важ-
ным является понятие «стилистическое един-
ство», которое и служит конечным «продук-
том» дизайн-проектирования любой среды. 
Понятие «гармоничная предметно-простран-
ственная среда» напрямую связана с понятием 
целостности аудиовизуального характера сре-
ды, которая решается, в частности, средствами 
коммуникативного дизайна (цветом и колори-
том, графикой и пластикой, ритмом и др.).

Понятие «фирменный стиль» по сущности 
и значению относится к категории стиля во-
обще. Под стилем  (в общем смысле)  пони-
мается  исторически сложившаяся, социаль-
но-производственно и культурно-психологи-
чески обусловленная, относительно  устой-
чивая  закономерная  знаковая  система. 
«Стилевое единство служит предпосылкой 
целостного восприятия как неотъемлемого 
фактора результативной деятельности лю-
дей. Это единство представляет собой специ-
фическую типологическую категорию, позво-
ляющую особым образом классифицировать 
предметы и явления» [4]. 

Иную трактовку данного понятия мож-
но встретить в книге «Дизайн. Иллюстри-
рованный словарь-справочник»: «В класси-
ческом толковании “стиль” – это общность 
образной системы произведения искусства, 
общность средств художественной вырази-
тельности, творческих приемов, обусловлен-
ная единством идейно-художественного со-
держания этого произведения» [3]. 

В истории искусств мы встречаем разные 
виды визуальных характеристик стилей – от 
канонических (ампир, ренессанс и др.) до ин-
дивидуальных (разновидности постмодер-
низма). В классическом понимании, если мы 
говорим, что описываемый объект выпол-
нен в стиле, то это, скорее всего, что данный 
объект обладает некими чертами, схожими 
с некими эталонами совершенства в пла-
не композиции, выработанными историей 
искусства. Следовательно, любому стилю в 
истории искусств присущи свойства гармо-
низации, характерные для своего времени, 
эпохи, и он обладает превосходными эстети-
ческими результатами. 

Но сегодня понятие «стиль» нужно трак-
товать как «индивидуальность», «узнава-
емость» и «своеобразность» дизайнера, 
когда раскрывается его личность. Это путь 
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выделиться, добиться превосходных резуль-
татов на фоне с общепринятыми идеалами 
художественности.

Существование всеобщей категории стиля 
не препятствует существованию «частных» 
стилей – различного уровня и масштаба. 
Общеизвестны глобальные художественные 
стили – античный, романский, готический, 
романтический, классицистический и др. 
Таков и специфический «фирменный стиль», 
характер и масштаб которого определяют-
ся самим понятием «фирма». Это условное 
наименование предприятия определенного 
типа (трест, промышленное объединение, 
торговое общество) и рода деятельности, а 
также само предприятие как материальная 
система и связи в ней [4].

Общая концепция построения серии упраж-
нений строится, как отмечалось уже выше, на 
логически построенных принципах системного 
дизайна и на ассоциативно-графических пред-
ставлениях. Каждое последующее задание 
исходит из предыдущего.  Логическое постро-
ение серии упражнений заключается в том, что 
они начинаются с выполнения формально-ас-
социативной композиции, которая строится на 
основе фотографий по выбранной теме. Это за-
дание подводит студента к пониманию в плане 
цвето-фактурного и графико-пластического ви-
дения темы. Формально-ассоциативная ком-
позиция – это композиция, выполненная про-
стыми графическими средствами и на основе 
простых геометрических форм. Подобный про-
цесс называется снятием изобразительности. 

Следующий этап – выполнение заданий, 
которые подводят студентов к решению глав-
ной композиции формального уровня, компо-
зиции, основанной на графике шрифта. Это за-
дание на визуальное соответствие различных 
видов шрифтов по фотографиям (шесть раз-
ных фото). Визуально анализируя специфику 
предложенных фотографий, в плане графики 
и пластики, студент находит нужный шрифт, 
который и будет отвечать указанным требо-
ваниям. Это очень важный этап для успеш-
ного выполнения последующих упражнений. 
Выбранный шрифт и фотографию визуально 
объединяют рисунок, графика и пластика. 
Цвет в данном случае не учитывается. 

На практике можно встретить знаки и 
знаковые системы, построенные как в виде 
стилизованного изображения различных 
представителей животного мира, так и чисто 
в формальном стиле. Это задание строится 
на основе творческого процесса – стилиза-
ция. Знание законов стилизации – важный 
момент в профессиональной подготовке 

дизайнера-графика. «Стилизация – форми-
рование визуального образа изделий путем 
использования внешних признаков выбран-
ного дизайнером стиля» [3].

Остановившись на трех изображениях жи-
вотных, студент выполняет стилизацию этих 
животных в три этапа. Первый этап – «при-
митивный», второй – «профессиональный» и 
третий – «формальный» (авторская трактов-
ка). Знаковые системы и знаки в формальном 
стиле считаются высшим уровнем мастерства 
дизайнера. Очень сложно в формальном вы-
ражении отобразить тему, поэтому таких ва-
риантов знаков мало и их редко встретишь в 
практике (в сети Интернет).

Типографика в системе заданий «Коммуни-
кативного дизайна» является ступенькой для 
дальнейшего дизайн-проектирования всей 
предметно-пространственной среды, т.к. 
именно графика и пластика шрифта послу-
жат основой для графико-пластического ре-
шения интерьера. Сегодня типология гарни-
тур и шрифтов очень разнообразная и важно 
правильно сориентироваться в этом вопросе. 
Студенты подбирают четыре варианта и толь-
ко один станет главным, основным шрифтом. 

Последний полностью отвечает визуаль-
ному единству выбранной темы, именно он 
станет основой для создания знака и знаковой 
системы. Вернее сказать, основой для дизай-
на знака может стать не только буква, но ее 
часть или ее фрагмент. Ключевым моментом 
в создании знака является вариативность са-
мого знака. Знак может быть симметричным, 
динамичным или в виде круга. Один из вари-
антов станет основным. 

Знаки визуальной коммуникации, которые 
являются первыми элементами, стилистиче-
ски будут соответствовать будущему стилю 
предметно-пространственной среды. Дизайн 
этих знаков должен строиться только на ос-
нове графики и пластики шрифта. Это един-
ственный метод создания аудиовизуального 
единства характера среды. 

Работа над заданиями дисциплины 
«Коммуникативный дизайн» будет заключать-
ся в том, что студенты должны все последую-
щие задания выполнять в одной стилистике, 
основанной на графике и пластике шрифта. Это 
задания по суперграфике и дизайну информа-
ционных стендов. Указанные элементы среды 
также сильно влияют на общий вид и стилисти-
ку предметно-пространственной среды. 

В заключительный блок заданий вклю-
чены элементы и объекты среды, которые 
очень сильно влияют на образ среды. Это 
арт-объекты, декоративные решетки, обои 
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большого размера, мебель, светильники и 
др. Завершающий этап серии заданий – ди-
зайн рекламной вывески на здании и улич-
ных постеров. 

Заключение. Таким образом, проведенное 
исследование позволило установить, что:

– важным элементом и составляющей гар-
моничной предметно-пространственной сре-
ды являются образ и эмоциональность в ди-
зайне среды;

– создание гармоничной предметно-про-
странственной среды строится на принципах 
аудиовизуального единства характера среды. 
Цель дизайна аудиовизуальных коммуника-
ций в среде – создать особые средства, ко-
торые могли бы быть использованы во всех 
сферах массовой коммуникации. Основным 
принципом для достижения целостности ау-
диовизуального характера среды является 
применение многочисленных составляющих, 
таких как особенности восприятия человеком 
движения, пространства, объема, поверхно-
сти, линии, цвета, света, звука;

– типографика в системе заданий «Коммуни-
кативного дизайна» – фундамент для дальней-
шего дизайн-проектирования всей предмет-
но-пространственной среды, т.к. именно гра-
фика и пластика шрифта будут служить основой 
для графико-пластического решения интерьера;

– практические работы, выполненные сту-
дентами, однозначно показывают, что аудио-
визуальное единство характера среды созда-
ется посредством разработанной методики, 
основанной на стилистическом единстве эле-
ментов шрифта и среды интерьера.
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Творческий метод М.А. Врубеля 
как отражение педагогической системы 

П.П. Чистякова
Коробко Ю.В.

ФГБОУ ВО «Кубанский государственный университет», 
Краснодар (Российская Фередация)

Статья посвящена сравнительному анализу творческого наследия выдающихся педагогов и мастеров изо-
бразительного искусства второй половины XIX – начала XX столетия. Исследуются истоки новаторства 
изобразительной системы М.А. Врубеля в неразрывной связи с академической школой рисунка и живописи. 
Представлен сравнительный анализ педагогической системы П.П. Чистякова и творческого метода М.А. Вру-
беля. Целенаправленное изучение взаимосвязей творческого метода М.А. Врубеля и методики обучения изо-
бразительному искусству П.П. Чистякова может оказать существенную помощь в углублённом их понимании 
и использовании современной художественно-педагогической практикой.

Ключевые слова: П.П. Чистяков, М.А. Врубель, школа изобразительного искусства, живопись, творческий 
метод, художественный образ.
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fine arts of the second half of the XIX – early XX century, which analyzes the origins of the innovation of the visual system 
of M.A. Vrubel in inseparable connection with the academic school of drawing and painting. A comparative analysis of  
P.P. Chistyakov’s pedagogical system and M.A. Vrubel’s creative method is presented. Purposeful study of the interrelationships 
of the creative method of M.A. Vrubel and the methods of teaching fine arts by P.P. Chistyakov can provide significant 
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Введение в проблематику анализа твор-
ческого метода В.А. Врубеля как отражения 
педагогической системы П.П. Чистякова не 
может обойти контекст взаимосвязей с осо-
бенностями изобразительного искусства 
России этого времени, выявления характер-
ных черт мастерства наиболее выдающихся 
его представителей, а также места в этом ряду 
М.А. Врубеля и П.П. Чистякова.  Уникальность 
творческой индивидуальности художника 
Михаила Врубеля всегда подчёркивали ис-
кусствоведы-исследователи его многогран-
ной деятельности (С.П. Яремич, М.В. Алпатов,  
П.К. Суздалев, М.М. Алленов, Н.А. Дмитриева 

и другие). Художники-педагоги неизмен-
но выделяют Врубеля как одного из выдаю-
щихся учеников Чистякова, ссылаются на его 
академические работы как на образцы вы-
соких достижений этой школы (Н.Э. Радлов,  
Н.Н. Ростовцев, Г.В. Беда, В.С. Кузин, С.П. Ло-
мов и другие). Но поиск ответов на вопросы 
«уникальности врубелевского формообразо-
вания» и его творческого метода чаще всего 
происходит далеко за пределами той изобра-
зительной системы искусства рисунка, живо-
писи и композиции, созданной Чистяковым, 
богатство потенциала которой нашло  
вершины своего воплощения и развития  
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в творчестве Врубеля. Для художественного 
образования такой подход существенно сни-
жает практическую значимость обращения к  
наследию П.П. Чистякова и М.А. Врубеля рубе-
жа XIX и XX веков.

Художественная школа России второй по-
ловины XIX – начала XX в. Изобразительное 
искусство России рассматриваемого периода 
занимает особое место в достоянии миро-
вой художественной культуры. Именно это 
время было отмечено небывалым числом 
выдающихся мастеров, оставивших вели-
кое духовное наследие в художественных 
образах, созданных карандашом, кистью 
и восторженным отношением художника 
к гармонии цветов и форм окружающего 
мира.  И.Е. Репин, В.Д. Поленов, В.И. Суриков,  
В.М. Васнецов, А.И. Куинджи, И.И. Шишкин,  
И.К. Айвазовский, И.И. Левитан, Г.И. Семи-
радский, В.А. Серов, М.А. Врубель, К.А. Коро-
вин, А.Н. Бенуа, К.А. Сомов, М.В. Нестеров,  
Н.К. Рерих, А.Я. Головин, В.Э. Борисов-Мусатов, 
Л.С. Бакст, Ф.А. Малявин, Н.И. Фешин – этот ряд 
знаковых для искусства России имён можно 
продолжать и продолжать. Трудно усомниться 
в том, что их появление не было бы возмож-
ным без высокого уровня той школы, которую 
они прошли и которая открыла им путь к вер-
шинам мастерства. Подняться к таким высо-
там другим путём, вероятно, можно, но толь-
ко в порядке исключения, а здесь со всей оче-
видностью прослеживается закономерность.

Творчество большей части этих мастеров 
отличает универсализм – они занимались 
живописью, монументальным и декоратив-
но-прикладным искусством, графикой, созда-
вали уникальные произведения для театра 
(декорации, эскизы костюмов), разрабаты-
вали архитектурные проекты. Символом эпо-
хи стала Третьяковская галерея, построенная 
по проекту художника Виктора Васнецова. 
Михаил Врубель успешно занимался живопи-
сью, росписями храмов, иллюстрированием, 
эскизами театральных костюмов, разработкой 
афиш, делал проекты (рисунки) балалаек для 
балалаечной мастерской княгини Тенишевой, 
руководил производством изразцовых и терра-
котовых декораций, постройкой (по его проек-
ту фасада в римско-византийском вкусе) при-
стройки к дому Мамонтовых в Москве, создал 
декоративные панно и изумительные произве-
дения малой пластики в материалах и техни-
ке майолики. Такая многогранность активной 
творческой деятельности всегда опирается на 
профессионально организованное мышление, 
освоение закономерностей формообразова-
ния и колористических построений, на умение 

привести к гармонии и стилистической согласо-
ванности многообразие разнородных элемен-
тов, из которых слагается художественный об-
раз, создаваемый рукой мастера в тех матери-
алах, которые в данный момент он использует.

Очевидна и другая отличительная черта 
художников того времени – их творческая 
индивидуальность, неповторимость автор-
ского почерка. Манеры, техника живописи 
М.А. Врубеля, К.А. Коровина, М.В. Нестерова, 
В.Э. Борисов-Мусатова, Ф.А. Малявина,  
Н.И. Фешина, Н.К. Рериха всегда узнаваемы.

Среди педагогов Академии, принесших 
ей славу трудами своих воспитанников, имя 
Павла Петровича Чистякова всегда называется 
в числе первых. Так было во времена его совре-
менников, такое же отношение сохраняется и 
сегодня, когда речь идёт о базовых принципах 
отечественной школы изобразительного ис-
кусства. Воспитанники Павла Петровича всегда 
уважительно и с благодарностью относились к 
нему как к мудрому наставнику, дорожили его 
мнением, его советами. Даже М.А. Врубель, 
неуклонно шедший в искусстве своей дорогой, 
говорил о потребности «съездить к Чистякову и 
у него хлебнуть подкрепляющего напитка сове-
тов и критики» [1, с. 41]. В свою очередь П.П. Чис- 
тяков рекомендовал Н.А. Прахову для выпол-
нения реставрационных работ и росписей в 
церкви бывшего Кирилловского монастыря 
именно Врубеля, как одного из лучших, наибо-
лее талантливых и наиболее подходящего.

В современном искусствознании принад-
лежность М.А. Врубеля к школе П.П. Чистякова 
обязательно подчёркивается, вместе с тем 
творческие произведения художника настоль-
ко новаторски и своеобразны, что прямая их 
связь с академической школой в целом и «чи-
стяковской» методикой в частности незаслу-
женно упускается из виду теоретиков и мето-
дистов. О таком противоречии в отношении 
к творческому методу «этого изумительного 
мастера» говорил ещё современник Врубеля 
А.Я. Головин: «Мне всегда казалось непости-
жимым, как люди не замечали удивительной 
“классичности” Врубеля… Врубель идеально 
выражал свою мысль; он был “идеален” по 
своей природе. Есть какая-то безошибочность 
во всём, что он сделал» [1, с. 254].

Целенаправленное изучение взаимосвязей 
творческого метода М.А. Врубеля и методики 
обучения изобразительному искусству П.П. Чис-
тякова может оказать существенную помощь в 
углублённом их понимании и использовании 
современной художественно-педагогической 
практикой. В постановке и решении возникаю-
щих при этом задач можно руководствоваться 
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одним из классических определений понятия 
«метод» как целенаправленно выстроенной по-
следовательности действий.

Художественный образ: от натуры к возвы-
шенности и напору чувств. К вопросам целе-
полагания изобразительного искусства, более 
того, миссии творческой деятельности худож-
ника М.А. Врубель неоднократно возвращался 
в переписке с близкими ему людьми. Для ис-
следования его понимания искусства, метода 
работы над художественными образами путь 
обращения к первоисточникам – к переписке 
и воспоминаниям – единственно верный, по-
скольку и жизнь, и творческая деятельность 
этого великого мастера ещё при жизни оброс-
ли легендами, мифами и домыслами.

«Когда я начал занятия у Чистякова, – писал 
художник своей сестре, – мне страсть понра-
вились основные его положения, потому что 
они были не что иное, как формула живого 
отношения к природе, которое мне вложено» 
[1, с. 42]. На этапе обучения в Академии худо-
жеств целью его работы с натуры было пости-
жение закономерностей гармонии её форм: 
«…там – целый мир бесконечно гармонирую-
щих чудных деталей» [1, с. 37]. При этом в ос-
нове освоения мастерства он видел реализм, 
который «родит глубину и всесторонность». 

Уже в учебных рисунках и живописи 
Врубеля ощущается напор чувств и востор-
женное отношение к натуре. «Дар натиска 
(Aufschwung’a) и восторга» были для него не-
отъемлемой частью успеха в работе худож-
ника, условием того, что создаваемое про-
изведение не оставит зрителя равнодушным 
и привлечёт его внимание. Именно на такие 
профессиональные ориентиры изначально 
указывал своим ученикам Павел Петрович: 
«Когда душа, исполняя закон, запоёт, тогда 
получается искусство» [2, с. 103].

Правда в разных видах искусства никогда 
не сводилась к копированию действительно-
сти, поскольку «правда художественная глуб-
же, чем просто правда» [3, с. 233]. В творче-
ской деятельности – в создании произведения 
искусства – Врубель ценил возвышенность и 
как цель, и как критерий успешности. В его 
восприятии русской литературы вершинами 
искусства были Пушкин и Лермонтов, после 
которых, считал он, наступил упадок («нет 
возвышенности» [1, с. 249]). О себе он гово-
рил, что «осаждён тем же… поисками чи-
сто и стильно прекрасного в искусстве…» [1,  
с. 38]. Суждения художника о Деле, которым 
он занимается, были достаточно категоричны 
и исключали саму возможность: «…уничто-
жать его значения до орудия публицистики… 

Пользуясь невежеством публики, художник не 
вправе… красть у неё то специальное наслаж-
дение, которое отличает душевное состояние 
перед произведением искусства от состояния 
перед развёрнутым печатным листом» [1,  
с. 38]. После посещения выставки передвиж-
ников, на которой, в частности, впервые была 
представлена широкому кругу зрителей ком-
позиция И.Е. Репина «Крестный ход в Курской 
губернии», Врубель пишет о своих впечатле-
ниях от увиденных холстов: «…художник не 
вёл любовных бесед с натурой, весь занятый 
мыслью поглубже напечатлеть свою тенден-
цию в зрителе» [1, с. 37]. В его понимании, вы-
сказанном в письме Екатерине Ивановне Ге, 
искусство призвано «будить душу от мелочей 
будничного величавыми образами».

Одна из трудно решаемых задач художе-
ственного образования – это переход от учеб-
ной деятельности, связанной с типичными спо-
собами решения типичных задач, к деятель-
ности творческой – к большому искусству. Во 
все времена считалось, что творческий процесс 
состоятелен, когда выходит на новизну резуль-
тата. Врубель отдавал себе отчёт в том, что без-
оглядное погружение в школу, в усвоение дета-
лей профессии не восполнит огромной утраты –  
«… наивного, индивидуального взгляда – вся 
сила и источник наслаждений художника» [1, 
с. 42]. Если оставлять решение этой пробле-
мы до того времени, когда обучающийся уй-
дёт в свободное плавание, то на успех трудно 
рассчитывать. Ответ на вопрос о том, каким 
образом подобного рода сложности можно 
преодолевать, находясь ещё в стенах учебно-
го заведения, Врубелю подсказал И.Е. Репин – 
друг, соратник и в определённой мере ученик 
П.П. Чистякова. Совет заключался в том, чтобы 
одновременно с выполнением академических 
заданий самостоятельно начинать какую-либо 
работу и добиваться, «чтобы она вам самому 
понравилась». Неоднозначность отношения 
М.А. Врубеля к творчеству И.Е. Репина хорошо 
известна – достаточно вспомнить его широко 
обсуждавшееся замечание: «А рисовать то Вы, 
Илья Ефимович, не умеете». В этой связи мо-
гут возникнуть сомнения в том, насколько он 
прислушивался к советам общепризнанного 
мастера. Однако о пользе данного ему сове-
та Врубель сам пишет сестре, а на прямой во-
прос дружески связанного с ним Константина 
Коровина «Тебе не нравится Репин?»  удив-
лённо ответил: «Репин? Что ты! Репин вплёл в 
русское искусство цветок лучшей правды, но я 
люблю другое» [1, с. 246].

Для большого художника родная земля всег-
да была опорой и источником вдохновения. 
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П.П. Чистяков, пройдя после Академии худо-
жеств этап совершенствования мастерства и 
углубления профессиональных знаний в Европе, 
все свои силы, талант и знания отдал служению 
искусству России. М.А. Врубель любил Россию 
и смотрел на неё восторженно сквозь призму 
художника: «…сколько у нас красоты на Руси… 
во главе этой красоты – форма, которая создана 
природой вовек!» [1, с. 75]. Всё это для совре-
менного художественного образования в пол-
ной мере может служить примером практиче-
ской реализации фундаментального положения 
педагогики и психологии, согласно которому 
воспитание в образовании – это формирование 
отношения к делу, которое познаётся. «Чтобы 
знания воспитывали, нужно воспитывать отно-
шение к самим знаниям» [4, с. 302].

От техники обрубовки формы к деко-
ративности. В основе методики обучения 
изобразительному искусству П.П. Чистякова 
лежало представление о форме как гармони-
чески соединённой совокупности плоскостей 
– «планов», определённым образом ориен-
тированных в пространстве. Исходя из такого 
понимания пластических качеств натуры её 
рисунок осуществлялся способом обрубовки, 
а огранённость зрительного образа натуры 
понималась как результат сочетания плоских 
цветовых граней. Именно на восприятие та-
ких проявлений натуры нацеливалась про-
фессиональная постановка глаза художника. 
По убеждению художника-педагога П.П. Чис-
тякова, «в натуре нет пятен, а есть формы – 
плоскости до бесконечности» [2, с. 34].

В контексте плоскостности формировался и 
органичный способ переложения трёхмерно-
го объекта изображения на возможности изо-
бразительной плоскости, с которой имеет дело 
и рисовальщик, и живописец. Теоретическое 
обоснование специфики работы на изобрази-
тельной плоскости, взаимосвязей плоскости и 
пространства получило в отечественной школе 
изобразительного искусства своё продолже-
ние и развитие в следующих десятилетиях –  
в трудах В.А. Фаворского, Н.Н. Волкова,  
Б.В. Раушенбаха и других исследователей, ху-
дожников и педагогов.

Плоскостность зрительных образов, кото-
рые приучались формировать ученики П.П. Чис- 
тякова как в восприятии натуры, так и в прин-
ципах построения её изображения, всё чаще 
обозначалась словом «декоративность».  
О концепции декоративности говорилось тогда 
и в отношении к особенностям академической 
мастерской А.И. Куинджи, которого Врубель 
считал своим учителем колорита. Как показа-
ла творческая практика, именно такой подход 

органично увязывал рисунок посредством об-
рубовки формы, живопись, изобразительным 
средством которой является пятно цвета, и 
композицию, как искусство организации изо-
бразительной плоскости. Врубель считал, что 
Чистяков сам до конца не изведал гениально-
сти той системы, которую создал. «Он умеет 
рисовать, он понимает, но не может достигнуть 
и сделать так, как понимает» [1, с. 239].

Делясь воспоминаниями о высказываниях 
Врубеля об искусстве, Константин Коровин пи-
шет: «Декоративно всё и только декоративно… 
попробуй заполни бумагу, да так, чтобы было ин-
тересно, чтобы был орнамент форм» [1, с. 251].

Произведения Врубеля показывают, как 
стилизация форм, основанная на принципе 
обрубовки (разложения на плоскости-пла-
ны), приближает изображение к орнаменту.  
Со всей очевидностью эта концепция была ре-
ализована в работе «Демон сидящий». В по-
следующих произведениях она находит своё 
продолжение, но реализуется в более утончён-
ном виде, не уводящем так далеко от связи с 
той орнаментальностью, которая изначально 
заложена природой в пластике сочетания ре-
альных форм. При этом взаиморасположение 
плоскостей ритмически организовано по соот-
ношению размеров и тонов, по цвету. 

В живописных и графических работах  
М.А. Врубеля такого рода приёмы работы с фор-
мой доводятся до предельной выразительности. 
В них проявляется и особое значение контура, 
который вводит в пространственную взаимос-
вязь предмет и его фон (деталь и её окружение). 
По сути, это уже не контур, а утончённые изыски 
подчёркивания, иногда выполняемого острым 
штрихом («Тамара в гробу», 1890–1891), иногда 
мозаичным мазком, в точно выверенных местах 
(портрет Забелы-Врубель, 1898). 

У М.А. Врубеля технические приёмы разно-
образны, усложнены и служат способом стили-
стического согласования разнородных элемен-
тов композиции.  Эти поиски всегда велись ху-
дожником осознанно. «Мания, что непременно 
скажу что-то новое, не оставляет меня… Одно 
только для меня ясно, что поиски мои исключи-
тельно в области техники» [1, с. 55]. Остальное, 
считал художник, было уже сделано до него.

Цвет глазами Врубеля. Цветовые постро-
ения Врубеля опирались на наблюдения за 
гармоническими проявлениями натуры. При 
восприятии его произведений на эмоцио-
нальном уровне часто говорят об их незем-
ном лиловом колорите. Между тем данное 
утверждение в полной мере можно отнести 
только к композициям, отражающим состо-
яние освещения, близкого к сумеречному, 
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составляющему едва ли не большую часть 
его живописи. В современной теории живо-
писи синева сумеречного состояния объясня-
ется проявлением так называемого эффекта 
Пуркинье, возникающего как сдвиг в работе 
органов зрения в сторону синего при поро-
говых для восприятия цвета значениях осла-
бления освещённости. Врубель подмечал эту 
закономерность профессионально постав-
ленным глазом художника. Так, встретив Н.И. 
Мурашко в Риме, Михаил Александрович по-
звал его посмотреть на возникающую в сумер-
ках мутную синеву воды у фонтана, которая 
нужна была ему для работы над плафоном. 
«Смотрел я с ним и ничего не видел, а он смо-
трел и затих, и онемел» [1, с. 160]. С известной 
долей обоснованности можно утверждать, что 
особое зрение Врубеля не было обусловлено 
особенностями его глаз, а было связано и с це-
ленаправленностью осмысления увиденного, 
и в не меньшей степени с теми приёмами рас-
сматривания натуры, которые позволяли глазу 
преодолеть завесу стереотипности её облика. 
Подтверждение можно найти у Константина 
Коровина, который, по утверждению Врубеля, 
начинал «понимать декоративную концеп-
цию». К. Коровин советовал своим ученикам 
смотреть «по цветовым узлам» и постоянно 
переводить глаза. Рекомендуемый приём 
во многом отключает способность зрения к 
адаптации и обусловленной ею константно-
сти восприятия цвета. При этом натуру следо-
вало понимать не как «трава зелёная», «об-
лака белые» и т.п., а как сочетание цветовых 
пятен, которые надо взять в рисунке силуэтов 
и в цветовых отношениях. «Вы видите брёвна, 
стёкла в окне, деревья. А для меня это только 
краски. Мне всё равно что – пятна» [5, с. 85]. 
По Врубелю, это и будет искомая орнамен-
тальность форм натуры, образуемая из точно 
передаваемого рисунка силуэтов пятен. В то 
же время рисунок просветов едва ли не более 
важен чем сами формы, так как образуется из 
гармонического сочетания их размеров и их 
взаиморасположения. «Нарисуйте попробуй-
те просветы воздуха в ветвях – не нарисуете. 
Как они красивы!» [1, с. 251].

О взаимоотношении изобразительного 
искусства и фотографии всегда было и будет 
много споров. Для современных художни-
ков-педагогов, постоянно сталкивающихся со 
стремлением студентов всё больше и боль-
ше рисовать и писать с фотографий, полезно 
иметь в виду отношение к этому виду заня-
тий М.А. Врубеля: «Матерьял огромный… а 
не утилизировать это усовершенствование 
глупо… Разбирайся во всём этом живом и 

правдивом материале с твоей душевной 
призмой: об его непризрачные рельефы она 
только протрётся, – потускнела, слишком 
ревниво оберегаемая» [1, с. 59].

Заключение. Сравнительный анализ твор-
ческого наследия этих выдающихся мастеров 
изобразительного искусства второй полови-
ны XIX – начала XX в.  приводит к заключению 
о том, что педагогическая система, школа 
изобразительного искусства П.П. Чистякова 
и достигающие невероятных высот примеры 
её отражения и развития в творческой дея-
тельности М.А. Врубеля содержат ответы на 
многие вопросы современного художествен-
ного образования и творческой практики. 
Возвышенность как концептуальная основа 
взгляда Врубеля на создание художествен-
ных образов в искусстве, декоративность и 
орнаментальность форм как профессиональ-
ная трактовка пластических качеств натуры 
и изображения – это ценностные категории, 
находящиеся вне времени. Целенаправленно 
организованное, вооружённое профессио-
нальными ориентирами обращение к этому 
достоянию всегда будет актуальным и пло-
дотворным. П.П. Чистяков, как никто другой 
из художников-педагогов, проник в тайны ре-
месла художника, а его ученик М.А. Врубель, 
как никто другой из художников-практиков, 
познал таинство творчества художника, вы-
вел своё понимание и свои произведения 
на непревзойдённые, только ему известные 
вершины Искусства рисунка и живописи. При 
этом особая ценность наследия Врубеля, 
которого К.А. Коровин называл «одним из 
самых просвещённых людей, которых он 
знал», заключена и в письмах к близким ему 
людям. Письма Михаила Врубеля отмечены 
чрезвычайно редким для зыбкой, во многом 
эфемерной сферы творчества умением вы-
ражать словом своё обострённое и эмоци-
онально наполненное понимание искусства 
создания величавых образов.
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ХРОНИКА

«   »

30 лістапада ў Нацыянальным цэнтры мастацкай творчасці дзяцей і мо-
ладзі (г. Мінск) адбыўся фінал Рэспубліканскага фестывалю творчасці за-
межных студэнтаў “F.-ART.bу”, які сёлета праходзіў пад дэвізам “Дыялог 
моладзі свету – у свеце творчасці і стварэння”, і быў прысвечаны Году міру 
і стварэння. Арганізатары фестывалю: Міністэрства адукацыі Рэспублікі 
Беларусь, Нацыянальны цэнтр мастацкай творчасці дзяцей і моладзі. 
Уладальнікам дыплома II ступені ў намінацыі “GAUDEAMUS IGITUR” стаў 
народны хор “Кантылена” (кіраўнік Т.В. Жукава) ВДУ імя П.М. Машэрава.

«   »

8 і 9 снежня прайшоў II Адкрыты гарадскі фестываль ваенна-патрыя-
тычнай песні “Праз гады – Памятайце!”. У фестывалі прынялі ўдзел  
салісты студыі эстраднай песні “Шанц" (кіраўнік А.А. Кушчына) ВДУ  
імя П.М. Машэрава. Лаўрэатам II ступені стала салістка студыі эстрад-
най песні “Шанц”, студэнтка I курса педагагічнага факультэта Ангеліна 
Васілеўская.

«   »

Пераможцамі рэспубліканскай выставы “У колеры падарожжа –  
уражанні і ўяўленні”, што праходзіла ў рамках Рэспубліканскага фестыва-
лю творчасці замежных студэнтаў устаноў вышэйшай адукацыі “F.–ART.bу” 
ў намінацыі “Візуальны сэт” сталі студэнты мастацка-графічнага факультэта 
ВДУ імя П.М. Машэрава: Лі Шуай, Ван Сінь, Сюй Шу (кіраўнік С.В. Мядзвецкі); 
Цянь Яо Юй, Ван Юй Фань (кіраўнік А.В. Мядзвецкі), Ду Цяофэй (кіраўнік  
А.Д. Кастагрыз), Бао Узінь (кіраўнік Д.С. Сянько). Арганізатарамі праекта сталі 
Міністэрства адукацыі Рэспублікі Беларусь і Нацыянальны цэнтр мастацкай 
творчасці дзяцей і моладзі.  

«   »

10 студзеня на чыгуначнай станцыі Багушэўская Сенненскага раёна ад-
крыта скульптура “Рэха кахання”. Ініцыятыва жыхароў гарпасёлка ўвасобле-
на скульптарамі Ігарам Голубевым і Сяргеем Сотнікавым дзякуючы спон-
сарскай падтрымцы сям’і Праскуравых. Мерапрыемства прымеркавана да 
200-годдзя з дня нараджэння Дзмітрыя Багушэўскага, памешчыка з Санкт-
Пецярбурга і палкоўніка царскай арміі ў адстаўцы, на землях якога і ўзнік 
гарпасёлак Багушэўск.

«   »

4-га студзеня ў выставачнай зале мастацка-графічнага факультэта ВДУ  
адкрылася выстава “Адраджэнне і трансфармацыя”, на якой былі прадстаўле-
ны графічныя работы магістранта з Кітая Се Пэна (куратар М. Цыбульскі).  
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У экспазіцыі тэматычныя ілюстрацыі, ілюстрацыі да дзіцячых твораў і іншыя 
графічныя фантазіі маладога мастака. Усе работы былі створаны ў Віцебску 
на працягу паўгода. Суарганізатарам выставы стаў Віцебскі цэнтр сучаснага 
мастацтва.

«   »

У экспазіцыйнай прасторы ВДМУ адбылося адкрыццё выставачнага пра-
екта “Афрыканская гісторыя”(куратар выставы А.Д. Лаліні). Выстава аб’яд-
ноўвае работы беларускай мастачкі Марыны Максімовіч і італьянскага 
мастака Паола Ладамада. 

«   »

3 лістапада 2023 г. у Гомелі ў Палацы Румянцавых і Паскевічаў пачала экс-
панавацца выстава Уладзіміра Пракапцова “Пад знакам бясконцасці”. У экс-
пазіцыі прадстаўлена больш за 40 работ. Творчасць Уладзіміра Пракапцова 
характарызуецца арыгінальным вядомым стылем, глыбокім філасофскім 
зместам, любоўю да роднай зямлі.

«   »
Выстава віцебскага жывапісца, кандыдата педагагічных навук, прафе-

сара кафедры выяўленчага мастацтва ВДУ імя П.М. Машэрава Рыгора 
Сяргеевіча Фядзькова адкрылася 22 лютага ў Мастацкім музеі. Экспазіцыю 
выстаўкі склалі жывапісныя эцюды Віцебшчыны, выкананыя на пленэры 
вясной, летам і восенню 2022 года.

«   »

2 сакавіка дацэнт кафедры выяўленчага мастацтва Д.С. Сянько, выклад-
чык кафедры выяўленчага мастацтва Ю.А. Багданава і старшы выкладчык 
кафедры дызайну Т.У. Гаралевіч прынялі ўдзел у рабоце журы рэгіянальнага 
этапу міжнароднага конкурсу навукова-тэхнічных і мастацкіх праектаў па 
касманаўтыцы “Зорная эстафета”. Было разгледжана больш за 40 творчых 
работ, прысвечаных космасу і знакамітым касманаўтам. Адбылася таксама 
абарона твораў, у час якой юныя мастакі з натхненнем расказалі пра свае 
карціны, тэхніку выканання, пра тое, што іх натхніла на стварэнне работ.  
У выніку конкурсу ў мастацкай секцыі было аб‘яўлена 5 пераможцаў, якім 
былі ўручаны дыпломы і сертыфікаты на бясплатнае наведванне абсервато-
рыі ў ВДУ імя П.М. Машэрава.
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«   »
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туры оформляется в соответствии с требованиями ГОСТа 7.1-2003. Ссылки на неопубликованные работы, диссертации 
не допускаются. Указывается полное название авторского свидетельства и депонированной рукописи, а также органи-
зация, которая предъявила рукопись к депонированию.

8. Статьи сдаются в редакцию объемом не менее 0,35 авторского листа (14000 печатных знаков, с пробелами меж-
ду словами, знаками препинания, цифрами и др.), напечатанного через один интервал, шрифтом Times New Roman, 
размером 11 пт. В этот объем входят текст, таблицы, список литературы. Рисунки и схемы должны подаваться отдель-
ными файлами в формате jpg. Статьи должны быть подготовлены в редакторе Microsoft Word. 

9. В дополнение к бумажной версии статьи в редакцию сдается электронная версия материалов. Электронная  
и бумажная версии статьи должны быть идентичными. Адрес электронной почты университета (nauka@vsu.by).

10. К статье прилагаются следующие материалы (на отдельных листах):
– реферат (150–250 слов), который должен полно передавать содержание статьи, быть годным для публика-

ции в аннотациях к журналам отдельно от статьи, и ключевые слова на языке оригинала;
– название статьи, фамилия, имя, отчество автора (полностью), место работы, реферат и ключевые слова  

на английском языке;
– номер телефона, адрес электронной почты;
– экспертное заключение о возможности публикации материалов;
– краткие сведения об авторе(ах) на русском, белорусском и английском языках: имя, отчество, фамилия авто-

ра(ов) (полностью); должность; место работы; ученая степень; ученое звание; адрес для корреспонденции (e-mail).
11. Все статьи, поступающие в редакцию журнала, подлежат обязательной проверке на оригинальность и кор-

ректность заимствований системой «Антиплагиат.ВУЗ». Для оригинальных научных статей степень оригинальности 
должна быть не менее 85%, для обзоров – не менее 75%.

12.  По решению редколлегии статья отправляется на рецензию, затем визируется членом редколлегии. Возвраще-
ние статьи автору на доработку не означает, что она принята в печать. Переработанный вариант статьи вновь рассма-
тривается редколлегией. Датой поступления считается день получения редакцией окончательного варианта статьи.

13.  Отправка в редакцию ранее опубликованных или принятых в печать другими изданиями работ не допускается. 
14. Ответственность за приведенные  в материалах факты, содержание и точность информации несут авторы.
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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 publication 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, indicating the achievement of this goal, their novelty  
and possibility of practical application.

7. The list of literature shouldn’t include more than 12 references. The references are to be numerated 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. Articles should  
be typed in Microsoft Word. 

9. 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 university e-mail address is nauka@vsu.by).

10. Following materials (on separate sheets) are attached to the article:
– summary (150–250 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;
–  telephone number, e-mail address;
–  expert conclusion on the feasibility of the publication;
– brief information about the author in Russian, Belarusian and English: the author’s surname, name, patronymic; 

position, employment place; degree, title; post address (e-mail).
11. All articles submitted to the editorial office of the journal are subject to mandatory verification of originality  

and correctness of borrowings by the Antiplagiat.VUZ system. For original scientific articles the degree of originality should  
be at least 85%, for reviews – at least 75%.

12. 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.

13. Earlier published articles as well as articles accepted for publication in other editions are not admitted.
14. The authors carry responsibility for the facts provided in the articles, the content and the accuracy of the information.
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