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ТЕОРИЯ И ИСТОРИЯ КУЛЬТУРЫ, ИСКУССТВА 

 
 
УДК 719:341.36 

А. М. Кадер 
 

ЭВОЛЮЦИЯ ИДЕИ ЗАЩИТЫ КУЛЬТУРНОГО НАСЛЕДИЯ В 
ВООРУЖЕННЫХ КОНФЛИКТАХ 

 
В статье прослеживается эволюция международно-правовых механизмов 

защиты культурного наследия в условиях вооруженных конфликтов от первых 
инициатив XIX века и Гаагских конвенций 1899 и 1907 годов до современности. Особое 
внимание уделяется анализу недостатков существующей нормативной базы, в том 
числе практически не функционирующему режиму «специальной защиты»  

Ключевые слова: охрана культурного наследия, вооруженные конфликты, 
Гаагские конвенции 

 
Amir M. Kader 

 
EVOLUTION OF THE IDEA OF PROTECTING CULTURAL HERITAGE IN 

ARMED CONFLICTS 
 

The article traces the evolution of international legal mechanisms for protecting 
cultural heritage in armed conflicts from the first initiatives of the 19th century and the Hague 
Conventions of 1899 and 1907 to the present day. Special attention is paid to the analysis of 
the shortcomings of the existing regulatory framework, including the virtually non-functioning 
regime of "special protection"  

Keywords: protection of cultural heritage, armed conflicts, Hague Conventions 
 
 

На данный момент нет возможно-
сти точно установить, кем впервые была 
сформулирована необходимость сохра-
нения культурного наследия в условиях 
вооруженного конфликта, поскольку 
формирование идеи о необходимости ре-
гулирования отношений, возникающих в 
рамках защиты произведений искусства, 
храмов и научных объектов, заняло сто-
летия. Истоком можно считать этиче-
ские «кодексы» и философские размыш-
ления о рыцарских обычаях, итогом чего 
явились нормы международного права в 
виде Гаагских конвенций и последую-
щих протоколов. В статье рассматрива-
ется эволюция этой идеи, выделяются 
ключевые фигуры, которые превратили 

моральные представления в юридиче-
ские обязательства, и анализируются 
первые примеры практического приме-
нения этих норм. 

В античную эпоху отношение к 
культурным ценностям побежденных 
носило преимущественно инструмен-
тальный характер. Римское право за-
крепляло понятие «res hostiles» («враже-
ская собственность»), рассматривавше-
еся в качестве законной военной добычи 
[9]. Победитель обладал правом не 
только на захват, но и на уничтожение 
любого имущества, принадлежащего 
противнику. Тем не менее, в истории 
древнего мира фиксируются отдельные 
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исключения. Так, Тит Флавий, разру-
шивший Иерусалим в 70 г. н.э., отдал 
распоряжение сохранить Иерусалим-
ский храм, однако данный приказ не был 
исполнен солдатами [2]. Полибий в 
своей «Истории» сообщает, что римские 
военачальники иногда щадили города, 
обладавшие выдающимися культур-
ными памятниками, стремясь не только 
к территориальной экспансии, но и к за-
воеванию расположения местного насе-
ления [4]. 

В средневековой Европе идея 
охраны культурных ценностей развива-
лась в русле рыцарской этики и канони-
ческого права. Концепции «Божьего 
мира» и «Божьего перемирия» вводили 
временные ограничения на ведение бое-
вых действий и запрещали нападения на 
сакральные объекты [7]. Тем не менее, 
указанные нормы, хотя были религиозно 
обусловлены и носили локальный харак-
тер, систематически нарушались и не 
подкреплялись механизмами принужде-
ния. 

Переломным этапом в рассматри-
ваемой эволюции стало XVIII столетие. 
В эпоху Просвещения философы и юри-
сты приступили к разработке учений о 
природе войны и пределах допустимого 
насилия. В трактате «Об общественном 
договоре» Жан-Жак Руссо сформулиро-
вал принцип, согласно которому война 
представляет собой отношение не между 
индивидами, а между государствами: 
«Война не есть отношение человека к че-
ловеку, но отношение государства к гос-
ударству» [2]. Из данного положения по 
сути вытекает, что гражданские лица и 
принадлежащее им имущество, включая 
объекты культурной ценности, не подле-
жат включению в число военных целей. 
Указанная идея обосновывает концеп-
цию «различения», лежащую в основе 
современного международного гумани-
тарного права. 

В свою очередь, швейцарский 
юрист Эмер де Ваттель в трруде «Право 
народов» развивал эту логику, непосред-
ственно ставя вопрос о правомерности 

уничтожения памятников культуры. 
Ваттель утверждал, что даже при усло-
вии оправданности разрушения форти-
фикационных сооружений военной 
необходимостью, преднамеренное уни-
чтожение «замечательных зданий, хра-
мов, статуй, произведений искусства» 
является неправомерным и противоре-
чит «принципам человечности и цивили-
зации» [2; 6]. В качестве аргумента он 
выдвигает тезис о том, что подобные 
объекты обладают ценностью не только 
для побежденного государства, но и для 
всего человечества в целом. Именно Ват-
телю принадлежит одна из первых фор-
мулировок ограничений в ведении 
войны и необходимости защиты куль-
турного наследия. 

В XIX столетии философские 
концепции начинают обретать свое во-
площение в конкретных правовых актах. 
Так, прусский эмигрант и профессор Ко-
лумбийского университета в Соединен-
ных Штатах Францис Либер в период 
Гражданской войны в США получил от 
президента Авраама Линкольна поруче-
ние разработать свод правил для армии 
Союза. Результатом этой работы стала 
«Инструкция для армии Соединунных 
Штатов в полевых условиях», изданная в 
1863 году и вошедшая в историю под 
названием «Кодекс Либера» [3; 5]. Этот 
документ представляет собой первый в 
мировой истории официальный воин-
ский устав, излагающий законы и обы-
чаи войны. Особое значение в его со-
ставе имеют положения, регламентиру-
ющие защиту культурных ценностей. 
Так, статья 35 говорит, что «произведе-
ния искусства, библиотеки, научные 
коллекции, а также предметы, служащие 
целям религии, должны охраняться от 
любого умышленного повреждения, 
даже когда они находятся в укрепленных 
городах или крепостях, подвергающихся 
осаде» [7]. 

«Кодекс Либера» оказал значи-
тельное влияние на последующую эво-
люцию международного права, был пе-
реведен на многие европейские языки и 
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использовался в качестве модели при 
разработке последующих международ-
ных конвенций [5]. При этом Ф. Либер 
не ограничился простой декларацией 
принципов, но также предложил меха-
низмы юридической ответственности за 
их нарушение. 

Профессор Санкт-Петербургского 
университета, юрист и дипломат 
Ф. Ф. Мартенс поднял идею защиты 
культурного наследия от национального 
уровня («Кодекс Либера») до межгосу-
дарственного. По инициативе россий-
ского императора Александра II в 1874 
году в Брюсселе была созвана конферен-
ция, целью которой являлась разработка 
международной конвенции о законах и 
обычаях войны. Ф. Ф. Мартенс выступал 
не только в качестве участника, но и фак-
тического автора ключевых положений 
Брюссельской декларации [6; 8]. Статья 
8 данного документа устанавливала, что 
«Имущество общин, учреждений, посвя-
щенных науке, искусству и благотвори-
тельности, и исторические памятники 
рассматриваются как частная собствен-
ность и подлежат охране. Умышленное 
их уничтожение или повреждение под-
лежит судебному преследованию» [8]. 

Несмотря на то, что Брюссельская 
декларация не была ратифицирована 
(европейские державы сочли ее 
чрезмерно ограничивающей свободу во-
енных действий), она послужила прооб-
разом для всех последующих междуна-
родно-правовых актов в данной сфере.  

Участие Ф. Ф. Мартенса в Гааг-
ских конференциях мира 1899 и 1907 го-
дов способствовало включению норм о 
защите культурных ценностей в тексты 
Гаагских конвенций [1; 6]. Кроме того, 
им была предложена так называемая 
«оговорка Мартенса», согласно которой 
даже в случаях, не предусмотренных 
конкретными нормами права, население 
и воюющие стороны остаются под защи-
той «принципов международного права, 
вытекающих из установившихся обы-
чаев, из принципов гуманности и из тре-
бований общественного сознания» [1]. 

Данная оговорка стала важным основа-
нием для охраны культурных ценностей 
в ситуациях, не охваченных прямыми за-
претами. 

Наиболее значимой в рассматри-
ваемом контексте является IV Гаагская 
конвенция 1907 года «О законах и обы-
чаях сухопутной войны» и прилагаемое 
к ней «Положение о законах и обычаях 
сухопутной войны» [1; 5]. Статья 27 По-
ложения предписывала: «При осадах и 
бомбардировках должны быть приняты 
все необходимые меры для того, чтобы 
по возможности щадить... здания, пред-
назначенные для целей науки, искусств и 
благотворительности, исторические па-
мятники...» [1]. Статья 56 дополняла: 
«Имущество общин, учреждения, посвя-
щенные целям науки, искусств и благо-
творительности, а также исторические 
памятники рассматриваются как частная 
собственность. Умышленное изъятие, 
истребление или повреждение таких 
учреждений, исторических памятни-
ков... воспрещается и подлежит судеб-
ному преследованию» [1].  

На практике, несмотря на то, что 
XX век стал эпохой тотальных войн, 
принципы Гаагских конвенций неодно-
кратно демонстрировали свою практиче-
скую действенность. Вступление в 
Первую мировую войну сопровождалось 
грубыми нарушениями Гаагских правил, 
особенно на Восточном фронте и при 
вторжении германских войск в Бельгию. 
Разрушение библиотеки Лувенского 
университета в 1914 году стало симво-
лом варварства [5]. Тем не менее, даже в 
этом контексте нормы Конвенций вы-
полняли функцию стандарта поведения 
и инструмента пропаганды: действия 
Германии были осуждены именно как 
нарушение Гаагских правил, что под-
тверждало признание их обязательной 
силы международным сообществом. 

Также   на оккупированных тер-
риториях Бельгии и Северной Франции 
германская администрация в значитель-
ной степени пыталась следовать положе-
ниям Гаагской конвенции. Как отмечает 
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И. Халл, оккупационные власти сохра-
нили действие местного законодатель-
ства, осуществляли сбор налогов в соот-
ветствии с существовавшими нормами и 
издавали приказы о наказании за маро-
дерство [4]. Систематического разграб-
ления частной собственности, запрещен-
ного статьей 46 Конвенции, не происхо-
дило. В отношении культурных ценно-
стей немецкое командование отдавало 
распоряжения о сохранении историче-
ских памятников в оккупированных го-
родах, хотя реализация этих распоряже-
ний на местах не всегда была последова-
тельной [7]. Таковым является пример 
Реймсского собора: когда в 1914 году 
немецкая артиллерия нанесла поврежде-
ния собору, это вызвало волну междуна-
родного возмущения. Немецкое коман-
дование утверждало, что на соборе нахо-
дился французский наблюдательный 
пункт, и, в соответствии с Гаагскими 
правилами, это делало его законной во-
енной целью [5]. Факт того, что Герма-
нии пришлось оправдываться, свиде-
тельствует о том, что даже в условиях 
интенсивных боевых действий стороны 
признавали обязательность Конвенции и 
необходимость обосновывать отступле-
ния от нее. 

Вторая мировая война принесла 
беспрецедентные разрушения культур-
ного наследия. Тем не менее, и в этих 
условиях Гаагские конвенции продол-
жали оказывать влияние на поведение 
воюющих сторон. На Западном фронте 
обращение с военнопленными в целом 
соответствовало Гаагским и Женевским 
конвенциям. Функционировал Между-
народный комитет Красного Креста, су-
ществовала система лагерей с опреде-
ленными стандартами содержания [3]. 
Эта ситуация резко контрастировала с 
положением на Восточном фронте, где 
противостояние Германии и СССР ха-
рактеризовалось практически полным 
игнорированием международно-право-
вых норм. Причина – воюющие стороны 
формально не денонсировали Гаагские 
конвенции, и даже впоследствии на 

Нюрнбергском процессе 1945–1946 го-
дов на это обстоятельство ссылались об-
винители. В приговоре Международного 
военного трибунала содержатся отсылки 
к Гаагским правилам как к обычному 
праву, нарушение которого влечет уго-
ловную ответственность [6]. 

Существовали также прямые при-
меры защиты культурных ценностей. В 
1943–1944 годах союзные войска под ко-
мандованием генерала Д. Эйзенхауэра 
разработали специальные «списки за-
щиты» (Программа «Памятники, изобра-
зительное искусство и архивы») с целью 
предотвращения повреждения историче-
ских памятников на территории Италии 
и Франции [7]. Данная программа стала 
прямым продолжением принципов, за-
ложенных Гаагскими конвенциями. 

После окончания Второй мировой 
войны международное сообщество 
осознало недостаточность Гаагских пра-
вил 1907 года, и в 1954 году это привело 
к принятию Гаагской конвенции о за-
щите культурных ценностей в случае во-
оруженного конфликта. Это стало пер-
вым специализированным документом, 
полностью посвященным данной про-
блеме [1]. 

Таким образом, Гаагские конвен-
ции создали правовую основу, к которой 
апеллировали все стороны конфликта; 
их соблюдение было прагматичным и из-
бирательным, проявлялось преимуще-
ственно в тех областях, где это было вза-
имовыгодно или упрощало управление 
территориями; они предоставили язык 
для обвинений, что доказывало суще-
ствование самих правил; и, наконец, они 
заложили фундамент для последующего 
развития международного гуманитар-
ного права, включая Женевские конвен-
ции 1929 и 1949 годов [1; 5; 7]. Гаагские 
конвенции не предотвратили ужасов ми-
ровых войн, однако они создали право-
вой каркас, который определял, что яв-
ляется нарушением, позволял сторонам 
апеллировать к нормам права и стал ос-
новой для всего последующего междуна-
родного гуманитарного права [3; 6]. 
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Тем не менее, конфликты конца 
XX – начала XXI века продемонстриро-
вали, что проблема не получила оконча-
тельного решения. Война в Персидском 
заливе 1990–1991 годов за освобождение 
Кувейта показала, что коалиционные 
силы под руководством США при пла-
нировании ударов учитывали необходи-
мость избегать повреждения культурных 
объектов на территории Ирака и Кувейта 
[4], что означало следованию принци-
пов, заложенных еще в Гаагских конвен-
циях. Однако в ходе войны в Ираке 
(2003) и гражданской войны в Сирии 
(2011–2025) имели место массовые раз-
рушения культурного наследия, что по-
ставило на повестку дня вопрос о необ-
ходимости дальнейшего усиления меж-
дународно-правовых механизмов их за-
щиты. 

С началом вооруженного кон-
фликта между Ираном, США и Израи-
лем 28 февраля 2026 года охрана объек-
тов культурного наследия Ирана столк-
нулась с критическими проблемами, что 
опять актуализировало вопрос о дей-
ственности международно-правовых ме-
ханизмов в данной сфере. По состоянию 
на 14 марта 2026 года официально под-
тверждено серьезное повреждение не 
менее 56 объектов культурного наследия 
Ирана, включая объекты, включенные в 
список Всемирного наследия ЮНЕСКО. 
Среди пострадавших – дворец Голестан 
в Тегеране, известный своей коллекцией 
мозаик и зеркальным залом, площадь 
Имама в Исфахане с мечетью Шейха 
Лотфоллы и дворцом Али Капу, где за-
фиксированы трещины в стенах, осыпа-
ние изразцов и разрушение витражей [8]. 

Таким образом, основные про-
блемы охраны культурного наследия в 
данных условиях носят комплексный ха-
рактер. 

Во-первых, наблюдается кризис 
имплементации международного права. 
Несмотря на существование Гаагской 
конвенции 1954 года и резолюции Со-
вета Безопасности ООН 2347, в соответ-

ствии с которыми преднамеренное уни-
чтожение культурных ценностей рас-
сматривается как военное преступление, 
механизмы принуждения и ответствен-
ности в реальных боевых действиях 
практически не функционируют. При-
чина – непрозрачность принятия воен-
ных решений и отсутствие независимых 
механизмов расследования [1; 5]. 

Во-вторых, обнаруживается прак-
тическая неэффективность превентив-
ной маркировки. Власти Ирана нанесли 
«синий щит» – эмблему Гаагской кон-
венции – на крыши более 120 музеев и 
исторических зданий. Однако эксперты, 
включая П. Стоуна из Международного 
комитета Голубого щита, охарактеризо-
вали данную меру как «бессмыслен-
ную», поскольку современные армии ис-
пользуют секретные списки целей и не 
ориентируются на визуальные знаки с 
воздуха. Более того, не исключается и 
риск использования эмблемы для при-
крытия военных объектов [7; 8]. 

В-третьих, отмечается высокая 
уязвимость культурных ценностей перед 
косвенным ущербом. Большинство па-
мятников пострадало не от прямых попа-
даний, а от ударных волн, вибрации и 
осколков при бомбардировках смежных 
военных объектов. Это затрудняет юри-
дическую квалификацию таких инци-
дентов как намеренных атак и требует 
принятия особых мер [5; 8]. 

В-четвертых, информационная 
блокада, как в Иране после начала кон-
фликта, когда было ограничено интер-
нет-соединение, сделала невозможным 
независимый мониторинг состояния па-
мятников, оперативную фиксацию раз-
рушений и международную координа-
цию экстренных мер защиты [8]. 

Иранские власти обратились в 
ЮНЕСКО с требованием внести все объ-
екты всемирного наследия страны в спи-
сок «усиленной охраны» с предоставле-
нием точных географических координат, 
а также принять обязательные меры по 
их защите [1; 8]. Однако без обеспечения 
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независимого доступа на места, без со-
здания эффективных механизмов разве-
дения военных и гражданских целей и 
без установления реальной ответствен-
ности за нарушение международного гу-
манитарного права сохранение культур-
ного наследия Ирана остается под угро-
зой. 

В связи с изложенным представ-
ляется важным вопрос: можно ли утвер-
ждать, что в данном конфликте Гаагские 
конвенции (в частности, Гаагская кон-
венция 1954 года о защите культурных 
ценностей) не функционируют? 

С одной стороны, основания для 
вывода об их «неэффективности» ка-
жутся очевидными. Юридические 
нормы формально существуют, однако 
их соблюдение отсутствует. Гаагская 
конвенция 1954 года и ее Второй прото-
кол 1999 года обязывают стороны кон-
фликта запрещать, предотвращать и пре-
секать любые акты вандализма в отно-
шении культурных ценностей, воздер-
живаться от любых враждебных дей-
ствий, направленных против таких цен-
ностей, и принимать превентивные меры 
(маркировку «синим щитом», дистанци-
рование от военных объектов) [1; 5]. В 
конфликте с Ираном 2026 года десятки 
объектов, включая объекты Всемирного 
наследия, получили тяжелые поврежде-
ния, а ударные волны от бомбардировок 
военных объектов, расположенных 
вблизи исторических центров, привели к 
разрушениям, что указывает на наруше-
ние принципа дистанцирования, закреп-
ленного в статье 8 Второго протокола. 

Неспособность защиты со стороны 
«синего щита» также очевидна. Иран 
нанес данную маркировку на более чем 

120 объектов. Однако современные 
вооруженные силы используют спутни-
ковые координаты и внутренние списки 
целей; визуальная маркировка с воздуха 
в условиях высокоточных ударов не иг-
рает роли. Также, если военный объект 
находится в непосредственной близости 
от памятника, наличие «синего щита» не 
предотвращает воздействия ударной 
волны. 

Наконец, режим «усиленной за-
щиты» Второго протокола 1999 года как 
превентивный механизм, при котором 
объект получает иммунитет от нападе-
ния, оказался недейственным: Иран об-
ратился в ЮНЕСКО с просьбой внести 
все свои объекты в список «усиленной 
защиты» уже после начала бомбардиро-
вок, тогда как превентивная логика Кон-
венции предполагает, что защита должна 
быть обеспечена до возникновения кон-
фликта. 

Тем не менее, утверждать, что 
конвенции вовсе не работают в юриди-
ческом смысле, некорректно. Конвенции 
продолжают существовать и налагать 
обязательства, даже если они наруша-
ются; вооруженный конфликт не при-
останавливает их действие. Так, Гааг-
ская конвенция 1954 года и ее протоколы 
показали свою неэффективность как ин-
струмент превентивной защиты и пост-
конфликтной ответственности в усло-
виях вооруженного конфликта Иран–
США, однако, не отменили того истори-
ческого значения, которое имели Гааг-
ские конвенции, начиная с Кодекса Ли-
бера 1863 года и трудов Ф. Ф. Мартенса, 
для системы защиты культурного насле-
дия.  
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Ю. М. Пашедко 
 

РЕВИТАЛИЗАЦИЯ ПРОМЫШЛЕННЫХ ОБЪЕКТОВ КАК ИНСТРУМЕНТ 
СОЗДАНИЯ НОВЫХ КУЛЬТУРНЫХ ЦЕНТРОВ В МАЛЫХ ГОРОДАХ 
 
Ревитализация промышленных объектов как эффективный инструмент 

социально-экономического развития городских территорий обосновывается во многих 
научных статьях, диссертациях и подтверждается опытом практической реализации 
конкретных проектов. Тем не менее, механизмы трансформации бывших промышленных 
зон в культурные центры на территории малых исторических городов и их влияние на 
городскую среду и местное сообщество до сих пор недостаточно обоснованы и мало 
используются в практике. Объясняется это рядом проблем, которые рассматриваются 
в статье  

Ключевые слова: ревитализация, промышленные объекты, малые города, 
культурные центры, урбанистика, реновация  

 
Julia M. Pashedko 

 
REVITALIZATION OF INDUSTRIAL FACILITIES AS A TOOL FOR CREATING 

NEW CULTURAL CENTERS IN SMALL TOWNS 
 
The revitalization of industrial facilities as an effective tool for the socio-economic 

development of urban territories is substantiated in many scientific articles, dissertations, and 
confirmed by the experience of implementing specific projects. However, the mechanisms for 
transforming former industrial zones into cultural centers in small historical cities and their 
impact on the urban environment and local communities are still insufficiently substantiated 
and rarely used in practice. This is due to a number of issues that are addressed in this article 

Keywords: revitalization, industrial facilities, small towns, cultural centers, urban 
planning, and renovation 

 
Начиная с ХХ века в России стали 

применять практику ревитализации (воз-
рождения) промышленных объектов, 
т. е. их адаптацию под новые функции, в 
том числе культурные. Авторы, которые 
так или иначе занимаются проблемой 
развития территорий и сохранением про-
мышленного наследия, считают, что 
процесс ревитализации – это более ща-
дящий подход к преобразованию про-
мышленных объектов по сравнению с 
реконструкцией, которая предполагает 
изменение функционального назначе-
ния. Этот принцип основан на том, 
чтобы показать новые возможности ста-
рых форм, используя их функциональ-
ный потенциал [1]. Такой подход позво-
ляет не только сохранить архитектурное 

наследие, но и создавать новые точки 
притяжения для местных жителей и ту-
ристов.   

Но эта практика стала более харак-
терна для крупных городов-миллионни-
ков или городов с уже существующей 
развитой туристской инфраструктурой, 
т. к. инвестиционная привлекательность 
в таких центрах достаточно высокая. В 
малых городах, исторических поселе-
ниях практика ревитализации промыш-
ленных объектов и наделения их соци-
ально-культурными функциями пока не-
достаточно реализуется, хотя большин-
ство промышленных объектов (фабрики, 
заводы, мануфактуры), продукция кото-
рых изначально была брендовой для ма-
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лых городов и, в целом для регионов, за-
брошены, и уже вряд ли возможно их 
вернуть к производству, но есть возмож-
ность ревитализации, создания на их 
базе культурных центров / креативных 
кластеров, а где-то есть возможность и 
частичного восстановления производ-
ства. 

Можно выделить несколько при-
чин медленного внедрения практик ре-
витализации промышленных объектов в 
регионах: 

– отсутствие систематизации и ка-
талогизации подобных объектов в реги-
онах, оценки их экономической эффек-
тивности и возможностей создания на их 
базе социально-культурных проектов; 

– юридические проблемы, связан-
ные с формами собственности объектов; 

– отсутствие единой модели реви-
тализации подобных объектов i; 

– кадровый ресурс, управленче-
ский и организационный ресурсы регио-
нов не отвечают современным потребно-
стям государственной культурной и эко-
номической политики. Тем не менее, 
развитие малых городов, формирование 
территориального брендинга напрямую 
зависит от развития инфраструктуры 
креативных индустрий, локальных брен-
дов и сообществ энтузиастов; 

– дефицит в регионах операторов, 
способных масштабировать креативные 
проекты;  

– слабая мотивация инвесторов и 
девелоперов вкладывать средства в ма-
лые города и исторические поселения, 
финансирования развития территорий 
малых городов и восстановления про-
мышленных объектов; 

– отсутствие у муниципалитетов 
ресурсов для проведения научных и мар-
кетинговых исследований историко-
культурного, социального, туристского 
и экономического потенциала террито-
рии для проработки стратегии ее разви-
тия. 

 
i	На данный момент разработан документ АНО 
Агентства стратегических инициатив для 

 Как следствие, в малых городах 
происходит ограничение возможностей 
для развития творческого предпринима-
тельства, сдерживание формирования 
новых рабочих мест, в том числе для мо-
лодежи, и сдерживание развития эконо-
мики из-за неэффективного использова-
ния креативного потенциала террито-
рии.  

Тем не менее, значение создания 
культурных центров на базе бывших 
промышленных предприятий для малых 
исторических городов имеет важное со-
циально-культурное и экономическое 
значение, которое выражается в следую-
щем: 

– сохранение и ревитализация ис-
торического наследия (редевелопмент 
заброшенных промышленных объектов 
с сохранением их исторической архитек-
туры);  

– создание новых рабочих мест и 
снижение безработицы (культурные цен-
тры, организованные по кластерному 
принципу, объединяют малый и средний 
бизнес, что способствует росту занято-
сти населения. Это особенно важно для 
малых городов, где часто наблюдается 
отток населения из-за отсутствия пер-
спектив трудоустройства); 

– привлечение инвестиций (кла-
стерная модель культурных центров де-
лает территорию более привлекательной 
для инвесторов. Государство также 
предоставляет различные меры под-
держки участникам такого рода центров, 
включая субсидии и налоговые льготы);  

– развитие туризма (малые истори-
ческие города часто обладают уникаль-
ным культурным и историческим потен-
циалом. Промышленные объекты, про-
шедшие процесс ревитализации обычно 
включают элементы туризма (музеи, экс-
курсии, интерактивные зоны) и стано-
вятся точками притяжения для туристов. 
Например, проект «Белев-Одоев-Суво-
ров» в Тульской области направлен на 

инвесторов, работающих с объектами 
культурного наследия	
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создание промышленного туристиче-
ского кластера с музейно-выставочными 
пространствами на базе действующих 
предприятий); 

– сохранение локальной идентич-
ности (культурные центры на базе таких 
объектов должны учитывать историко-
культурную идентичность города, ис-
пользуя существующие точки развития и 
притяжения как координационные цен-
тры. Это позволяет сохранить уникаль-
ность места и интегрировать его в совре-
менную экономику без потери историче-
ской самобытности);  

– стимулирование инноваций и 
опережающего развития (в малых исто-
рических городах культурные центры, 
организованные по кластерной модели, 
могут объединять экспериментальное 
наукоемкое производство с традицион-
ными отраслями. Например, в рамках 
«синтетического кластера» (модели, 
адаптированной для исторических посе-
лений) предполагается сочетание мест-
ных ресурсов (людских, природных, 
культурно-исторических) с инновацион-
ными разработками);  

– укрепление местного сообщества 
(вовлечение локальных сообществ в ре-
гулирование внутрикластерного взаимо-
действия способствует формированию 
чувства причастности к развитию города 
и может снизить социальную напряжен-
ность);  

– повышение инвестиционной при-
влекательности и стабилизация эконо-
мики (культурные центры могут стать 
«точками роста», которые привлекут но-
вые предприятия и будут способствовать 
стимулированию развития смежных сек-
торов экономики и сферы услуг, могут 
стать брендообразующими центрами 
территорий).  

Несмотря на сложности, которые 
сопутствуют процессу ревитализации 
промышленного наследия в малых горо-
дах и исторических поселениях, есть ряд 
успешных примеров, которые только до-
казывают необходимость создания куль-
турных центров, используя кластерную 

модель на базе бывших промышленных 
объектов. Один из самых известных – 
проект креативного кластера «На за-
воде» на базе бывшего чугуноплавиль-
ного, железоделательного и медепла-
вильного завода Турчаниновых-Соло-
мирских в городе Сысерть Свердловской 
области. Кластер стал брендообразую-
щим культурным центром территории 
(рис. 1 и 2).  

 

 
 

Рис.1. Вход на территорию завода 
Турчаниновых-Соломирских (Сысерть) 

          

 
 

Рис. 2. Вид сверху на завод Турчаниновых-
Соломирских (Сысерть) 

 
Благодаря проекту появилось мно-

жество предприятий малого и среднего 
бизнеса в сфере креативных индустрий, 
которые стали влиять на экономику го-
рода и, соответственно, стали драйвером 
его развития.  

В городе Бирске (Башкортостан) в 
бывшем доходном доме купцов Чирко-
вых в историческом центре города в 
2022 году открылось креативное про-
странство «Чирковъ», в котором реали-
зуется кластерный принцип. Креативное 
пространство стало центром притяжения 
для горожан и одной из визитных карто-
чек туристического Бирска. Культурный 
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центр является ключевым объектом ин-
фраструктуры креативных индустрий в 
Бирском районе (рис. 3).  

                   

 
                              

Рис. 3. Вид на фасад доходного дома купцов 
Чирковых (Бирск) 

 
Цель проекта ревитализации ком-

плекса шелкоткацких фабрик имени куп-
цов Соловьевых (Киржач, Владимирская 
область) – создать многофункциональ-
ное пространство «город в городе», ко-
торое станет центром культурной, дело-
вой и туристической жизни Киржача и 
точкой притяжения для всей Владимир-
ской области. Концепция включает кон-
сервацию исторического наследия, со-
здание арт-кластера, ремесленных ма-
стерских, образовательных центров и 
пространств для работы. Проект разра-
батывается в рамках реализации Указа 
Президента РФ «О национальных целях 
развития Российской Федерации на пе-
риод до 2030 года и на перспективу до 
2036 года» [2].  

Остальные примеры, которые упо-
минаются различными авторами в пуб-
лицистических и научных изданиях, не 
имеют отношения к малым городам и ис-
торическим поселениям i, а демонстри-
руют опыт работы с промышленным 
наследием в крупных городах и городах, 
имеющих население от 400 тысяч насе-
ления.  

 
i Примеч. автора: малым считается город с 
населением менее 50 тыс. человек 
ii Надежда Сергеевна Засс (1864–после 1918) – 
российская купчиха 2-й гильдии, крупная 
благотворительница и владелица первой в 
России фабрики механической вышивки. 

Высоким креативным потенциа-
лом обладают малые города туристиче-
ского маршрута «Золотое кольцо», кото-
рый еще предстоит реализовать. В неко-
торых из городов остались промышлен-
ные предприятия, которые уже не вы-
полняют производственных функций, 
хотя когда-то были системообразую-
щими для экономики этих городов. 

Один из городов, который является 
значимым центром маршрута «Золотое 
кольцо», выступает Переславль-Залес-
ский. Никто не сомневается в его исто-
рико-культурном значении и потенци-
але, но мало кто знаком с его промыш-
ленном наследием. Одно из предприя-
тий, которое является объектом про-
мышленного наследия города –фабрика 
механической вышивки «Новый мир». 
Фабрика Н. С. Зассii считается одной из 
первых в России. В 1916 году А. А. Голь-
мбергiii покупает бумагопрядильную 
фабрику сестер Гладковых и преобра-
зует ее в фабрику для производства кру-
жев и галантерейного товара из сурового 
полотна. 7 ноября 1917 года производ-
ство переименовано в «Красный выши-
вальщик», а в 1929 году вместе с тремя 
другими фабриками по вышивке пере-
именовано в фабрику «Новый мир». 

Фабрика механической вышивки 
«Новый мир» была единственной в Рос-
сии и третьей в мире после Швейцарии и 
Германии с XIX века, и имеет многочис-
ленный награды, среди кооррых – два 
приза «Виктория» от Союза дизайнеров 
России за текстильный дизайн. Фабрика 
была одним из градообразующих пред-
приятий города.  

Сегодня на фабрике производство 
прекращено (рис. 4 и 5). На данный мо-
мент на базе фабрики создается проект 
креативного кластера с частичным воз-
обновлением производства, который 

iii А. А. Гольмберг – российский 
предприниматель и купец, известный как 
основатель фабрики машинной вышивки и 
кружев в Переславле-Залесском (Владимирская 
губерния)	
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должен стать новым культурным цен-
тром города и центром притяжения ту-
ристов. Но важным направлением в дея-
тельности кластера являются образова-
тельные программы для молодежи, 
направленные на возрождение и сохра-
нение традиций мастерства и формиро-
вание кадрового потенциала, необходи-
мого для производственных функций 
фабрики.  

 

                      
 

Рис. 4. Вид сбоку на фабрику «Новый мир» 
(Переславль-Залесский)           

 

 
 

Рис. 5. Вид с реки Трубеж на здания фабрики 
«Новый мир» (Переславль-Залесский) 

 

Успешные практики показывают, 
что ревитализация промышленных объ-
ектов позволяет: сохранить историче-
ское наследие и архитектурную само-
бытность территорий; создать новые ра-
бочие места и стимулировать развитие 
малого и среднего бизнеса; привлечь ин-
вестиции и повысить туристическую 
привлекательность регио-
нов; сформировать культурные и образо-
вательные центры, которые становятся 
точками притяжения для жителей и гос-
тей города; улучшить качество город-
ской среды и повысить качество жизни 
населения.  

Однако проекты ревитализации в 
малых городах сталкиваются с рядом 
проблем: изношенность инженерных се-
тей и коммуникаций; необходимость мо-
дернизации инфраструктуры, что увели-
чивает инвестиционные затраты; низкая 
покупательная способность населения 
из-за небольшого числа жителей и невы-
соких зарплат; сложности с привлече-
нием инвесторов из-за рисков и длитель-
ной окупаемости.  

Для преодоления этих проблем 
требуется активное участие государства, 
включая проектное финансирование, 
субсидирование процентных ставок или 
прямое финансирование. Также важно 
развивать партнерство между органами 
власти, частными инвесторами и мест-
ными сообществами.  

Приведенные примеры и практиче-
ский опыт реализации креативных про-
ектов на базе промышленных объектов в 
малых городах демонстрируют, что ре-
витализация может стать эффективным 
инструментом создания новых культур-
ных центров в малых городах, но требует 
тщательного планирования и учета мест-
ных особенностей. 
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РЕПРЕЗЕНТАЦИЯ КУЛЬТУРНОЙ ПАМЯТИ КОЧЕВЫХ РЕГИОНОВ 
НА ПРИМЕРЕ СКУЛЬПТУРНОГО КОМПЛЕКСА ДАШИ НАМДАКОВА 

«ЦЕНТР АЗИИ» 
 
В статье рассматривается проблема репрезентации культурной памяти в 

постсоветской монументальной скульптуре кочевых регионов на примере 
монументального ансамбля Даши Намдакова «Центр Азии» (г. Кызыл, Республика 
Тыва). Анализируется парадоксальная ситуация, при которой содержательное 
обращение к досоветскому национальному наследию уже в постсоветский период 
осуществляется преимущественно средствами сталинской соцреалистической 
пластики. Установлено, что творчество Даши Намдакова – это связующее звено, 
восстанавливающее преемственность с досоветской художественной традицией 
кочевых народов, прерванную в советский период. Его стиль формирует уникальный 
пластический язык, ставший значимой альтернативой советскому искусству и 
заложивший основу для современной монументальной скульптуры в постсоветском 
пространстве. 
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REPRESENTING THE CULTURAL MEMORY OF NOMADIC REGIONS USING 

THE EXAMPLE OF THE DASHI NAMDAKOV SCULPTURAL COMPLEX 
«CENTER OF ASIA» 

 
The article examines the problem of representing cultural memory in post-Soviet 

monumental sculpture of nomadic regions using the example of Dashi Namdakov’s monumental 
ensemble «Center of Asia» (Kyzyl, Republic of Tyva). It analyzes the paradoxical situation in 
which meaningful references to the pre-Soviet national heritage of nomadic regions in the post-
Soviet period are primarily realized through the means of Stalinist socialist realist sculpture. 
It has been established that Dashi Namdakov's work provides a link, restoring continuity with 
the pre-Soviet artistic tradition of nomadic peoples, interrupted during the Soviet period. His 
style forms a unique figurative language that has become a significant alternative to Soviet art 
and laid the foundation for contemporary monumental sculpture in the post-Soviet space. 
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Актуальность данного исследова-

ния обусловлена значимостью проблемы 
репрезентации культурной памяти в 
постсоветской монументальной скульп-
туре кочевых регионов, которая стоит 
особенно остро в контексте процессов 
формирования новых этнокультурных 
идентичностей, развернувшихся после 
распада Советского Союза. Творчество 
Даши Намдакова представляет собой 
уникальный случай художественного 
осмысления кочевого культурного 
наследия в современной монументаль-
ной пластике. Анализ монумента «Центр 
Азии» – одной из ключевых работ Даши 
Намдакова – позволяет раскрыть творче-
ский метод мастера и выявить законо-
мерности формирования постсоветской 
монументальной традиции.  

Творчество Даши Намдакова неод-
нократно становилось предметом искус-
ствоведческого анализа. В этом контек-
сте следует упомянуть работы Т. А. Бо-
роноевой [4], М. Л. Ткачевой [17], 
Н. П. Комаровой [6], Р. Э. Болотова [3], 
которые, конечно, не исчерпывают всего 
многообразия творческих наработок 
скульптора.  

В предложенной работе впервые 
предпринимается попытка систематиче-
ского осмысления творчества Даши 
Намдакова через призму репрезентации 
культурной памяти в постсоветской мо-
нументальной скульптуре бывших коче-
вых регионов СССР. Новизна работы за-
ключается также в применении институ-
ционального подхода к анализу форми-
рования этой скульптурной традиции.  

Цель статьи – проанализировать 
опыт преодоления противоречий постсо-
ветского монументального искусства на 
примере памятника «Центр Азии» ра-
боты Даши Намдакова. 

Для достижения поставленной 
цели в работе решаются следующие за-
дачи:  

1) реконструировать 
институциональный контекст 
формирования монументальной 

скульптуры «кочевых» регионов в 
советский период и охарактеризовать 
пластический язык постсоветских 
памятников этих регионов; 

2) выявить художественные 
истоки и принципы пластического языка 
Даши Намдакова;  

3) проанализировать историю 
скульптурного ансамбля «Центр Азии» в 
Кызыле и определить значение его 
переосмысления в 2014 году в контексте 
репрезентации этнокультурной памяти 
Тывы. 

Методологическую основу иссле-
дования составляют историко-культур-
ный метод, применяемый для рекон-
струкции институционального контек-
ста развития монументальной скульп-
туры в кочевых регионах в советский и 
постсоветский периоды; формально-сти-
листический метод, позволяющий вы-
явить пластические особенности рас-
сматриваемых памятников и сопоста-
вить их с каноном сталинской соцреали-
стической скульптуры; а также куль-
турно-семиотический подход, основан-
ный на теории культурной памяти и кон-
цепции «мест памяти» в рамках которого 
монументальная скульптура рассматри-
вается как материальный носитель кол-
лективной идентичности. 

Большинство монументальных 
произведений Даши Намдакова нахо-
дятся в регионах, важной частью куль-
туры которых является их кочевое про-
шлое. Востребованность творчества 
скульптора обусловлена особым пласти-
ческим языком его произведений, осно-
ванным на достижениях пластических 
искусств монгольских и тюркских коче-
вых народов и отвечающим запросу на 
этнокультурную идентичность в Буря-
тии, Тыве, Татарстане и Казахстане в 
постсоветский период. 

Понятие «кочевые регионы» при-
менительно к советскому пространству 
концептуально оформлено в работах 
Ф. Л. Синицына, относящего к этой ка-
тегории Тыву, Калмыкию, Бурятию, 
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Якутию и Казахстан [15, с. 104]. Такое 
разделение позволяет рассматривать ху-
дожественные процессы в этих регионах 
как особый феномен постсоветской 
культуры. 

В момент включения в состав Со-
ветского Союза кочевые регионы не 
имели светской монументальной куль-
туры. Централизованное искусство там 
было религиозным, что исключало его 
использование в качестве фундамента 
для создания советской художественной 
промышленности. Первые светские 
учреждения художественного образова-
ния и профессиональные художники по-
явились здесь лишь в 1930-е годы, что 
создало вакуум преемственности худо-
жественных традиций. В постсоветский 
период этот разрыв породил специфиче-
ское противоречие между национально-
историческим содержанием новых па-
мятников и преимущественно соцреали-
стическим пластическим языком их во-
площения. 

Е. Ю. Лекус уточнила, что мону-
ментальная скульптура занимала особое 
место в советской культурной политике, 
основы которой были заложены декре-
том Совнаркома 1918 года и реализо-
ваны в плане монументальной пропа-
ганды [8, с. 70]. Институциональным во-
площением этой политики стала центра-
лизованная система художественной 
промышленности, окончательно офор-
мившаяся в эпоху позднего сталинизма. 
«Эта система строилась на принципе 
жесткой иерархии, при которой Союз ху-
дожников СССР выступал механизмом 
государственного контроля над художе-
ственной деятельностью, а членство 
в Союзе являлось необходимым усло-
вием доступа к материалам, мастерским 
и государственным заказам, так что ху-
дожник был лишен реальной творческой 
автономии», – констатировала Г. А. Ян-
ковская [20, с. 104]. 

В книге, посвященной советскому 
монументально-декоративному искус-
ству 1920–1930-х годов, М. М.Силина 

доказывает, что в советской скульптур-
ной традиции постепенно закрепилась 
устойчивая типологическая схема «по-
стамент + фигура», лишенная самосто-
ятельного композиционного решения и 
продолжавшая канон, сложившийся в 
сталинскую эпоху [14, с. 198]. 

Пластический язык этого периода 
характеризовался героической идеализа-
цией изображаемых персонажей при со-
хранении нарративно ясной фигуратив-
ности. Борьба с «формализмом», развер-
нувшаяся в 1930-е – начале 1950-х годов, 
фактически исключила из монументаль-
ной скульптуры всякий формальный экс-
перимент. М. С. Силина также отмечает, 
что в период хрущевской оттепели, по-
сле постановления ЦК КПСС и СМ 
СССР № 1871 от 4 ноября 1955 года «Об 
устранении излишеств в проектирова-
нии и строительстве», монументальная 
скульптура начала постепенно освобож-
даться от сталинского канона. «Начатые 
еще в 1920-е годы поиски воплощения 
кубизма, футуризма или ар-деко в мону-
ментальной скульптуре были подхва-
чены и разработаны скульпторами 1960–
1980-х годов», – добавила исследова-
тель [14, с. 198]. 

Эти изменения, в том числе, при-
вели к поискам региональных пластиче-
ских языков. Однако формальное рас-
крепощение затронуло преимуще-
ственно центральные художественные 
институции. Периферийные отделения 
Союза художников в значительной мере 
сохранили инерцию сталинской эсте-
тики, что объясняется самой природой 
иерархической структуры советской ху-
дожественной промышленности, при ко-
торой провинциальные отделения нахо-
дились в полной зависимости от центра. 
В первую очередь это отразилось на 
наиболее инертном виде искусства – мо-
нументальной скульптуре. 

Принципиальной особенностью 
досоветской художественной культуры 
кочевых народов было отсутствие свет-
ских монументальных традиций. Сам ко-
чевой образ жизни не способствовал 
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формированию государственных инсти-
туций европейского типа; культурные 
центры концентрировались преимуще-
ственно при религиозных институтах. В 
Бурятии и Туве именно дацаны и хурээ 
выступали очагами художественной 
культуры. При них существовали школы 
культовой скульптуры, иконописи 
(танка), ювелирного и декоративно-при-
кладного искусства. С. Б. Бардалеева, 
исследуя творчество С. Ц. Цыбикова, 
справедливо утверждает, что бурятская 
дацанская традиция к началу XX века 
представляла собой развитую художе-
ственную систему с собственной техни-
кой, иконографическим каноном и пре-
емственностью мастерства [1, с. 51]. 

Однако в системе советской куль-
туры для религиозного искусства не 
находилось места: в ходе антирелигиоз-
ной кампании 1920–1930-х годов дацан-
ские мастерские были разрушены, а тра-
диционные художественные практики 
оказались под запретом. Эта политика 
получила трагическое продолжение в 
массовых репрессиях против буддий-
ского духовенства и связанных с ним ма-
стеров [1, с. 62]. Тем самым была разо-
рвана естественная преемственность с 
досоветской художественной традицией. 

Параллельно с разрушением тради-
ционных институций советская власть 
приступила к формированию принципи-
ально новой системы художественного 
образования, основанной на европоцен-
тричной модели. В условиях кочевых ре-
гионов подготовка профессиональных 
кадров для монументальной пропаганды 
не была приоритетной, уступая по важ-
ности задачам просвещения и коллекти-
визации. Ключевой целью являлся фор-
сированный перевод кочевых народов на 
оседлый образ жизни. 

Появление первых профессиональ-
ных художников и скульпторов в коче-
вых регионах относится к 1930-м годам. 
По мнению Е. Г. Санжиевой, в Бурятии 
этот процесс связан с деятельностью ху-
дожников, окончивших такие престиж-

ные художественные учебные заведе-
ния, как ВХУТЕИН и ВХУТЕМАС [13, 
с. 167]. В Восточном Казахстане, как от-
метила Е. Ю. Рахматулина, аналогичные 
процессы развивались в рамках общей 
политики «культурной революции» [11, 
с. 39]. Тогда же создаются и филиалы 
централизованных корпоративных худо-
жественных организаций. Примени-
тельно к периферийным регионам это 
означало, что молодые национальные 
художественные школы с самого мо-
мента своего возникновения оказыва-
лись встроены в жесткую иерархиче-
скую структуру, не позволявшую им 
сформировать собственную монумен-
тальную традицию, способную к органи-
ческой репрезентации досоветского 
наследия. 

Распад Советского Союза ради-
кально изменил функциональное назна-
чение монументальной скульптуры в 
национальных регионах. В этот период 
остро встали вопросы национального са-
моопределения в бывших социалистиче-
ских республиках. В кочевых регионах 
эта проблема приобрела особую остроту. 
Репрессивная политика СССР в отноше-
нии буддизма и кочевых устоев оставила 
глубокий след в исторической памяти. 
Именно поэтому возрождение нацио-
нальной самоидентичности потребовало 
возвращения к досоветскому кочевому 
наследию. 

Содержательно постсоветские па-
мятники этих регионов представляют со-
бой решительный разрыв с советской ме-
мориальной традицией: их героями ста-
новятся национальные эпические персо-
нажи, исторические деятели, мифологи-
ческие и аллегорические образы, вдох-
новленные образами досоветской нацио-
нальной культурой. Однако формально-
пластически постсоветская монумен-
тальная скульптура кочевых регионов 
оказалась удивительно последователь-
ным продолжением сталинской тради-
ции социалистического реализма с ее ге-
роической идеализацией фигуративного 
образа. 
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В Улан-Удэ яркими примерами со-
временной скульптуры являются памят-
ник Гэсэру (2006, ск. А. М. Миронов), 
монумент «Гостеприимная Бурятия» 
(2000-е, ск. А. М. Миронов) и скульп-
тура «Мэргэн» (2003, ск. А. М. Миро-
нов). К числу знаковых скульптурных 
объектов республики относятся памят-
ник животноводу Кадарчы, установлен-
ный в 1997 году под Кызылом (скуль-
птор Т. Ч. Ондар), а также коллекция ка-
менных изваяний у Национального му-
зея им. Алдан-Маадыр Республики 
Тыва. В Казахстане эта тенденция про-
слеживается в ряде конных монументов: 
памятнике Кенесары хану в Астане 
(2001, ск. Н. Далбай), памятнике Боген-
бай-батыру в столице (2007, ск. Т. Ерме-
ков), конной скульптуре Кабанбай-ба-
тыра в Талдыкоргане (2009, ск. Б. Кусаи-
нов) и памятнике Кабанбай-батыру в Се-
мее (2004, ск. Е. А. Кокеев). 

При всем различии содержатель-
ных программ эти монументы обнару-
живают общие пластические принципы: 
статичный героический образ, фронталь-
ная подача фигуры, нарративная ясность 
атрибутов, риторическая монументаль-
ность поз и жестов. Все эти черты прямо 
восходят к канону сталинской соцреали-
стической скульптуры, для которой ха-
рактерна именно героическая идеализа-
ция изображаемого персонажа в сочета-
нии с легко читаемым фигуративным ре-
ализмом. 

Данный парадокс объясняется спе-
цификой формирования художествен-
ных институций в кочевых регионах: 
они возникли в советский период и были 
интегрированы в централизованную си-
стему производства искусства. Совре-
менные региональные творческие союзы 
сохраняют преемственность с предше-
ственниками, что напрямую влияет на 
устойчивость пластического языка. К 
этому добавляется важное прагматиче-
ское достоинство соцреалистической 
скульптуры – ее визуальный язык поня-
тен массовому зрителю, что соответ-
ствует базовой функции монумента в 

процессе построения новой националь-
ной культуры. Наконец, сама природа 
монументальной скульптуры предпола-
гает институциональную инерцию, мно-
гократно усиливающуюся соображени-
ями консервативного вкуса в условиях, 
когда заказчиком выступает государство 
или муниципалитет. 

Тем самым в постсоветском худо-
жественном пространстве кочевых реги-
онов сформировался специфический па-
радокс: национальное содержание новых 
памятников реализуется средствами эс-
тетики, исторически чуждой репрезенти-
руемой ими культуре. Именно в этом 
контексте стоит рассматривать мону-
ментальный ансамбль Даши Намдакова 
«Центр Азии», как памятник, который 
является ярким примером использова-
ния альтернативного пластического 
языка, способного артикулировать куль-
турную память кочевых регионов вне со-
ветского эстетического канона. 

Творчество Даши Намдакова орга-
нично соединяет наследие кочевых куль-
тур Внутренней Азии с современным ис-
кусством. Даши с детства оказался в ис-
ключительно редкой для своего поколе-
ния ситуации: он формировался в среде, 
где сохранилась живая преемственность 
с досоветской бурятской художествен-
ной традицией [2]. Профессиональное 
художественное образование художник 
получил в Красноярском государствен-
ном художественном институте (1988–
1992), где учился у академика М. М. Го-
ловницкого – одного из ведущих пред-
ставителей советской монументальной 
школы [10]. Этот биографический факт 
принципиально важен: пластический 
язык скульптора формировался не в оп-
позиции советской академической тра-
диции, а в ее освоении и одновременно в 
ее преодолении. Обладая классической 
скульптурной школой, обеспечившей 
ему техническое совершенство, худож-
ник осознанно отказался от советского 
канона. Вместо этого он обратился к пер-
воосновам евразийской художественной 



 

 
 

23 

культуры, сделав их основой своего 
творчества. 

Источники пластического языка 
Даши Намдакова многослойны. Прежде 
всего это художественное наследие 
скифо-сибирской общности – «звериный 
стиль» VIII–III веков до н. э., оказавший 
огромное влияние на средневековый бес-
тиарий, геральдику, орнамент и, соответ-
ственно, на все евразийское изобрази-
тельное искусство и систему символов. 
Второй важнейший источник – буддий-
ская иконография и пластика, унаследо-
ванная через семейную традицию и че-
рез знакомство с дацанским искусством. 
Третий пласт – собственно бурятский и 
монгольский фольклор, эпические сказа-
ния и мифология. Как считает А. В. Ки-
стова, Даши Намдаков выступает носи-
телем сложной социальной идентично-
сти – одновременно бурятской, россий-
ской, общеевразийской – и именно эта 
сложная идентичность позволяет ему ор-
ганически соединять элементы различ-
ных культурных систем в едином автор-
ском высказывании [5, с. 166]. 

Особое значение для понимания 
проблематики настоящего исследования 
имеет история скульптурного ансамбля 
«Центр Азии» (рис. 1) в Кызыле, кото-
рый на протяжении последних шестиде-
сяти лет дважды менял свой облик и в 
каждом из своих воплощений отражал 
доминирующую в данный исторический 
момент модель репрезентации тувин-
ской идентичности. 

Идея географического центра Азии 
в Кызыле зафиксирована еще в начале 
XX века в работах инженера путей сооб-
щения В. М. Родевича, который в книге 
«Очерк Урянхайского края» 1910 года 
упоминал о специальном приезде в 
Урянхайский край английского путеше-
ственника, желавшего увидеть этот гео-
графический центр [12, с. 41]. 

Первый полноценный обелиск был 
воздвигнут в 1964 году, к 20-летию 
вхождения Тывы в состав Советского со-
юза, по проекту тувинского художника 

В. Ф. Демина. На квадратном поста-
менте устанавливался бетонный глобус, 
пронзенный трехгранным шпилем, на 
котором карта республики была выло-
жена драгоценными и полудрагоцен-
ными камнями, а сам центр Азии был от-
мечен позолоченным камнем [9]. 

 

 
 

Рис. 1. Даши Намдаков, «Центр Азии». 
Источник: https://ru.rbth.com/read/1805-gde-

nakhoditsya-tsentr-azii 
 
Художественный язык этого мону-

мента полностью соответствовал совет-
скому канону: геометрическая абстрак-
ция глобуса со шпилем, монументальная 
риторика «устремленности в будущее», 
символ научно-географического покоре-
ния пространства. Монумент, приуро-
ченный к 20-летию вхождения Тывы в 
СССР, стал символом советской идеоло-
гии, в которой республика рассматрива-
лась лишь как часть целого, а не как са-
мостоятельная культурная единица. 
Обезличенность памятника явно указы-
вала на периферийное положение реги-
она. 

Принципиально важно, что ан-
самбль «Центр Азии» неоднократно «об-
новлялся», и каждое из его обновлений 
можно прочитывать как симптом изме-
нений в политике культурной памяти ре-
гиона. В 1984 году, к 40-летию советской 
Тывы, была проведена реконструкция: 
композиция осталась прежней, но обе-
лиск облицевали гранитом, расчистили 

https://ru.rbth.com/read/1805-gde-nakhoditsya-tsentr-azii
https://ru.rbth.com/read/1805-gde-nakhoditsya-tsentr-azii
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прилегающую территорию, обустроили 
смотровую площадку и лестничный 
спуск к Енисею. Эта реконструкция 
оставалась внутри советской логики 
юбилейного оформления и не вносила 
изменений в художественный язык мо-
нумента [18]. 

В 2014 году, к 100-летию единения 
Тывы и России, памятник претерпел ра-
дикальные изменения – его заменили но-
вым монументальным ансамблем ра-
боты Даши Намдакова. Центром компо-
зиции стали три мифических льва-арзы-
лана, удерживающие на спинах земной 
шар со шпилем. Сферическую часть 
украсили восточные драконы, а стелу де-
корировали барельефами с двенадцатью 
животными восточного календаря [19]. 
Тем самым тувинское пространство па-
мяти, ранее оформлявшееся в идиоме со-
ветской абстрактной монументальности, 
было переоформлено в идиоме скифо-
сибирского звериного стиля и буддий-
ско-шаманистской космогонии – то есть 
в визуальных кодах собственно тувин-
ского и шире центральноазиатского 
культурного наследия. Ансамбль был 
дополнен скульптурной композицией 
«Царская охота» того же автора, выпол-
ненной в скифском стиле и содержащей 
элементы археологических находок же-
лезного века [16]. 

Последовательная смена монумен-
тов выходит за рамки эстетического об-
новления, приобретая глубокое симво-
лическое значение. В контексте теории 
культурной памяти, играющей ключе-
вую роль в этнической идентификации 
(согласно монографии Н. П. Копце-
вой [7]), публичный монумент функцио-
нирует как материальный носитель кол-
лективной идентичности и инструмент 
конструирования «мест памяти». Замена 
советского обелиска работами Даши 
Намдакова в 2014 году – это не просто 
смена городской эстетики, а фундамен-
тальная трансформация модели репре-
зентации тувинской идентичности. Обе-
лиск 1964 года был «местом памяти» о 
вхождении Тывы в СССР. Ансамбль же 

2014 года апеллирует к памяти о скиф-
ских курганах «Долины царей», о хунну, 
о тюркском и буддийском наследии ре-
гиона. 

Принципиально и то, что новый 
монумент был установлен к юбилейной 
дате (столетие протектората Российской 
империи над Урянхайским краем 1914 
года), которая прямо относится к досо-
ветскому, имперскому, а не советскому 
периоду истории Тывы. Тем самым об-
новление «Центра Азии» представляет 
собой одновременно жест культурно-ис-
торической переориентации региона и 
опыт восстановления преемственности с 
досоветским пластом тувинской иден-
тичности, который в советскую эпоху 
систематически вытеснялся из публич-
ного монументального пространства. 

В этом контексте пластический 
язык Даши Намдакова приобретает зна-
чение, выходящее за пределы индивиду-
ального творческого почерка. Этот язык, 
опирающийся на синтез скифо-сибир-
ского звериного стиля, буддийской ико-
нографии и центральноазиатской мифо-
логии, оказывается тем визуальным ин-
струментом, средствами которого ре-
гион получает возможность артикулиро-
вать собственное досоветское культур-
ное наследие в монументальной форме. 

Подводя итог, можно утверждать, 
что творчество Даши Намдакова – это не 
просто уникальный авторский стиль, а 
эффективный инструмент переосмысле-
ния культурной идентичности в мону-
ментальном искусстве кочевников. Ху-
дожник транслирует этнокультурную 
память через оригинальный пластиче-
ский язык, опираясь на досоветские ви-
зуальные традиции и принципиально 
уходя от унификации, свойственной 
соцреализму. 

Постсоветская трансформация 
ознаменовалась парадоксальным явле-
нием: актуализация досоветского нацио-
нального наследия в регионах происхо-
дит через художественный язык сталин-
ского соцреализма. Эта тенденция ярко 
выражена в монументальном искусстве 
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постсоветского периода, в частности, в 
памятниках Гэсэру, Мать-Бурятии, Ка-
дарчы, а также Богенбай-батыру и Ка-
банбай-батыру. 

Творчество скульптора представ-
ляет принципиально иную модель мону-
ментальной репрезентации культурной 

памяти, опирающуюся на синтез скифо-
сибирского звериного стиля, буддийской 
иконографии и центральноазиатской ми-
фологии. История скульптурного ансам-
бля «Центр Азии» в Кызыле – яркое тому 
подтверждение. 
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УДК 7.05:004.9:[771.3:621.397.13] 
 

Е. Г. Шемшуренко 
 

ТРАНСФОРМАЦИЯ ОПТИЧЕСКОЙ ПЛОТНОСТИ ВИЗУАЛЬНОГО 
ЯЗЫКА В ЦИФРОВОМ ДИЗАЙНЕ 

 
Вводится и обосновывается понятие «оптическая плотность» как инструмент 

анализа эволюции визуального языка в дизайне XXI века. Рассматривается переход от 
доминирования «фотореалистического автоматизма» (эстетики технически 
совершенного, «стерильного» изображения, производимого профессиональным 
оборудованием) к «пиксельной тактильности» (эстетике дискретности, «шума» и 
намеренного технического несовершенства, связанной с мобильной фотографией и 
цифровыми артефактами). На основе междисциплинарного подхода, объединяющего 
теорию дизайна, психологию восприятия и техническую эстетику, анализируются 
механизмы формирования новой визуальной чувственности. Делается вывод о том, что 
«несовершенство» изображения становится осознанным проектным кодом, маркером 
подлинности в эпоху тотальной воспроизводимости 

Ключевые слова: оптическая плотность, фотореалистический автоматизм, 
пиксельная тактильность, техническая эстетика, визуальный язык, цифровой дизайн, 
мобильная фотография, перцептивный код 

 
 

Evgeny G. Shemshurenko 
 

FROM PHOTOREALISTIC AUTOMATISM TO PIXEL TACTILITY: THE 
TRANSFORMATION OF OPTICAL DENSITY IN THE VISUAL LANGUAGE OF 

DIGITAL DESIGN 
 
The concept of "optical density" as an analytical tool for studying the evolution of visual 

language in 21st-century design is introduced and substantiated. The transition from the 
dominance of "photorealistic automatism" – the aesthetics of technically perfect, "sterile" 
images produced by professional equipment – to "pixel tactility"– the aesthetics of discreteness, 
"noise," and deliberate technical imperfection associated with mobile photography and digital 
artifacts is examined. Drawing on an interdisciplinary approach that integrates design theory, 
the psychology of perception, and technical aesthetics, the article analyzes the mechanisms 
shaping a new form of visual sensibility. It concludes that the "imperfection" of the image is 
becoming a conscious design code and a marker of authenticity in an era of total reproducibility 

Keywords: optical density, photorealistic automatism, pixel tactility, technical 
aesthetics, visual language, digital design, mobile photography, perceptual code 

 
 

 
Исторически фотография в ди-

зайне и рекламе выполняла функцию 
конструирования «лучшей реальности»: 
безупречной, резкой, насыщенной. Этот 
визуальный стандарт, который мы пред-

лагаем обозначить термином «фотореа-
листический автоматизм», был обуслов-
лен не только эстетическими предпочте-
ниями, но и технологическими возмож-
ностями. Профессиональная камера, сту-
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дийный свет и многочасовая ретушь со-
здавали изображение, которое можно 
охарактеризовать понятием «высокая 
оптическая плотность» – насыщенность 
деталями, отсутствие «пустот» и визу-
альных помех, идеальная проработан-
ность каждого участка кадра. 

Однако в последнее десятилетие 
наблюдается обратный процесс. Изобра-
жения, полученные на смартфоны, с 
намеренно сохраненными цифровыми 
аберрациями («зум», пикселизация, 
шумы), низкой детализацией и «люби-
тельской» композицией, приобретают 
статус эстетически ценных и востребо-
ванных в профессиональной дизайн-
практике. Это явление требует введения 
новой категории – «пиксельная тактиль-
ность», фиксирующей эстетику низкой 
оптической плотности как осознанный 
проектный код. 

Целью исследования является раз-
работка теоретической модели для ана-
лиза современной визуальной культуры, 
основанной на категории «оптической 
плотности», и обоснование роли «пик-
сельной тактильности» как нового пер-
цептивного кода в дизайне. 

Исследование опирается на меж-
дисциплинарный подход, объединяю-
щий теорию дизайна, психологию визу-
ального восприятия (исследования пер-
цептивных паттернов), техническую эс-
тетику и актуальные исследования в об-
ласти цифровой культуры. Ключевым 
аналитическим инструментом выступает 
вводимая автором категория «оптиче-
ская плотность», под которой понима-
ется мера насыщенности визуального 
поля различимыми элементами и сте-
пень сопротивления изображения проце-
дуре декодирования. 

В физике оптическая плотность ха-
рактеризует степень поглощения света 
средой. Перенося это понятие в эстети-
ческую плоскость, мы предлагаем рас-
сматривать оптическую плотность изоб-
ражения как его способность «сопротив-
ляться» взгляду, удерживать внимание 

за счет количества и качества визуаль-
ной информации. 

Высокая оптическая плотность ха-
рактеризуется максимальной резкостью 
и детализацией; широким динамическим 
диапазоном; отсутствием «пустот» и 
технических артефактов (шумов, пиксе-
лизации); «закрытой» композицией, не 
предполагающей достраивания. 

Низкая оптическая плотность, 
напротив, предполагает наличие «воз-
духа» и незаполненных пространств; со-
хранение или акцентирование техниче-
ских артефактов; фрагментарность и 
«открытость» формы; активную роль 
зрителя в достраивании образа. 

Дизайн XX – начала XXI века (осо-
бенно рекламный и глянцевый) был ори-
ентирован на максимизацию оптической 
плотности. Это соответствовало логике 
товарного фетишизма: вещь должна 
быть представлена во всей полноте ее 
свойств, без изъянов и недомолвок. Про-
фессиональное оборудование обеспечи-
вало эту полноту автоматически (отсюда 
«автоматизм»), закрепляя стандарт вос-
приятия. 

Термин «фотореалистический ав-
томатизм» призван заменить размытое 
понятие «глянцевый идеал» и акценти-
ровать технико-эстетическую, а не соци-
окультурную природу явления. Обраще-
ние к категории «новой искренности» в 
данном контексте представляется менее 
продуктивным в силу ее укорененности 
в философской и культурологической 
традиции [3]. 

Фотореалистический автоматизм – 
это режим производства изображений, 
при котором: 

1. Техника (профессиональная 
камера, оптика, свет) берет на себя функ-
цию гарантии «качества», понимаемого 
как техническое совершенство. 

2. Человеческий фактор миними-
зируется на этапе пост-продакшна: ре-
тушь призвана устранить следы случай-
ности, «человеческого», неидеального. 
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3. Зритель занимает пассивную 
позицию потребителя готового, «упако-
ванного» визуального продукта [4]. 

Этот режим достиг апогея в 2000–
2010-х годах, когда развитие цифровых 
зеркальных камер и программ постобра-
ботки позволило добиться практически 
стерильной чистоты изображения. Од-
нако именно в этот период начинают 
накапливаться предпосылки для обрат-
ного движения. 

Парадокс высокой оптической 
плотности заключается в том, что она 
порождает перцептивную усталость. 
Взгляд, не встречая сопротивления, 
скользит по поверхности изображения, 
не задерживаясь. Идеальная резкость 
оборачивается своей противоположно-
стью – эмоциональной плоскостностью. 
Фотореалистический автоматизм, до-
стигнув своего предела, начинает порож-
дать потребность в «несовершенстве» 
как маркере подлинности [4; 5]. 

«Пиксельная тактильность» – вво-
димый нами термин для обозначения эс-
тетического феномена, при котором тех-
нические ограничения и артефакты циф-
ровой фотографии (пикселизация, шум, 
низкая детализация, аберрации оптики 
смартфонов) перестают восприниматься 
как недостатки и начинают функциони-
ровать как самостоятельные выразитель-
ные средства, сообщающие изображе-
нию качество «осязаемости», фактурно-
сти и подлинности. 

В отличие от «новой искренности» 
[3], «пиксельная тактильность» фикси-
рует объективные свойства визуального 
объекта и характер его перцептивного 
воздействия. Это категория не этиче-
ская, а эстетическая и техническая. 

Интересную параллель нашему 
подходу представляет визуальное иссле-
дование П. Гисич «Импрессионизм в мо-
бильной фотографии», выполненное в 
Школе дизайна НИУ ВШЭ [1]. Исследо-
вательница сопоставляет «замутненное» 
состояние реальности в фотографиях 
низкого качества, снятых на старые кно-
почные телефоны или с использованием 

цифровых аберраций зума, с эстетикой 
французского импрессионизма. 

П. Гисич отмечает два ключевых 
сходства, во-первых, «замутненность» 
как художественный прием: у импресси-
онистов она связана с передачей усколь-
зающего момента и техникой быстрых 
зарисовок на пленэре; в мобильной фо-
тографии низкая детализация превра-
щает снимки в «сны или воспомина-
ния» [1]. Во-вторых, внимание к повсе-
дневности: фотографы этого направле-
ния, как и импрессионисты, концентри-
руются на «наиболее поэтичных и сенти-
ментальных проявлениях» обыденности, 
отказываясь от «нарочитой постановоч-
ности и шаблонных понятий красивого». 

Эта параллель важна для нашего 
исследования: она показывает, что пик-
сельная тактильность не является прин-
ципиально новым изобретением, а пред-
ставляет собой актуализацию импресси-
онистического кода в цифровой среде. 
Если импрессионисты использовали 
небрежность мазка для передачи света и 
движения, то современные фотографы 
используют пикселизацию и цифровой 
шум для передачи тактильного ощуще-
ния реальности, ее необработанной «ше-
роховатости». 

Пиксельная тактильность возни-
кает на пересечении нескольких техни-
ческих факторов: 

1. Демократизация инструментов 
съемки. Смартфон становится основной 
камерой, и его технические ограничения 
(особенно в условиях плохого освеще-
ния или при использовании цифрового 
зума) начинают восприниматься не как 
брак, а как часть визуального языка [5]. 

2. Эстетизация цифровых арте-
фактов. То, что ранее подлежало без-
условному удалению (шумы, пикселиза-
ция, хроматические аберрации), сегодня 
становится предметом сознательного 
культивирования. Пиксель перестает 
быть «строительным мусором» и стано-
вится «кирпичиком» новой визуально-
сти. 
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3. Институциональная легитима-
ция. Включение мобильной фотографии 
в контекст большого искусства (напри-
мер, партнерство Huawei с Paris Photo) 
закрепляет статус «несовершенного» 
изображения как полноценного художе-
ственного высказывания. 

Почему пиксельная тактильность 
оказывается эстетически привлекатель-
ной? Можно предположить несколько 
механизмов: 

1. Эффект со-творчества. Низкая 
оптическая плотность требует от зрителя 
активного достраивания образа, включе-
ния воображения. Это создает более глу-
бокую перцептивную вовлеченность по 
сравнению с пассивным потреблением 
«готового» изображения. 

2. Маркер подлинности. В эпоху, 
когда фотореалистический автоматизм 
может быть легко воспроизведен 
нейросетями [2], техническое несовер-
шенство становится знаком «человече-
ского присутствия», гарантией того, что 
изображение не сгенерировано алгорит-
мом, а получено в результате живого 
контакта с реальностью. 

3. Тактильный эффект. Пиксели-
зация и цифровой шум создают эффект 
фактурности, «шероховатости» изобра-
жения, что в условиях экранного потреб-
ления (где изображение принципиально 
нематериально) парадоксальным обра-
зом сообщает ему качество осязаемости. 

Для дизайнера, работающего в па-
радигме технической эстетики, описан-
ная трансформация означает смену про-
ектных приоритетов. 

Традиционные критерии качества 
(резкость, детализация, чистота кадра) 
перестают быть абсолютными. На смену 
им приходит понимание адекватности 
визуального языка коммуникативной за-
даче. В некоторых случаях намеренное 
снижение оптической плотности (ис-
пользование «шумных», пикселизиро-
ванных изображений) может быть более 
эффективным, чем стремление к фоторе-
алистическому совершенству. 

Дизайнер получает в свое распоря-
жение новый выразительный ресурс – 
эстетику дискретности. Пиксель, цифро-
вой шум, аберрация перестают быть тем, 
что нужно скрывать, и становятся тем, с 
чем можно работать. Это расширяет па-
литру визуальных средств и позволяет 
создавать более нюансированные, эмо-
ционально резонирующие образы. 

Понимание механизмов оптиче-
ской плотности позволяет дизайнеру 
проектировать не просто изображения, а 
способы взаимодействия зрителя с изоб-
ражением. Высокая оптическая плот-
ность (фотореалистический автоматизм) 
программирует быстрое, «сканирую-
щее» восприятие. Низкая оптическая 
плотность (пиксельная тактильность) 
программирует медленное, «вглядываю-
щееся», рефлексивное восприятие. Вы-
бор между этими способами становится 
осознанным проектным решением. 

Введение категории «оптической 
плотности» и различение двух эстетиче-
ских режимов – «фотореалистического 
автоматизма» и «пиксельной тактильно-
сти» – позволяет описать фундаменталь-
ные изменения в современной визуаль-
ной культуре на языке, адекватном спе-
циальности «техническая эстетика и ди-
зайн». 

Фотореалистический автоматизм, 
соответствующий фазе максимальной 
оптической плотности, исторически ис-
черпал свой эстетический потенциал, по-
родив перцептивную усталость и по-
требность в «подлинности» [4]. 

Пиксельная тактильность, напро-
тив, представляет собой стратегию сни-
жения оптической плотности, активиза-
ции зрительского восприятия и маркиро-
вания «человеческого присутствия» в 
условиях тотальной алгоритмизации ви-
зуального [2; 5]. 

Для дизайн-практики это означает 
необходимость переосмысления крите-
риев качества и освоение нового проект-
ного кода, в котором техническое «несо-
вершенство» становится осознанным 
выразительным средством, а пиксель – 
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полноценным материалом эстетического 
высказывания. 

Перспективой дальнейших иссле-
дований может стать разработка количе-

ственных методов измерения оптиче-
ской плотности и создание типологии 
визуальных стратегий, основанных на 
варьировании этого параметра. 
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В условиях ускоренной урбаниза-
ции и трансформации исторических го-
родов традиционные подходы к сохране-

нию культурного наследия демонстри-
руют ограниченную эффективность. Ре-
ставрационно-консервационные модели 
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сохранения историко-культурных про-
странств, ориентированные преимуще-
ственно на фиксацию материальной 
формы, игнорируют живую социальную 
динамику пространств, что приводит к 
их функциональному опустошению и от-
чуждению от повседневных городских 
практик. В ответ на этот вызов в совре-
менной культурной политике и художе-
ственной сфере набирают силу процес-
суальные стратегии работы с простран-
ством, где акцент смещается на ситуа-
тивное взаимодействие статичного па-
мятника со средой. Урбанистические 
практики, партисипаторное проектиро-
вание, временные художественные ин-
тервенции, меняющие форму восприя-
тия привычных городских локаций, 
очень востребованы и получили при-
стальное изучение в трудах европейских 
исследователей. 

Ранние импульсы сайт-специфич-
ности в урбанистических практиках ухо-
дят корнями в 1960-е, когда минимали-
сты первыми осмелились вписывать 
скульптуры в городские пространства 
Нью-Йорка. Концептуальный художник 
Роберт Моррис подчеркивал в своих тру-
дах, как место диктует форму и задает 
тон всей традиции, где пространство пе-
рестает быть декорацией и становится 
соучастником. 

В период 1970-80-х этот подход 
был радикализирован. Анализ того, как 
проекты меняют субъектность зрителя 
подобных перформансов, дан в работе 
куратора и специалиста в области совре-
менного искусства Мивон Квон «Одно 
место за другим: искусство, привязанное 
к конкретному месту, и локальная иден-
тичность» [4, с. 42-45]. В постмодер-
нистские 1990-е акцент сместился на 
перформанс и моду [1]. 

При растущем интересе к подоб-
ным практикам урбанистического искус-
ства в России отечественный культур-
ный опыт остается незначительно изу-
ченным и требующим внимания. Не-
смотря на рост числа эмпирических при-

меров интеграции современного искус-
ства в историческую застройку, в отече-
ственном научном дискурсе сохраняется 
дефицит системных работ, рассматрива-
ющих сайт-специфичные практики не 
как декоративный или событийный эле-
мент, а как специфический инструмент 
актуализации урбанистического насле-
дия.  

Запрос сообществ и профессиона-
лов на новые модели взаимодействия с 
городской памятью требует междисци-
плинарных аналитических подходов, 
объединяющих феноменологию места, 
теорию современного искусства и урба-
нистическую антропологию. 

В контексте урбанистического 
наследия предпочтение сайт-специфич-
ных проектов означает отказ от консер-
вационно-музейного подхода к памятни-
кам искусства и культуры в пользу их ак-
тивации. В отличие от мобильной ин-
сталляции или декоративного объекта, 
сайт-специфичный проект не размеща-
ется в пространстве, а возникает из него, 
вступая в диалог с архитектурой, памя-
тью, акустикой и функциональной логи-
кой локации, а иногда и в продуктивный 
конфликт. 

Сайт-специфичность в современ-
ном искусстве подразумевает неразрыв-
ную онтологическую связь арт объекта с 
физическим, историческим и социаль-
ным контекстом места. Как отмечает 
Мивон Квон, ориентированное на кон-
кретные места «сайт-специфичное ис-
кусство функционирует не как объект, 
помещенный в локацию, а как дискур-
сивная сеть, активирующая память, по-
литику и социальные отношения кон-
кретного места» [4, с. 45].  

         Наследие перестает 
восприниматься как застывший архив и 
трансформируется в живую среду, 
способную порождать новые смыслы и 
поведенческие сценарии. Этот сдвиг 
коррелирует с идеей Юхани Палласмаа, 
финского архитектора и профессора 
архитектуры, который считает, что 
«архитектура и пространство 
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воспринимаются не только глазами, но и 
всем телом; подлинный опыт места 
рождается в тактильном, акустическом и 
кинестетическом взаимодействии» [6, с. 
32]. 

Особую значимость приобретает 
изучение того, как художественные ин-
тервенции в нетипичных локациях го-
родского пространства Санкт-Петер-
бурга – заброшенных промзонах, инфра-
структурных узлах, дворах – перекоди-
руют унаследованные пространственные 
нарративы, трансформируя пассивное 
потребление среды в рефлексивное со-
участие.  

Таким образом, актуальность ра-
боты обусловлена необходимостью пе-
реосмысления подходов к сохранению 
историко-культурного наследия город-
ского пространства Санкт-Петербурга в 
условиях урбанизации и трансформации 
городской среды в культурные объекты, 
позволяющие жителям взаимодейство-
вать с историко-культурным наследием 
города.  

Целью статьи является осмысление 
потенциала сайт‑специфичных худо-
жественных практик на основе выявле-
ния и анализа механизмов активации и 
гуманизации наследия городской среды, 
способных трансформировать пассив-
ного зрителя в активного соучастника и 
сформировать новый тип рефлексивного 
взаимодействия горожан с историко-
культурным контекстом на примере 
Санкт-Петербурга. 

Методологической опорой иссле-
дования выступает синтез визуальных 
исследований, урбанистической социо-
логии и теории места, позволяющей рас-
сматривать художественные интервен-
ции не как эстетические дополнения, а 
как инструменты перекодирования го-
родской памяти.  

Анализ существующих практик 
показывает, что сайт-специфичные про-
екты оперируют тремя взаимосвязан-
ными механизмами актуализации насле-
дия: 

1.  Нарративное вскрытие – выяв-
ление и визуализация скрытых слоев ис-
тории места (индустриального про-
шлого, советской повседневности, вод-
ной инфраструктуры, травм). Искусство 
выступает здесь как археологический 
инструмент, извлекающий «забытые» 
тексты городской памяти. Как подчерки-
вает Шарон Зукин, американский про-
фессор социологии, специалист в сфере 
современной городской жизни, «насле-
дие становится культурным ресурсом не 
тогда, когда его консервируют, а когда 
его встраивают в живые практики, поз-
воляющие городу говорить на языке со-
временности» [3, с. 127]. 

2. Функциональный сдвиг – вре-
менное или долгосрочное изменение 
утилитарного назначения пространства. 
Бункер становится площадкой для зву-
кового перформанса, заброшенный цех – 
сценой для коллективного ритуала, тер-
минал аэропорта – площадкой для мод-
ного шоу. Смена функции ломает рутин-
ные маршруты восприятия и заставляет 
пространство «работать» иначе.  

3. Телесная иммерсия – создание 
условий, при которых зритель физиче-
ски взаимодействует с текстурой, мас-
штабом, акустикой и микроклиматом ло-
кации. Преодолевается дистанция «экс-
понат-наблюдатель», характерная для 
модели «белого куба». Городская среда 
перестает быть визуальным фоном и ста-
новится тактильно-пространственным 
соавтором художественного события. В 
этом контексте Клэр Бишоп, британский 
искусствовед, критик и профессор исто-
рии искусств, отмечает, что «современ-
ное искусство смещает фокус с создания 
объектов на организацию ситуаций, где 
зритель становится соучастником, а эс-
тетический опыт растворяется в соци-
альных и телесных взаимодействиях» [1, 
с. 89]. 

Взаимосвязь описанных механиз-
мов активизации урбанистического 
наследия наглядно прослеживается в 
Санкт-Петербурге, городе с многослой-
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ной урбанистической структурой и исто-
рической памятью.  Как писал В. Топо-
ров, «Петербург – это не просто город, а 
текст, в котором каждый фасад, двор и 
канал несет отпечаток исторических 
слоев, травм и утопий» [7, с. 15].  

В последние годы в городе активно 
развиваются проекты, работающие с 
тремя типами локаций: индустриальным 
наследием, скрытой инфраструктурой и 
наследием советского модернизма. 
Например, использование бункера в 
качестве площадки для проведения 
выставок цифрового искусства «Сигнал / 
шум (S / N)» (MESS {XR lab}) [9], 
перформативных обрядов инициаций 
(licelium) [10], модный показ и выставка 
современных питерских художников в 
заброшенном терминале Пулково–2 в 
рамках мероприятия от андеграундного 
клуба Kontrkult [11]. Такие интервенции 
доказывают, что переосмысление 
наследия возможно не через замену, а 
через наложение смыслов, когда 
искусство становится проводником 
между историей места и его современ-
ным восприятием. 

Характерной чертой петербург-
ских интервенций становится работа с 
контрастом масштабов и эпох. Художе-
ственные события в пространствах доре-
волюционных мануфактур или неоготи-
ческих башен водоснабжения не маски-
руют исторические шрамы, а делают их 
видимыми. Звук шагов по металличе-
ским лестницам, эхо в пустых ангарах, 
запах сырости и старого кирпича инте-
грируются в художественное сообще-
ние, превращая саму архитектуру в ме-
диум. 

Подобные практики отказываются 
от задачи «вписать искусство в город» и 
ставят вопрос иначе: как город через 
искусство меняет самоощущение че-
ловека, находящегося внутри его исто-
рического механизма. В Санкт-Петер-
бурге, где центральный район часто вос-
принимается как музейный экспонат, а 
периферия и промзоны маркируются как 

«слепые зоны», сайт-специфичные про-
екты выполняют функцию когнитивного 
и эмоционального пробуждения. Посе-
щая событие в нестандартной локации, 
горожанин вынужден отказаться от авто-
матизированных сценариев движения 
(дом–работа–досуг) и потребительского 
отношения к культуре. Пространство 
диктует новые правила: медленное пере-
мещение, внимательность к деталям, го-
товность к телесному и эмоциональному 
отклику. Это преодолевает феномен «ур-
банистической слепоты», описанный 
еще Мишелем де Серто: «повседневные 
маршруты превращают город в невиди-
мую ткань; только отклонение от при-
вычного пути позволяет вновь обрести 
способность “читать” пространство» [2, 
с. 118].  

Человек, пришедший на медиацию 
в бывший бункер или на перформанс в 
пространство заброшенного здания, 
оказывается вовлечен в процесс ре-
флексии: через телесное присутствие в 
исторически заряженной среде он начи-
нает осознавать город не как заданный 
фон, а как живой организм, несущий па-
мять о труде, изоляции, транзите и кол-
лективных переживаниях. Как подчер-
кивает Дорин Мэсси, «идентичность ме-
ста не задана изначально, а постоянно 
воспроизводится в практиках, встречах и 
конфликтах» [5, с. 91]. В этом смысле 
сайт-специфичные практики приобре-
тают терапевтический характер: они 
смягчают чувство отчуждения, возвра-
щают субъектность жителю и форми-
руют новый тип рефлексивного взаимо-
действия горожан с контекстом. Как от-
мечает И-Фу Туан, «пространство стано-
вится местом лишь тогда, когда оно 
наделяется смыслом через человеческое 
присутствие, память и повторяющийся 
опыт» [8, с. 73]. Художественные интер-
венции в Петербурге выступают именно 
таким механизмом превращения ано-
нимной урбанистической среды в 
осмысленное «место».  

Таким образом, потенциал сайт-
специфичных проектов как инструмента 
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актуализации городского наследия 
Санкт-Петербурга заключается в их спо-
собности трансформировать пассивного 
наблюдателя в активного соучастника, 
преодолевать когнитивное и эмоцио-
нальное отчуждение от города и форми-
ровать рефлексивное, телесно-осознан-
ное взаимодействие жителей с историко-

культурным контекстом. Сайт-специ-
фичность выступает урбанистическим 
инструментом гуманизации, позволяю-
щим наследию «заговорить» на языке со-
временности, а городу – стать простран-
ством совместного проживания, памяти 
и осмысления. Именно в этих практиках 
сайт-специфичное искусство находит 
свою урбанистическую функцию. 
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ОБРАЗ ГОРОДА В ФИЛЬМАХ УЭСА АНДЕРСОНА 

 
В статье рассматриваются особенности формирования образа города в 

фильмах Уэса Андерсона. Анализируются принципы организации городского 
пространства в авторской визуальной системе режиссера, а также роль симметрии, 
хаоса и пустоты в построении художественного образа урбанистической среды. 
Особое внимание уделяется взаимосвязи городской среды с персонажами и 
драматургической структурой фильма. Исследование позволяет рассмотреть город в 
кинематографе Уэса Андерсона как самостоятельный выразительный элемент, 
участвующий в формировании визуальной и смысловой структуры произведения 
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THE IMAGE OF THE CITY IN WES ANDERSON’S FILMS 
 

The article examines the formation of the image of the city in Wes Anderson’s films. It 
analyzes the principles of urban space organization within the director’s visual system, as well 
as the role of symmetry, chaos, and emptiness in constructing the artistic image of the urban 
environment. Particular attention is paid to the relationship between urban space, characters, 
and the dramaturgical structure of the film. The study considers the city in Wes Anderson’s 
cinematography as an independent expressive element involved in shaping the visual and 
semantic structure of the work 
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В современной гуманитарной 

науке возрастает интерес к изучению 
пространственных аспектов художе-
ственных произведений, в том числе об-
раза города в кинематографе и фотогра-
фии. Городское пространство со време-
нем начинает рассматриваться как важ-
ный элемент художественного образа, 
формирующий уникальную атмосферу 
каждого произведения, влияющий на 
развитие сюжета и являющийся спосо-
бом раскрытия культурного или истори-
ческого контекста изображаемого мира. 

Особенности репрезентации простран-
ства ярко представлены в творчестве 
Уэса Андерсона, кинематографические 
произведения которого отличаются тща-
тельно продуманной визуальной состав-
ляющей и вниманием к гармоничному 
взаимодействию сюжета с архитектурой 
и пространственными деталями. В кар-
тинах режиссера город выступает одной 
из важнейших частей художественного 
мира каждого фильма и участвует в фор-
мировании его образа. 
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Исходя из вышесказанного, целью 
данной статьи является выявление и 
анализ особенностей репрезентации го-
родского пространства в фильмах Уэса 
Андерсона, а также определение его 
роли в формировании художественного 
образа произведений, развитии сюжета и 
раскрытии культурно-исторического 
контекста. 

Литературный обзор 
Проблематика репрезентации го-

рода в кинематографе достаточно ши-
роко разработана в современной гумани-
тарной науке, однако анализ городского 
пространства в фильмах Уэса Андерсона 
как целостной художественной системы 
остается фрагментарным. 

Исследование Б. Меннел форми-
рует теоретическую основу для анализа 
города в кино в целом, рассматривая его 
как пространство, напрямую зависимое 
от его демонстрации зрителю, в котором 
пересекаются социальные, культурные и 
визуальные практики [6]. Она удачно 
подчеркивает, что кинематографический 
город функционирует как особая форма 
репрезентации урбанистического опыта, 
однако внимание сосредоточивает пре-
имущественно на реалистических и со-
циально обусловленных моделях город-
ской среды. Специфика стилизованных, 
искусственно созданных городов в ав-
торском кино остается вне фокуса дан-
ного исследования. 

К проблеме взаимодействия кино и 
городского пространства обращается 
также работа С. Барбера, в которой город 
интерпретируется как визуальный и 
идеологический конструкт [1]. Несмотря 
на широкий охват теоретических подхо-
дов, анализ носит обобщенный характер 
и не затрагивает индивидуальные стра-
тегии построения воображаемых урба-
нистических миров. 

Теоретически значимым является 
труд М. де Серто, в котором город 
осмысляется через практики повседнев-
ности и способы его «проживания» [3]. 
Однако данная концепция ориентиро-

вана на реальное городское простран-
ство и не учитывает специфики кинема-
тографических миров, в которых повсе-
дневность может быть принципиально 
устранена или стилизована. 

Непосредственно к анализу твор-
чества Уэса Андерсона обращается ряд 
исследователей. В работе У. Бакленда 
рассматривается семиотическая струк-
тура фильмов режиссера [2]. Автор вво-
дит понятие «символического мира», 
этим термином подчеркивая целост-
ность и повторяемость визуальных и 
нарративных элементов, однако город-
ское пространство анализируется лишь 
как часть общей знаковой системы и не 
становится самостоятельным объектом 
исследования. 

Аналогичным образом в работе 
У. К. Дилли внимание уделяется автор-
скому стилю, интертекстуальности и эс-
тетике режиссера [4]. Несмотря на рас-
смотрение отдельных локаций и про-
странственных решений, проблема го-
рода как специфического типа художе-
ственной конструкции не получает си-
стемного анализа. 

Более близко к заявленной теме 
подходит статья Б. Кределл, в которой 
исследуется городское пространство в 
контексте независимого кино [5]. Автор 
приходит к выводу, что город у Андер-
сона утрачивает признаки реальной ур-
банистической среды и функционирует 
как стилизованный фон. Тем не менее, 
анализ ограничен отдельными филь-
мами и не охватывает весь корпус работ 
режиссера, а также не рассматривает го-
род как целостную художественную мо-
дель. 

В отечественной научной традиции 
вопросы кинематографического города 
затрагиваются в статье С. С. Аванесова, 
где город анализируется как «персонаж» 
и носитель смыслов [7]. Однако работа 
имеет обобщающий характер и не 
связана с конкретными авторскими 
практиками, в том числе с кинематогра-
фом Андерсона. 
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Статья М. Зура рассматривает фе-
номен инфантилизации визуального 
языка современного кино, что частично 
соотносится с эстетикой Андерсона [8]. 
Тем не менее пространственные аспекты 
и, в частности, репрезентация города в 
данном контексте не анализируются. 

Таким образом, тема города в 
фильмах Уэса Андерсона в научном поле 
остается недостаточно исследованной. 

Результаты и обсуждения 
Городское пространство в кине-

матографе Уэса Андерсона занимает 
особое место в его искусственно создан-
ных мирах, являясь полноценным эле-
ментом художественной структуры 
фильма. Среда в работах режиссера не 
ограничивается функцией фона для про-
исходящего, а становится самостоятель-
ным средством выразительности, участ-
вующим в формировании атмосферы, 
драматургии и визуального образа про-
изведения. Для понимания принципов 
организации такого пространства необ-
ходимо в первую очередь выявить осо-
бенности визуального языка режиссера, 
внутри которого городская среда суще-
ствует как часть единой художественной 
системы. 

Пространство у Андерсона создано 
как искусственная среда, близкая по 
своей сути к макету, театральной де-
корации или кукольному дому. Оно не 
стремится к реалистичному воспроизве-
дению окружающей действительности и 
представляет собой скорее ее стилизо-
ванную и упорядоченную модель. 
Например, в фильме Французский вест-
ник идеальная симметрия города присут-
ствует даже на обложке, где дом пред-
ставлен как бы в разрезе, а все персо-
нажи последовательно расставлены по 
этажам, создавая выверенную компози-
цию идеальной структуры выдуманного 
мира.  

Эффект кукольности и нереаль-
ности городской среды достигается бла-
годаря устойчивым художественным 
приемам, среди которых особенно выде-
ляются преимущественно пастельная и 

приглушенная цветовая гамма, а также 
насыщенность кадра деталями. Про-
странство плотно заполнено предметами 
и декором, у каждого элемента суще-
ствует собственное место внутри общей 
композиции. За счет этого визуальная 
среда воспринимается как полностью 
продуманная система, где отсутствует 
случайность, а любое движение или объ-
ект обладают определенной функцией. 
Подобный подход во многом напоми-
нает практики стрит-арта, связанные с 
интеграцией художественного образа в 
архитектурную среду. Например, работы 
Invader также строятся на принципе ис-
кусственного внедрения визуального 
элемента в городскую структуру, где 
каждая деталь подчиняется общей ком-
позиционной логике. Подобная органи-
зация художественного пространства 
формирует основу симметрии как од-
ного из ключевых принципов визуаль-
ного языка режиссера. 

Так как симметрия занимает цен-
тральное место в организации город-
ского пространства в фильмах Андер-
сона, она выступает и важнейшим спосо-
бом построения визуальной среды в его 
произведениях. Через симметричное по-
строение кадра режиссер создает ощу-
щение упорядоченности, гармонии и то-
тального контроля композиции. Такой 
подход соотносится с классической тра-
дицией в искусстве, в рамках которой 
симметрия рассматривалась как выраже-
ние порядка и рациональности в органи-
зации пространства. В фильмах Андер-
сона она проявляется в центрированной 
композиции кадра, фронтальной поста-
новке камеры и подчеркнутой геометри-
ческой правильности архитектурных 
форм. Улицы, фасады зданий, интерьеры 
и элементы городской инфраструктуры 
выстраиваются вдоль композиционных 
осей, создавая впечатление завершенно-
сти и статичности среды. За счет этого 
город приобретает черты чрезмерно иде-
ализированной конструкции, лишенной 
естественности и изменчивости реаль-
ного урбанистического пространства. 
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Подобная организация кадра формирует 
ощущение «застывшего» мира, в кото-
ром каждая деталь занимает определен-
ное место. Например, в фильме «Отель 
"Гранд Будапешт"» архитектурная 
упорядоченность создает утопическое 
представление о городе, контрастируя с 
хаосом реальной жизни. Симметричные 
планы и выверенные ракурсы форми-
руют ощущение контроля над простран-
ством, одновременно подчеркивая хруп-
кость этой выстроенной системы. Схо-
жий интерес к визуальной организован-
ности можно заметить и в монументаль-
ных муралах JR, в которых архитектура 
становится частью выстроенной компо-
зиции, а городской фасад превращается 
в самостоятельный художественный 
объект. Симметрия в данных случаях яв-
ляется способом подчеркнуть искус-
ственность городской среды и ее проти-
воположность реальному городу.  

При этом визуальная организация 
пространства у Андерсона тесно связана 
с персонажами и их внутренним состоя-
нием. Городская среда используется как 
выразительная система, через которую 
раскрываются эмоциональные кон-
фликты, психологическое напряжение и 
характер взаимодействия героя с окру-
жающим миром.  Пространство стано-
вится частью драматургии фильма и 
напрямую влияет на восприятие персо-
нажей внутри кадра. Особенно отчет-
ливо эта связь проявляется в ситуациях, 
где внешний порядок среды контрасти-
рует с внутренней нестабильностью ге-
роев. Так, в фильме «Королевство пол-
ной луны» внешне симметричная орга-
низация скаутского лагеря противопо-
ставляется эмоциональной неустойчиво-
сти подростков и их конфликту с окру-
жающей системой. Даже в кульминации 
произведения, когда выстроенная идил-
лия начинает разрушаться, режиссер со-
храняет центрированную композицию 
кадра. За счет этого строго структуриро-
ванная среда усиливает психологическое 
напряжение и подчеркивает разрыв 
между упорядоченным внешним миром 

и внутренним состоянием персонажей. 
Подобное взаимодействие человека и 
среды можно сопоставить с работами 
Banksy, персонажи которого также часто 
оказываются противопоставлены окру-
жающему пространству, и сама город-
ская среда становится носителем эмоци-
онального и социального конфликта. За 
счет этого пространство в фильмах Ан-
дерсона становится активным участни-
ком повествования: оно может подчер-
кивать конфликт героя с окружением, 
либо, напротив, визуально встраивает 
персонажа в общую систему тотального 
порядка.  

Однако стремление к идеальной 
симметрии в визуальном языке режис-
сера не является абсолютным. Внутрь 
выстроенной композиции Андерсон 
намеренно вводит элементы асимметрии 
и хаоса, нарушающие идеальную струк-
туру кадра. Именно благодаря этим 
нарушениям становится заметна искус-
ственность первоначального порядка. 
Такими элементами выступают, напри-
мер, черные грубые политические пла-
каты на идеальном розовом фасаде отеля 
в фильме «Отель "Гранд Будапешт"» или 
горы стульев и прочего хлама, оставше-
гося после массовых протестов, контра-
стирующие с симметричной компози-
цией героев, играющих в шахматы по-
среди хаоса, во Французский вестник. 
Подобные детали выполняют важную 
смысловую функцию, поскольку через 
них среда демонстрирует сопротивление 
искусственно навязанной структуре. 
Хаос в данном случае выступает прояв-
лением естественной природы города 
как изменчивой и трудно контролируе-
мой системы. Его присутствие разру-
шает стерильность пространства и воз-
вращает в него признаки реальной урба-
нистической среды. Особенно вырази-
тельным становится контраст между вы-
веренной композицией и деструктив-
ными элементами внутри нее, что за-
метно во многих городских кадрах 
фильма Бесподобный мистер Фокс. На 
фоне идеального визуального порядка 
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любые нарушения – граффити, горящий 
мусорный бак, хлам по краям улиц – вос-
принимаются как акценты на внутреннее 
напряжение всей среды. Здесь визуаль-
ный язык режиссера сближается с эсте-
тикой уличного искусства, в которой 
вмешательство в организованную город-
скую среду становится способом пока-
зать конфликт между системой и хаотич-
ностью живой реальности. За счет этого 
хаос превращается в самостоятельный 
выразительный инструмент, через кото-
рый раскрывается противоречие между 
стремлением к абсолютному порядку и 
невозможностью его полного достиже-
ния в реальном городском пространстве. 

Наиболее радикально особенности 
визуального языка Андерсона прояв-
ляются в репрезентации города, который 
формально обладает признаками урба-
нистической среды, но фактически не яв-
ляется полноценным городом. Подоб-
ный подход наиболее отчетливо раскры-
вается в фильме Город астероидов, пол-
ностью посвященном истории вымыш-
ленного пространства, нетипичного по 
своей сути и визуальному отображению. 
Город организован по законам строгой 
геометрии и визуального порядка, од-
нако воспринимается скорее как искус-
ственная схема, чем как живое простран-
ство. Среда фильма воспроизводит 
внешние характеристики реального го-
рода: прямолинейную планировку, сим-
метричное расположение зданий и рит-
мичность архитектурных элементов. 
При этом пространство лишено призна-
ков интенсивной городской жизни – в 

нем отсутствуют плотность, разнообра-
зие, сложная социальная структура и ак-
тивное взаимодействие между средой и 
ее обитателями. В результате картина 
строится на контрасте между формаль-
ной организованностью пространства и 
его фактической пустотой. Город сохра-
няет визуальный образ идеальной урба-
нистической структуры, но на деле ока-
зывается лишь ее внешней оболочкой. 
Подобная репрезентация подчеркивает 
одну из ключевых особенностей визу-
ального языка режиссера: геометриче-
ская организованность сама по себе не 
способна сформировать полноценную 
городскую среду без живой социальной 
и эмоциональной составляющей. 

Таким образом, городское про-
странство в кинематографе Уэса Андер-
сона представляет собой уникальную ис-
кусственно сконструированную модель 
среды, выстроенную на сочетании сим-
метрии пространства, композиционного 
контроля и намеренно вводимых элемен-
тов хаоса. Режиссер намеренно исполь-
зует город как самостоятельное средство 
выразительности, через которое проеци-
руется эмоциональное и смысловое со-
держание фильма. Симметрия в его ра-
ботах задает структуру и визуальный по-
рядок пространства, сочетаясь с хаосом, 
выявляя внутренние противоречия 
среды и подчеркивая разницу между 
идеальным макетом и настоящей, живой 
природой городского пространства. 
Именно в этом взаимодействии порядка 
и хаоса формируется особенная репре-
зентация образа города в творчестве 
Уэса Андерсона. 
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ИКОНОЛОГИЯ БЕРЛИНСКИХ МУРАЛОВ КАК КУЛЬТУРНОГО КОДА  
ИСТ-САЙДА 

 
В статье в рамках методологии Эрвина Панофского представлен 

иконологический анализ муралов Берлинской стены (работы Дмитрия Врубеля, Биргит 
Киндер, Кани Алави и Тьерри Нуара), рассматривающий их как участников 
конструирования культурного кода Берлина. Автор демонстрирует, как через три 
уровня интерпретации, от первичного визуального восприятия до глубинных смыслов 
иронии, карнавального переворачивания, демистификации страха, эти произведения 
формируют схему превращения пространства разделения в территорию коллективной 
идентичности. Особое внимание уделяется тому, как техника, цвет и композиция 
муралов кодируют способы преодоления исторического разрыва в ресурс для развития 
городского сообщества в будущем. 

Ключевые слова: культурный код, Берлинская стена, Ист-Сайд-Галерея, 
Дмитрий Врубель, Биргит Киндер, Кани Алави, Тьерри Нуар 
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ICONOLOGY OF BERLIN MURALS AS A CULTURAL CODE OF THE EAST SIDE 

 
The article presents an iconological analysis of the murals of the Berlin Wall (works by 

Dmitry Vrubel, Birgit Kinder, Kani Alavi, and Thierry Noir) within the framework of Erwin 
Panofsky's methodology, considering them as participants in the construction of the cultural 
code of Berlin. The author demonstrates how, through three levels of interpretation, from 
primary visual perception to the deeper meanings of irony, carnival inversion, and the 
demystification of fear, these works form a scheme for transforming the space of division into 
a territory of collective identity. Special attention is paid to how the techniques, colors, and 
compositions of murals encode ways to overcome historical divisions and become a resource 
for the future development of urban communities. 

Keywords: cultural code, Berlin Wall, East Side Gallery, Dmitry Vrubel, Birgit Kinder, 
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Изучение культурного кода ло-
кальной территории представляет собой 
фундамент для формирования городской 
идентичности и стратегий будущего раз-
вития территории. Как считает 
С. А. Смирнов, культурный код города 
невозможно описывать категориями 
мифов, традиций, культурных 
генотипов, поскольку это «конструкт, 
обозначающий способ обретения 
городом зрелости и осознанности себя 
как субъекта развития», он «показывает, 

что город осмысляет свою историю и 
использует все имеющееся у него 
наследие и весь жизненный материал 
для того, чтобы выстраивать свою 
собственную траекторию развития», он 
«никому никогда не может быть 
передан. Этот код потому и код, что его 
вырабатывают сами горожане, они его 
носители и хранители, а потому судьба 
города не отторжима от судьбы его 
горожан» [1, с. 298]. 



 

 
 

44 

На основе методологии и поня-
тийного аппарата, изложенных в статье 
С. А. Смирнова, работах Ю. М. Лотмана 
[2; 3], а также концепций культурного 
кода как схемы становления города С. С. 
Аванесова, Н. Г. Федотовой  [4] можно 
вывести культурный код одного из райо-
нов Берлина, Ист-Сайд-Галереи, в мак-
симальной степени аккумулировавшего 
в себя культурный код немецкой сто-
лицы. 

В отличие от Москвы, которая 
воспринимается как «пуп России», как 
«омфалический» город, или Петербурга 
как столицы на границе, построенной 
«назло надменному соседу», Берлин не 
обладает однозначным родовым мифом. 
Он возникал как слияние славянских и 
немецких поселений (XIII–XV века), за-
тем был разрушен в период тридцатилет-
ней войны (1618–1648), объединен в 
«Королевскую столицу и резиденцию 
Берлин» (1709–1710), в ХХ веке разру-
шен, разделен Стеной на два государства 
и снова объединен в 1990 году после ее 
падения [5]. Характеристика Берлина, 
таким образом, – двойственность и сра-
щивание изначально разных частей. По 
сути, это означает, что культурный код 
Берлина не сводится к археологии места, 
его границы множественны и подвижны. 
Снос, переименование улиц, достройка 
характеризуют Берлин не в категориях 
неизменности, как Рим или Прагу, а в ка-
тегориях собственного уничтожения, 
определяющего культурный код города. 

Ист-Сайд-Галерея выступает ло-
кальным местом, где этот механизм 
представлен наиболее ярко. Стена, с од-
ной стороны, туристическая достопри-
мечательность, с другой – архитектур-
ный объект и социальное поле, на кото-
ром выстраивается культурный код Бер-
лина. 

Код Стены возник в момент ее со-
здания в 1989 году. Этот почти полуто-

ракилометровый участок, самый длин-
ный сохранившийся фрагмент, из уце-
левшего бетонного забора преобразо-
вался в символ объединения и победы 
над насилием. В 1990 году 118 художни-
ков из 21 страны превратили «серую 
зону смерти» в самую длинную откры-
тую галерею мира, заменив эмоции 
страха на чувство освобождения. Это 
действие создало новую схему восприя-
тия, когда материальный объект был пе-
реработан в текст, прославляющий сво-
боду. «Братский поцелуй» Дмитрия Вру-
беля, «Попробуй остальное» Биргит 
Киндер, «Это случилось в ноябре» Кани 
Алави, «Монстры» Тьерри Нуара стали 
визуальными кода этого места. 

Мурал Дмитрия Врубеля (при 
участии Виталия Комара, дуэт «Комар & 
Меламид») «Господи! Помоги мне вы-
жить среди этой смертной любви» изоб-
ражает стандартный социалистический 
ритуал «братского поцелуя в губы» двух 
лидеров СССР и ГДР – Леонида Бреж-
нева и Эриха Хонеккера (рис. 1, слева).  

Работа построена как крупный 
план, фигуры лидеров поданы вплотную 
к зрителю, создавая эффект 
непосредственного присутствия и, 
одновременно, смущения от такого 
присутствия. Композиция статична и 
центрична, что отсылает к канонам 
официальных портретов и плакатной 
эстетики, которую она, собственно, 
пародирует. Использована почти 
монохромная палитра: доминируют 
серые, бежевые и черные тона. Это и 
стилистический выбор, отсылающий к 
фотографии-первоисточнику (рис. 1, 
справа), и метафора серости 
официальной идеологии, лишенной 
жизненных красок. Ярким акцентом 
выступает красный фон, на котором 
расположена надпись: «Господи! 
Помоги мне выжить…», и который 
создает тревожное, давящее ощущение. 
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Рис. 1. Слева – мурал «Братская любовь», дуэт «Комар & Меламид».  
Источник: https://encrypted-

tbn0.gstatic.com/images?q=tbn:ANd9GcRNoiB6c0JjrIYON5hRfqgOOOMx338rvth6cw&s; справа – 
Справа – фотография встречи Л. Брежнева и Э. Хонеккера.  

Источник: https://lh3.googleusercontent.com/proxy/Fk9qMJ-
fGsNYbigGIZAEd54MsV8XOk8jfAGULI0VvCOwmn7tjgdMdsq5Gr9w6U8576AiBJcSM-oCC-

EStoWL8aIp019sTdZya33hbLLISwk 
 
Врубель использует гротескную, 

утрированную линию, намеренно огруб-
ляет фигуры, превращая черты лиц в ка-
рикатурные маски. Художник исполь-
зует язык и образы самой советской си-
стемы – плакатность, культ вождей, 
соцреалистическую иконографию, од-
нако в перекодированном виде, с иро-
нией. Одновременно с соцартом Врубель 
использует прием поп-арта – заимство-
вание массового медийного изображе-
ния, почти как образ Мэрилин Монро у 
Энди Уорхола. Это художественный 
гротеск, целью которого выступает не 
запечатление реального момента поце-
луя, а обнажение его скрытого абсурд-
ного смысла. «Братский поцелуй» между 
лидерами соцстран был формальным же-
стом демонстрации единства и братства. 
Врубель вырвал этот жест из контекста 
официальной хроники и поместил в про-
странство искусства: напряженность и 
неестественность поз двух авторитарных 
правителей говорит о насильственном 
характере «братской дружбы». 

Текст («Господи, помоги мне вы-
жить...») является неотъемлемой частью 
произведения, представляя внутренний 

монолог, который можно приписать лю-
бому из персонажей. Название перево-
дит политический жест в плоскость экзи-
стенции: это мысль авторитарного пра-
вителя, вынужденного на виду у всех иг-
рать унизительную роль. 

Как известно, мурал был создан в 
1990 году, в уникальный исторический 
момент, когда Берлинская стена пала. 
Работа Врубеля стала одним из наиболее 
ярких примеров переосмысления значе-
ния Стены из символа тоталитаризма в 
арт-объект. Таким образом, Врубель со-
здал визуальный концепт, где форма, со-
держание и исторический контекст со-
здали не просто узнаваемое произведе-
ние публичного искусства, а один из паз-
злов культурного кода Берлина. 

Другой знаковой работой берлин-
ской Стены стал мурал Биргит Киндер 
«Попробуй остальное». Малолитражка 
«Трабант» выезжает из пролома в бетон-
ной стене, оставляя за собой черное от-
верстие с рваными краями. Разлетающи-
еся в стороны от автомобиля куски бе-
тона придают сцене эффект тарана. 
Верхняя часть композиции содержит 
название работы «Test the Rest» (рис. 2). 
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Рис. 2. Биргит Киндер. Попробуй остальное. Источник: 

https://live.staticflickr.com/65535/53614654337_65be8b2ce6_b.jpg 
 

В работе Киндер закодированы 
исторические и культурные коды. Во-
первых, «Трабант» или «Траби» – это ле-
гендарный автомобиль ГДР, дешевый, 
массовый, технически отсталый, выпус-
кавшийся почти 30 лет. В западной про-
паганде и в фольклоре «Траби» стал объ-
ектом насмешек и символом неэффек-
тивности социалистической экономики. 
Именно этот убогий автомобиль высту-
пает в роли тарана, пытаясь прорваться к 
другой, лучшей жизни. Во-вторых, но-
мерной знак на бампере автомобиля 
«NOV•9-89» представляет собой прямую 
отсылку к дате падения Берлинской 
стены. В ночь на 9 ноября 1989 года под 
давлением массовых протестов прави-
тельство ГДР открыло границы. Эта дата 
немецкой и мировой истории стала сим-
волом окончания Холодной войны. В-
третьих, сама Стена воспринималась как 
символ тоталитарного физического и 
ментального барьера между Востоком и 
Западом. В-четвертых, название работы 
«Test the Rest» созвучно рекламному сло-
гану американской табачной компании 
West (производитель Reemtsma / Imperial 

Tobacco) на рубеже 1980-19990-х годов, 
который был хорошо известен в обеих 
Германиях. Название работы, таким об-
разом, отсылает к остальному потреби-
тельскому миру, к которому восточные 
немцы долгие годы не имели доступа. 

Глубинный уровень иконологи-
ческого синтеза позволяет раскрыть ме-
сто мурала Киндер в культурном коде 
Берлина. В первую очередь, это аллего-
рия мирной революции: смешной и тех-
нически примитивный «Трабант» (сим-
вол слабых, пассивных восточных 
немцев) выступает стенобитным ору-
дием, сокрушающим монолит тоталита-
ризма без насилия, без танков, без воен-
ного вмешательства извне. Способность 
хрупкого «Траби» (панели корпуса авто-
мобиля делали из дуропласта) пробить 
стену говорит о том, что это не столько 
физическое разрушение, сколько симво-
лическое: стену стало возможным про-
бить именно потому, что ее перестали 
признавать. 

В контексте разговора о культур-
ном коде Берлина мурал Киндер иллю-
стрирует процесс превращения разрыва 
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в рождения нового. «Траби» не уничто-
жает стену, он проскакивает сквозь нее в 
будущее. Стена не разрушена, но она 
уже не барьер, а декорация прошлого, 
которое оставлено позади. Это соответ-
ствует перекодированию пространства 
травмы в место свободы (за период 
существования берлинской Стены 
(1961–1989) при попытках нелегально 
пересечь ее со стороны ГДР погибло не 
менее 140 человек). В этом смысле 
«Попробуй остальное» – один из наибо-
лее оптимистичных образов берлин-
ского культурного кода. 

Работа художника-иммигранта из 
Ирана Кани Алави «Это случилось в но-
ябре» изображает плотную, динамичную 

толпу людей, буквально «вплывающую» 
через проем Стены. Лица людей разного 
пола, возраста и комплекции отражают 
целый спектр эмоций: возбуждение, 
настороженность, изумление, радость. 
Некоторые лица повернуты друг к другу, 
возможно, разговаривают или тянутся за 
поцелуем. На переднем плане эмоции 
прочитываются, на заднем плане лица не 
особо видны, но в целом они создают 
ощущение человеческих волн и массо-
вого порыва. Стена здесь уже не препят-
ствие для людей, а напротив, точка при-
тяжения (рис. 3).

 

 

 

Рис. 3. Кани Алави. Это случилось в ноябре. Источник: https://www.labsus.org/wp-
content/uploads/2019/05/wall-2786538_1920.jpg 

 
Художник сознательно изобразил 

лица людей практически похожими, рас-
творенными в массе. Однако на мурале 
Алави в море безликих лиц выделяется 
лицо одного мужчины в шляпе и с усами. 
Оно появилось в 2009 году при реставра-

ции настенной росписи: Алави изобра-
зил лицо Йорга Вебера – немецкого ху-
дожника, дизайнера и ключевого активи-
ста Истсайдской галереи. 

На уровне иконологического син-
теза раскрывается значение работы для 
культурного кода Берлина. Главный 
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смысловой акцент этой работы – смеще-
ние фокуса с элит на массы. Вся тради-
ция исторической живописи, от антич-
ных баталий до соцреализма, строилась 
вокруг центральной фигуры вождя, пол-
ководца или героя. Но на фреске Алави 
нет ни одного узнаваемого лидера, по-
скольку никто из «великих» не удосто-
ился на ней места. Вместо них зритель 
видит анонимную, плотную толпу с 
обычными похожими лицами. Этот мес-
седж Алави расшифровывается так: ис-
торию делают не вожди, а люди. Паде-
ние Стены предстает не как результат пе-
реговоров на высшем уровне, а как ре-
зультат народного действия, когда ты-
сячи «обычных» граждан перестали бо-
яться режим, вышли на улицы, а затем и 
хлынули за стену. Стена, спроектирован-
ная как инструмент страха, разделения и 
абсолютного запрета на переход, под 
напором «обычных» людей утратила 
свою пугающую функцию. Опираясь на 
идею М. М. Бахтина, в данном случае 
можно провести параллель с его концеп-
цией карнавального переворота [6]: 
ровно как в карнавале все иерархии и 
границы стираются, а смех побеждает 
страх, на мурале Алави происходит то 
же самое: стена из инструмента угнете-
ния становится инструментом единения. 
Художник фиксирует момент уничтоже-
ния символа через его присвоение и пе-
реозначивание. На иконологическом 
уровне, таким образом, работа Кани 
Алави утверждает децентрацию власти и 
перекодирование пространства. 

С другой стороны, работа Тьерри 
Нуара, который считается первым ху-
дожником, расписавшим Берлинскую 
стенуi в 1980-х годах, представляет со-
бой яркие, мультяшные фигуры-лица, 
где каждое «лицо» уникально (рис. 4). 

 

 
i	Тьери Нуар начал расписывать Берлинскую 
стену в 1984 году	

 
 

Рис. 4. Тьерри Нуар. Монстры. 
Источник: https://uehali.com/wp-

content/uploads/2020/02/Cartoon-Faces-1.jpg 
 
Визуальный ряд работы Тьерри 

Нуара представляет собой фризообраз-
ную композицию из монументальных 
человеческих голов в профиль. Фигуры 
выполнены в предельно упрощенной, 
мультяшной манере: гипертрофирован-
ные крупные губы, массивные носы, 
округлые глаза и вытянутые лица. Ху-
дожник использует чистые, кричащие 
цвета (желтый, зеленый, красный), огра-
ниченные толстым черным контуром. 
Каждый персонаж обладает индивиду-
альными чертами – разная форма го-
ловы, губ, выражение глаз, что делает 
его уникальным внутри единой серии. В 
интервью Нуар называл свои создания 
«монстрами» и говорил, что каждый 
монстр – это метафора самой Стены как 
«машины для убийств». Это не портреты 
конкретных людей, а визуализация 
страха, молчания, ожидания свободы. 
Яркие разноцветные головы Нуара, каж-
дая со своим настроением, ртом, глазом 
символизируют то, чего не хватало во-
сточному населению за Стеной: свободы 
быть разными. 

В контексте иконологии работа 
Тьерри Нуара прочитывается как архе-
тип мирного сопротивления. Это акт 
«одомашнивания» и гуманизации враж-
дебного объекта силой цвета и полудет-
ской эстетики. Художник использовал 
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цвет и иронию как оружие против физи-
ческого и идеологического разделения. 

Все вместе работы Истсайдской 
галереи представляют собой единый 
текст о падении Берлинской стены, про-
читанный через разные грани человече-
ского опыта: Врубель дает политико-
ироническое прочтение, Киндер – алле-
горическое, Алави –эмоциональное, 
Нуар – эстетическое. Их совокупность 
создает как картину исторического со-
бытия, так и берлинского культурного 
кода в миниатюре. Во-первых, это сим-

вол незавершенности, поскольку, в отли-
чие от классических памятников, стена с 
муралами не защищена стеклом, разру-
шается от погодных условий, ее перери-
совывают, наносят новые слои. Во-вто-
рых, это символ присвоения и пере-
осмысления художниками места страха 
и смерти. Носителями культурного кода 
вслед за художниками стали жители го-
рода, активисты, протестующие против 
застройки этой территории, туристы, ко-
торые, даже сами того не зная, «пере-
осмысливают» пространство. 
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Наивное искусство, также извест-
ное как примитивизм, представляет со-
бой уникальный пласт искусства XIX-
XXI вв., который развивается вне про-
фессиональной академической тради-
ции.   На протяжении XX-XXI веков 
наивное искусство привлекало внимание 
философов, культурологов и искусство-
ведов, усматривавших в нем альтерна-
тиву «цивилизованной» эстетике и спо-
соб возврата к подлинным ценностям. 

Важно отметить, что интерес к пробле-
матике наива отражается не только в ис-
следовательском поле, но и в коллекци-
онно-музееведческих практиках, пред-
ставленных реальными и виртуальными 
музеями примитива, наивного искусства 
и искусства аутсайдеров (например, Му-
зей русского лубка и наивного искусства 
в Москве, частный Музей советского на-
ива в Перми, просуществовавший с 2012 
по 2016 г., Галерея наивного искусства в 
Кельне и др.).  
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Вместе с тем, традиционно изуче-
ние наива сосредоточено на станковых 
живописных и графических работах, а 
также на фольклорных артефактах. В то 
же время тенденция к хаотичному, сти-
хийному творчеству художников-само-
учек в городской среде, проявлявшаяся 
еще в 80-х годах прошлого века и не по-
кинувшая улицы до сих пор, воплощает 
принципы наивного искусства. Уличное 
искусство долгое время рассматривалось 
либо как вандализм, либо как исключи-
тельно молодежная субкультура, не за-
служивающая серьезного искусствовед-
ческого анализа [9]. Однако в последние 
десятилетия этот подход пересматрива-
ется: исследователи все чаще рассматри-
вают уличное искусство как часть совре-
менного искусства и массовой культуры, 
говорят о его коммуникативных аспек-
тах, изучают семиотическую природу и 
т.д. [8] При этом рассмотрение уличного 
искусства в парадигме наива до сих пор 
не получило должного отражения в ака-
демической среде. Между тем именно 
стрит-арт с его свободой самовыраже-
ния, отсутствием жестких канонов и ори-
ентацией на широкую аудиторию со-
здает почву для проявления наивных 
черт: упрощенных форм, схематизма, яр-
кой декоративности. Мозаичная же тех-
ника, которая также применяется в улич-
ном искусстве, в силу своей рукотворной 
эстетики, локальной цветовой гаммы и 
возможности «неточной» укладки 
смальты или плитки особенно наглядно 
демонстрирует эти черты, контрастируя 
с академическим монументальным ис-
кусством. Таким образом, актуальность 
настоящего исследования обусловлена 
необходимостью восполнить существу-
ющий в академической литературе про-
бел в рассмотрении стрит-арта как про-
должения уже существующей традиции 
наивного искусства.  

 
i В 2012 г. на выставке «Октябрь всегда был 
красным» был открыт зал, посвященный стрит-
арту, а сам музей выступил соорганизатором 

Сегодня, когда стрит-арт посте-
пенно легитимируется в глазах профес-
сионального сообщества, а отдельные 
институции, например, Музей совет-
ского наива в Перми, предпринимали по-
пытки включения уличных объектов в 
выставочное пространствоi, назрела по-
требность в выработке исследователь-
ской программы, позволяющей си-
стемно соотносить наивное искусство и 
стрит-арт. Отсюда предметом данной ра-
боты стали мозаичные произведения 
стрит-арта, а целью – обнаружение ха-
рактерных черт наивного искусства в 
творчестве отдельных стрит-артистов. 
Материалом для исследования послу-
жили научные статьи по искусствоведе-
нию и культурологии, а также коллекции 
объектов стрит-арта, размещенные на 
интернет-сайтах и непосредственно на 
улицах Санкт-Петербурга. 

В зарубежной и отечественной 
гуманитарной науке изучение наивного 
искусства прошло несколько этапов, 
каждый из которых характеризовался 
собственными подходами к экспертной 
оценке, атрибуции и теоретическому 
осмыслению этого феномена. Первый 
этап охватывает 1930–1950-е гг. и связан 
с так называемым историческим подхо-
дом [1, c. 67]. В этот период наивное ис-
кусство определялось преимущественно 
как любительское творчество, хобби, 
«искусство воскресного дня». Ключевую 
роль здесь сыграл немецкий исследова-
тель В. Уде, который впервые выделил 
целую художественную группу, извест-
ную как художники «святого сердца» (в 
которую входили французские худож-
ники Анри Руссо, Андре Бошан, Камиль 
Бомбуа, Серафина Луи и Луи Вивен). 

Второй этап в изучении наива 
приходится на 1960–1990-е гг. В это 
время утверждается традиционный под-
ход [1, c. 68], рассматривающий наивное 
искусство в качестве самостоятельного 
художественного направления, что 

фестиваля уличного искусства «Экология 
пространства». 
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нашло отражение в европейских языках: 
немецком (naive Kunst), английском 
(naive art) и французском (art naïf). Од-
ним из первых точную экспертную 
оценку творчества наивных художников 
дал сербский исследователь О. Бихали-
Мерин. Он предложил развернутую 
классификацию непрофессионального 
искусства, включив в нее примитивное 
искусство, народное (folk) искусство, 
народную (popular) живопись, сельское 
и городское любительство, псевдо-наив-
ное искусство, сознательную наивность 
и, наконец, собственно наивное искус-
ство [4]. Важные уточнения внес немец-
кий искусствовед Т. Гроховиак. Он про-
вел четкое разграничение между худож-
ником-любителем, то есть дилетантом, 
который работает из удовольствия, но не 
имеет собственной манеры и творческой 
необходимости изобретать новые 
формы, и аутентичным наивистом. По-
следнего, по Гроховиаку, отличают два 
ключевых качества: наличие собствен-
ного почерка и бессознательность дей-
ствия, т.е. работа по наитию [1, c. 69]. 

Третий, новаторский этап (1990–
2000-е гг.) [1, c. 69] связан с рассмотре-
нием наивного искусства в контексте ис-
кусства аутсайдеров. Еще в 1972 г. ан-
глийский исследователь Р. Кардинал 
ввел термин «Outsider Art» для определе-
ния понятия «ар-брют» (искусства ду-
шевнобольных) [5], которое ранее было 
предложено французским художником и 
критиком Ж. Дюбюффе. Первоначально 
«искусство аутсайдеров» выступало как 
синоним «ар-брюта», однако со време-
нем это понятие расширилось и вклю-
чило в себя также наивное творчество. 
Помимо изучения наива, как искусства 
душевнобольных, в новаторском под-
ходе складывается еще один способ его 
понимания: как внеинституциональной 
ветви художественной культуры, возни-
кающей в результате разрыва между 
«высоким» профессионализмом и народ-
ным творчеством и отличающейся упро-
щением визуального языка и опорой на 
образы повседневности. Этот подход к 

пониманию наива как произведения 
«третьей культуры» был предложен 
В.Н. Прокофьевым. Важно отметить, что 
именно город является почвой для воз-
никновения наивного искусства: с одной 
стороны, он отделяется от деревни – но-
сителя фольклорной, «низкой» куль-
туры, и противопоставляет себя ей; а, с 
другой, в нем самом оказываются проти-
вопоставлены друг другу «высшие» и 
«низшие», образованные и необразован-
ные (или полуобразованные) слои насе-
ления [7, c. 15-16]. Таким образом, наив-
ное искусство занимает место между 
народным и профессиональным искус-
ством, и не является самостоятельным 
стилистическим направлением в искус-
стве. Оно функционирует в границах 
фольклора, заимствуя его традиционные 
и архетипичные образы, и ориентиру-
ется на образцы профессионального ис-
кусства. 

Несмотря на столь детальную 
разработку истории, типологии и крите-
риев наивного искусства, практически 
все существующие исследования оста-
ются в границах станковых форм – жи-
вописи, графики, реже скульптуры, а 
также фольклорных артефактов. Вопрос 
о том, могут ли принципы наивного ис-
кусства и выработанные экспертные 
критерии быть применены к неканониче-
ским городским практикам, в частности, 
к мозаичному стрит-арту, в научной ли-
тературе до сих пор не ставился. 

Зарождение наивного искусства 
связано с художниками, чья творческая 
деятельность не соотносилась с академи-
ческой традицией. Они не имели профес-
сионального образования, не участво-
вали в выставках наряду с художниками-
академистами (если работы наивов XIX–
XX вв. и выставлялись, то исключи-
тельно в кругу «своих», но не в салонах, 
галереях и музеях). Однако к концу XX 
в. положение дел изменилось: наивное 
искусство стали воспринимать как 
обособленное течение художественной 
культуры, к которому стали обращаться 
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в том числе и профессиональные худож-
ники. 

Примерно в такой же логике разви-
вался и феномен стрит-арта – от «марги-
нального» к «институциональному». Од-
нако нужно отметить и существенное 
различие этих явлений. Если наивное ис-
кусство изначально формировалось как 
творческая интенция авторов-любите-
лей, и поэтому не было принято в клас-
сической академической среде, то стрит-
арт возник как акт протеста (первона-
чально в виде граффити-тэгов), впослед-
ствии обрел художественную концепту-
альность, но сохранил протестный ха-
рактер. Суть этого андеграундного жеста 
заключается в том, что художнику важно 
«отвоевать» свое право на город. Работы 
такого рода ни с кем не согласуются, по-
этому их часто уничтожают или закра-
шивают. «Бунт» следует воспринимать 
не только как протест, но и как высказы-
вание против заполонившей город ре-
кламы. Как пишут исследователи 
О. И. Аграмакова и Т.Н. Арцыбашева: 
«"Городские партизаны" эстетизируют 
бытовую сферу, размывая границы 
между искусством и повседневностью» 
[2, с. 61]. Важно отметить, что протест – 
не единственная черта стрит-арта. Улич-
ное искусство также проявляет себя в 
«одомашнивании» и «оживлении» го-
родской среды. В этом смысле проявле-
нием наивной эстетики становится наив-
ный дизайн – практика доработки и ви-
доизменения городских объектов «под-
ручными» средствами [3, с.132-133]. Он 
связан не столько с жаждой самовыраже-
ния, сколько с желанием сделать свое 
окружение более привлекательным, что 
обусловлено дефицитом качественной 
городской среды. Одной из наиболее яр-
ких форм этого явления выступает моза-
ичный стрит-арт. Художники-самоучки, 
используя керамическую или стеклян-
ную плитку, «заплаты» на асфальте, со-
здают свои произведения, следуя не ин-
дустриальным проектам, а личному 
наитию. Благодаря фактуре – разнообра-
зию глянцевых, матовых или шершавых 

тессер – такая мозаика дарит не только 
визуальное, но и тактильное впечатле-
ние, привлекая внимание прохожих к 
творческому акту. Эстетизация повсе-
дневной жизни в определенной степени 
сближает стрит-арт с наивным искус-
ством. Не случайно на ранних этапах 
формирования терминологии наива од-
ним из его определений было «искусство 
воскресного дня». Однако если ранние 
художники-наивы привносили творче-
ское начало в свою жизнь и своих близ-
ких, то стрит-артисты делятся искус-
ством с каждым прохожим, делая его до-
стоянием всего города. Таким образом, 
можно утверждать, что «внеинституцио-
нальность» свойственна как наивному 
искусству, так и стрит-арту (особенно в 
период зарождения обоих феноменов), 
однако ее характер различается: если в 
первом случае она связана с неприятием 
со стороны традиционных институтов 
искусства, то во втором, наоборот, с со-
знательным стремлением стрит-арти-
стов отдалиться от сложившихся устоев 
и правил художественного рынка. 

Искусствовед В. В. Авдеева, ана-
лизируя работы предшествующих авто-
ров и исследователей, систематизиро-
вала их подходы к пониманию и экспер-
тизе наивного искусства. Отсюда она вы-
водит ключевые критерии оценки такого 
искусства: школа (самоучка, черпающий 
из академизма лишь отдельные техники 
или сюжеты); выразительные средства 
(локальный цвет, замкнутость и статич-
ность формы); пространство (отсутствие 
линейной перспективы); предметные мо-
тивы (фигуративность, узнаваемость об-
разов); назначение (художественно-эсте-
тическая функция) [1, с. 74-75]. 

Применение этих критериев к 
анализу стрит-арта обнаруживает соот-
ветствие между природой наивного 
творчества и уличной эстетикой. Однако 
особенно ярко все перечисленные черты 
проявляются в той части стрит-арта, ко-
торая создана с помощью техники моза-
ики. Если для основной массы произве-
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дений стрит-арта характерна полистили-
стичность (в том числе обращение к 
наиву), то в мозаике наивная составляю-
щая выражена наиболее рельефно. Это 
объясняется как прямым влиянием ху-
дожников наива (например, стрит-артист 
Турбен говорит о воздействии творче-
ства ленинградской наивной художницы 
Кати Медведевой на свои работы [11]), 
так и самой природой мозаики, тяготею-
щей к упрощенной, яркой, декоративной 
образности.  

В ходе изучение мозаичных про-
изведений зарубежных и отечественных 
стрит-артистов удалось выявить не-
сколько художественных направлений, 
свойственных для этого жанра. Во-пер-
вых, пиксель-арт (рис. 1) как жанр заро-
дился еще в 1980-е гг. и был связан с 
культурой и эстетикой видеоигр [6, c. 
175], однако в стрит-арте пиксель, как 
элемент цифровой образности, обрел ма-
териальную форму на улицах города 
благодаря творчеству французского 
стрит-артиста Invader и его последовате-
лей [10]. Во-вторых, флейкинг – художе-
ственное заполнение дефектов город-
ской среды (выбоин, трещин и ям на до-
рогах) (рис. 2) [12], если изначально та-
кие произведения представляли собой 
мозаичные узоры, то впоследствии полу-
чили распространение также полноцен-
ные изображения, обретшие наивные 
черты из-за небольшого размера и 
формы материала, искажавшей пропор-
ции и реалистичность. В-третьих, уда-
лось также выявить произведения «чи-
стого» наива – мозаичные стрит-арт про-
изведения, намеренно созданные в наив-
ной манере (рис. 3). Все они, как будет 
показано далее, при детальном рассмот-
рении через критерии В.В. Авдеевой, об-
наруживают характерные черты наив-
ного искусства. 

 

  
 

Рис. 1. Пискель-арт – PIXEL BOY. 
(2022, Ереван, Армения). Источник: 

https://թութ.հայ/system/media_attachments/file
s/109/603/461/286/639/416/original/ab12dbc6c09

32a57.jpeg 
 

  
 

Рис. 2. Флэйкинг – Джим Бэкор. 
Выдра (2018, Нью-Йорк, США). Источник: 

https://bugaga.ru/uploads/posts/2018-
10/thumbs/1539804463_mozaika-na-doroge-

11.jpg 
 
 
 

https://bugaga.ru/uploads/posts/2018-10/thumbs/1539804463_mozaika-na-doroge-11.jpg
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https://bugaga.ru/uploads/posts/2018-10/thumbs/1539804463_mozaika-na-doroge-11.jpg


 

 
 

55 

 
 

Рис. 3. «Чистый» наив – ТУРБЕН 
(2024, СПб., Россия). Источник: 

https://images.pravilamag.ru/upload/img_cache/
c00/c002fb57cade3a44844a55301cc99e1c_croppe

d_666x833.jpg 
 

Личность художника, его ориги-
нальность и одаренность в наивном ис-
кусстве имеет определяющее значение, 
поэтому среди стрит-арт-художников, 
работающих в этом жанре, мало кто 
имеет профильное высшее образование. 
Исключения: Invader французский ху-
дожник, окончивший Парижскую школу 
изящных искусств, Джим Бэкор амери-
канский стрит-артист, окончивший кол-
ледж творческих исследований в Дет-
ройте по специальности «графический 
дизайн», Владимир Нет – стрит-артист 
из Пензы, окончивший Санкт-Петер-
бургский государственный университет 
промышленных технологий и дизайна по 
специальности «дизайн текстиля». Боль-
шинство же авторов профильного обра-
зования не имеют. Часть из них предпо-
читает анонимность, но, как показал ана-
лиз открытых источников и текстов ин-
тервью, они являются самоучками – к 
ним можно отнести французского ху-
дожника Waldo, московского стрит-ар-
тиста Pixel Boy, оренбургского автора 
Желтого Кубика, творческие объедине-
ния КМФ из Волгограда и Крепкий па-
лец из Омска. Более того, многие улич-
ные мозаисты в своей профессиональной 

деятельности вовсе не связаны с искус-
ством, например, американский худож-
ник Sluto и Петербургские стрит-арти-
сты Турбен, ТИСЕ и pxl_pcs – открыто 
говорят об отсутствии художественного 
образования, а Петербургская худож-
ница Pixelarka, которая сейчас создает 
стрит-арт работы в Чехии, является спе-
циалисткой в сфере IT, Дмитрий Моро-
зов – учитель истории из Хабаровска, 
Сергей Кахр – физик-лазерщик из 
Москвы. 

Выразительные средства в моза-
ичном стрит-арте находят представляют 
собой прежде всего формально-цвето-
вые решения, в которых произведения 
тяготеют к цвету как к чистому, одно-
родному пятну, без рефлексов и светоте-
невых переходов. Это продиктовано 
природой пиксельной эстетики, исклю-
чающей полутона, и идеально коррели-
рует с критерием В. В. Авдеевой о ло-
кальном цвете, замкнутой и статичной 
форме. Замкнутость и статичность 
формы во многом связаны с материалом, 
который используют художники. В про-
изведениях, выполненных в технике 
пиксель-арт, преимущественно приме-
няются стеклянные тессеры (рис. 4), хотя 
в целом материалом для мозаики может 
служить также глина, камень или ме-
талл. Глянцевая, матовая или шершавая 
фактура материала способствует привле-
чению внимания прохожего. Однако 
можно обнаружить и иной подход к вы-
бору формы материала, из которого 
складывается мозаика. Так, Sluto, ТИСЕ, 
Турбен и Джим Бэкор отказываются от 
квадратной формы тессеры, заменяя ее 
на свободную и скрепляя фрагменты це-
ментом вместо клея (рис. 5). Если в од-
ном случае с помощью квадратной тес-
серы создается материально выраженное 
подобие пикселя, то в другом из-за не-
ровности материала и малого размера са-
мих произведений возникает образ с ло-
маными, непропорциональными чер-
тами. 
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Рис. 4. Пример использования выра-

зительных средств в пискель-арте – Желтый 
кубик. Потоп (2024, Оренбург, Россия). Ис-

точник: 
https://www.ural56.ru/upload/iblock/94d/okx
gyw6e2uknr4mmpwkwfj3xws8onyrc.jpg 

 

Пространство в таких работах 
строится не по законам академической 
глубины, а через плоскостное размеще-
ние мозаичных элементов, что также со-
ответствует наивному видению.  

Предметные мотивы находят свое 
отражение в стрит-арте через фигуратив-
ность, т.е. ориентацию на изображение 
предметного мира: людей, животных, 
растений, домов, транспорта, еды, игру-
шек и т.д. В отличие от абстракции, где 
форма самодостаточна, фигуративное 
искусство всегда «рассказывает» о чем-
то узнаваемом. Эту черту мозаичного 
стрит-арта можно проследить в работах 
таких авторов как Sluto, Джим Бэкор, 
Турбен, Желтый Кубик и творческих 
объединений КМФ и Крепкий Палец. 
Также предметные мотивы мозаичного 
стрит-арта проявляются через узнавае-
мость образов: зритель без специальной 
подготовки может понять, что именно 
нарисовано или выложено мозаикой. 
Даже если пропорции искажены, пер-
спектива отсутствует, а цвета неесте-
ственные, силуэт и ключевые детали 
позволяют опознать объект. Узнавае-
мость образов проявляется так же в том, 
что наивный стрит-арт заимствует об-
разы и сюжеты из массовой культуры, 
опираясь на ностальгию и мотивы, ассо-
циирующиеся с детством, – фильмы, 
мультфильмы, сериалы, видеоигры и 
цифровую эстетику. Invader и Waldo тя-
готеют к компьютерной эстетике (видео-
игры, математические символы); 
Pixelarka и Владимир Нет – к мультяш-
ным образам, персонажам фильмов и 
мультфильмов; Дмитрий Морозов – к 
аниме и азиатской эстетике. 

 

https://www.ural56.ru/upload/iblock/94d/okxgyw6e2uknr4mmpwkwfj3xws8onyrc.jpg
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Рис. 6. Пример использования образов массовой культуры – Дмитрий Морозов. Проснись, 

Нео (2021, Хабаровск, Россия). Источник: https://s09.stc.yc.kpcdn.net/share/i/4/2376969/wr-
960.webp 

 
Наконец, последний критерий – 

назначение. Художественно-эстетиче-
ская функция является для мозаичных 
уличных произведений основной – они 
призваны заполнить эстетическую пу-
стоту городской среды, особенно на 
окраинах, превращая случайные поверх-
ности (стены, асфальт, бетонные набе-
режные) в объекты спонтанного искус-
ства. 

Таким образом, анализ произве-
дений стрит-артистов – французских ху-
дожников Invader и Waldo, американ-
ских авторов Джима Бэкора и Sluto, а 

также российских стрит-артистов Pixel 
Boy, Pixelarka, pxl_pcs, Vladimir Net, Тур-
бен, ТИСЕ, Дмитрия Морозова, Желтого 
Кубика, Сергея Кахра и творческих объ-
единений КМФ и Крепкий палец – поз-
волил обосновать, что  наивное искус-
ство, долгое время изучавшееся преиму-
щественно на материале станковой жи-
вописи, графики и фольклорных арте-
фактов, имеет продолжение в городской 
среде – в частности, в мозаичном стрит-
арте.  

 

https://s09.stc.yc.kpcdn.net/share/i/4/2376969/wr-960.webp
https://s09.stc.yc.kpcdn.net/share/i/4/2376969/wr-960.webp
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ПАБЛИК-АРТ САНКТ-ПЕТЕРБУРГА КАК ИНДИКАТОР 

СОЦИОКУЛЬТУРНОЙ ТРАНСФОРМАЦИИ ГОРОДСКОЙ СРЕДЫ 
 
В статье представлен обзор основных периодов развития и становления стрит-

арта и паблик-арта в России. Проанализирована и дополнена структура и описаны 
характерные особенности стрит-арта в России. Смена парадигмы с советской 
монологической на современную диалогическую служит индикатором зрелости 
гражданского общества. Стрит-арт отличается большим разнообразием форм и 
материалов, но остается менее изученным, в отличие от монументализма советского 
периода. В статье проведен историко-культурологический анализ, позволивший 
выделить три этапа развития стрит-арта и паблик-арта в России (с 1995 по 2005, с 
2006 по 2015, с 2016 по 2024), а также выделить наступление четвертого этапа, 
который эволюционирует в сторону гибридных форм, где постепенно стираются 
границы между официальным (паблик-арт) и неофициальным (стрит-арт), чему 
активно способствуют социальные сети. В работе рассматривается, как паблик-арт 
функционирует как инструмент рефлексии и формирования новой идентичности 
мегаполиса, оживляя непопулярные территории и делая их новыми точками 
притяжения. Институционализация уличного искусства (по примеру европейских 
практик) открывает потенциал для легитимации искусства, востребованного 
жителями страны, и может способствовать улучшению коммуникации между 
властью и обществом, выступая фактором социальной и ментальной экологии города 

Ключевые слова: паблик-арт, стрит-арт, уличное искусство, урбанистика, 
городское развитие, институционализация искусства 
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delineation of a forthcoming fourth stage. This new stage is evolving towards hybrid forms 
where the boundaries between official (public art) and unofficial (street art) are gradually 
bluring, a process actively facilitated by social media. The work examines how public art 
functions as a tool for reflection and the formation of a new metropolitan identity, revitalizing 
unpopular areas and turning them into new points of attraction. The institutionalization of 
street art (following the example of European practices) opens up potential for legitimizing art 
that is in demand by the country's residents and can contribute to improved communication 
between authorities and society, acting as a factor of social and mental ecology in the city 

Keywords: public art, street art, urban art, urban studies, urban development, 
institutionalization of art 

 
 
 

В современном обществе вырос за-
прос граждан на партисипаторность (со-
участие в управлении и преобразовании 
городской среды). Вслед за развитием 
общества, паблик-арт эволюционирует 
от монологической советской модели 
«искусства для народа» к диалогиче-
скому «искусству с народом». Исследо-
вание такой трансформации позволяет 
провести диагностику зрелости граждан-
ского общества страны и города. Акту-
альность данного исследования обуслов-
лена комплексом из нескольких взаимо-
связанных факторов, которые находятся 
на стыке искусствоведения, урбани-
стики, социологии и педагогики.  

После развала Советского Союза, 
Санкт-Петербург находится в непрерыв-
ном поиске своей новой идентичности 
европейского мегаполиса в совокупно-
сти с наследием императорской России и 
советским прошлым. Уличное искусство 
становится своеобразным инструментом 
рефлексии и формирования новой иден-
тичности города. Однако, существует 
ряд проблем, связанных с изучением 
уличного искусства. Монументализм со-
ветского периода является хорошо изу-
ченным, в то время как процессы, проис-
ходящие в сфере современного паблик-
арта, требуют системного анализа, 
структурирования и осмысления.  

Понимание паблик-арта как диа-
лога способствует формированию у жи-
телей города активной гражданской по-
зиции, чувства ответственности за свой 
город и готовности участвовать в его 

развитии. Современный паблик-арт ча-
сто возникает в непопулярных среди гос-
тей города местах – на глухих торцах до-
мов, в промышленных зонах («Сев-
кабель Порт»), спальных районах. Это 
инструмент освоения и оживления де-
прессивных, «скучных» или нефункцио-
нальных городских-территорий, превра-
щая их в точки притяжения.  

Однако в условиях исторической 
застройки, остается актуальным вопрос 
сосуществования современного искус-
ства и исторического центра города. Ис-
следование анализирует, как паблик-арт 
развивается и ведет диалог с уникаль-
ным культурным контекстом, не разру-
шая, а обогащая его. Таким образом, 
предложенная тема является не только 
своевременной, но и перспективной для 
науки и практики. Она позволяет через 
призму конкретного художественного 
материала – паблик-арта Санкт-Петер-
бурга – зафиксировать и проанализиро-
вать магистральные социокультурные 
процессы современной России: станов-
ление открытого публичного диалога, 
переосмысление исторического насле-
дия и формирование нового, соучаству-
ющего типа отношений между челове-
ком и городом.  

В отличии от стрит-арта, паблик-
арт отражает официальную позицию го-
рода и страны. На объектах появляются 
лишь предварительно одобренные про-
изведения в то время, как классический 
стрит-арт показывает состояние обыч-
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ного жителя города и высвечивает кри-
тические зоны, проблемы и актуальные 
вопросы. Данные вопросы рассматрива-
лись современными искусствоведами.  

В. Вешнев в своей работе «Совре-
менный российский стрит арт. становле-
ние и развитие» выделил три периода 
развития стрит-арта: 1995-2005 как пе-
риод сильного заимствования и копиро-
вания стрит-арт художников из Европы 
и Америки. Стрит-арт, в большей сте-
пени существует только в форме граф-
фити и оценивается обществом как акт 
вандализма, далекий от искусства [1]. В 
этот период быстро развиваются разно-
образные техники нанесения краски 
(например, трафареты, спрей-арт и 
принт-арт). Также встречаются инстал-
ляции и перфомансы, однако их количе-
ство невелико. Тимофей Радя также от-
мечает, что среди наиболее популярных 
в данном периоде художественных прак-
тик мурал, паблик-арт, шрифтовая и тек-
стовая композиции, постер и стикер-
арт [2]. 

Еще одной особенностью этого пе-
риода является экстенсивное распро-
странение стрит-арта. Это распростране-
ние от крупных городов в регионы. Од-
новременно с заимствованиями зарубеж-
ного стиля постепенно начали появ-
ляться работы с опорой на национальные 
художественно-творческие русские тра-
диции [1]. Например, «Паша 183», кото-
рый использовал в своих работах понят-
ные русскому человеку архетипы, фоль-
клор и символы. К концу первого пери-
ода набрала популярность московская 
команда стрит-арт артистов «310», кото-
рая стала первопроходцем в российском 
паблик-арте. Они одни из первых начали 
получать официальные заказы в Москве.  

Второй период развития россий-
ского стрит-арта с 2005 по 2015 год [1]. 
Этот период является периодом станов-
ления и общественного одобрения. В это 
время в России проводятся первые 
стрит-арт фестивали и выставки (Напри-
мер, кочующая по городам России и 
ближнего зарубежья выставка Time For 

Art). Ирина Костарева отмечает, что в 
этот период стрит-арт становится не 
только частью уличной культуры, но и 
рассматривается как предмет искусства 
в стенах музея и как новая веха развития 
истории искусств [3]. 

Начиная с Бенкси, все больше 
стрит-арт художников становятся попу-
лярными и медийными личностями, про-
водят лекции и рассказывают о своем 
творческом пути, а также получают до-
ступ к оформлению городского публич-
ного пространства, более тесно взаимо-
действуют с государственными и част-
ными структурами. Характерной особен-
ностью данного периода являются рас-
цвет паблик-арта, создаются серии 
стрит-арт композиций, отражающих ак-
туальную общественно-политическую и 
культурную повестку, приуроченных к 
памятным датам и важнейшим событиям 
в жизни страны [4]. Важные спортивные 
международные события этого периода 
так же повлияли на расцвет уличного ис-
кусства и создания новых точек притя-
жения для жителей и гостей страны. В 
больших городах и местах проведения 
Чемпионата мира по футболу 2018 года 
было создано больше количество произ-
ведений уличного искусства, а также 
коллаборации с рекламными и дизайнер-
скими агентствами. Гиганты большого 
бизнеса, операторы мобильной связи 
(Теле2) и набирающие популярность со-
циальные сети начали поддерживать 
уличных художников.  

Переход стрит-арт художников в 
медийное и интернет пространства явля-
ется пограничным переходом к третьему 
с 2015 до 2024 периоду. В этот период 
художники получают общественное 
признание. Набирают популярность ро-
лики о создании такого контента, а также 
специализированные паблики и личные 
страницы художников. Стрит-арт стано-
вится не только объектом музеефикации, 
но и средством увеличения коммерче-
ских продаж. Этот стиль активно появля-
ется в различных видах дизайна и обще-
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ственных практиках и выделяются ос-
новные направления использования 
стрит-арта [4]. 

В настоящее время в России наби-
рает популярность принцип смешения 
стилей. Практики стрит-арта появляются 
вместе с русским народным стилем 
(Например, в бренде одежды Beautiful 
Criminals), на улицах городов преобла-
дает патриотическая тематика, а также 
тема ностальгии и «возвращения к кор-
ням». Тема Российской идентичности, 
сказок и важные исторические личности 
также часто являются объектами исполь-
зования художниками в городской среде. 
Активная застройка переферий города 
многоэтажными зданиями создает про-
странства для будущего творчества и 
«оживления» новых спальных районов 
городов.  

Практика стрит-арта быстро разви-
вается вслед за урбанизацией окраин, од-
нако исследованность данной темы оста-
ется малой. Через социальные сети 
быстро разносятся новые тенденции, ко-
торые требуют рассмотрения и анализа. 
Современные художники стараются сле-
дить за мировыми трендами и интегри-
руют свои объекты в окружающую 
среду, стараясь минимизировать физиче-
ских вред строениям. Власти городов и 
предприниматели все чаще прибегают к 
услугам стрит-арт артистов, чтобы ожи-
вить старые промышленные здания, «се-
рые многоэтажки» и новые полнолюд-
ные районы города. Владельцы частного 
бизнеса прибегают к паблик-арту для 
минимизации вандализма и привлечения 
новых клиентов к своему пространству.  

Таким образом, можно сказать, что 
с 2024 года начинается новый четвертый 
период развития уличного искусства, ко-
торый характеризуется стиранием гра-
ниц между паблик-артом и стрит-артом, 
а также активным участием социальных 
сетей в жизни и истории стрит-арт и паб-
лик-арт художников. Например, стрит-
арт художник Maestro Jackie в своем те-
леграмм-канале при помощи подписчи-
ков следил за путешествием и судьбой 

своей работы (Ковбой Счастливчик Люк, 
изображенный на фанере и изначально 
установленной на Аничковом мосту 
Санкт-Петербурга).  

В Европе прослеживается тенден-
ция перехода произведений стрит-арта в 
произведение паблик-арта. Например, 
новые работы Бэнкси оперативно кон-
сервируются. На стене Королевского 
суда в Лондоне он изобразил судью, ко-
торый замахивается молотком на демон-
странта и к середине дня рисунок уже за-
крыли листами пластика, поместили за 
ограждения и даже приставили охрану. 
Очевидно, что это было сделано для 
предотвращения вандализма в отноше-
нии самого здания суда так как этот ху-
дожник является культовым. Система 
работы ЖКХ в России не позволяет опе-
ративно перевести работы стрит-арт ху-
дожников в разряд паблик-арта или офи-
циального искусства, но мировые преце-
денты могут поспособствовать более ло-
яльному отношению властей к эстетич-
ным, актуальным текущему политиче-
скому курсу страны или наиболее попу-
лярным среди местных жителей рабо-
там. Решением совета дома может быть 
принято оставить или поместить те граф-
фити, скульптуры или мозаики авторов, 
которые помогают улучшить внутреннее 
состояние и настроение местных жите-
лей. Например, установка памятника 
блокадному Коту в ЖК Город Солнца. 
Будет меняться социокультурная среда и 
такие работы станут своеобразными ин-
дикаторами уровня удовлетворенности и 
общей образованности города. 

Общение между официальными 
властями и местными жителями на темы 
культуры, народные голосования, искус-
ствоведческие экспертизы могут поспо-
собствовать более лояльному отноше-
нию жителей городов к власти и улуч-
шить взаимопонимание между ними. Та-
кое общение может поспособствовать не 
только улучшению взаимоотношения 
между населением и властью, но и улуч-
шить ментальное состояние, способство-
вать просвещению и росту интереса к 
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культуре. Например, если размещать от-
сылки или копии культовых произведе-

ний искусства, изображать важных лич-
ностей или цитаты из произведений 
классической литературы.
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ВОЗМОЖЕН ЛИ СТРИТ-АРТ В ГАЛЕРЕЕ? 

 
Статья посвящена проблеме институционализации уличного искусства. 

Практика, исторически возникшая как нелегальное высказывание в городской среде, 
сегодня активно осваивается галереями и музеями, что ставит вопрос о сохранении ее 
идентичности. В работе проанализированы основные аргументы «за» и «против» 
переноса стрит-арта в выставочное пространство, рассмотрена эволюция 
компромиссной терминологии и освещен российский контекст. На основе анализа 
сделан вывод, что стрит-арт в галерее возможен в трансформированной гибридной 
форме, открывающей для него новые функции при неизбежной утрате части 
первоначальных качеств. 
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IS STREET ART POSSIBLE IN A GALLERY? 
 

The article is devoted to the problem of the institutionalization of street art. The 
practice, which historically emerged as an illegal statement in the urban environment, is now 
actively adopted by galleries and museums, which raises the question of preserving its identity. 
The article analyzes the main arguments for and against the transfer of street art to exhibition 
spaces, examines the evolution of compromise terminology, and highlights the Russian context. 
Based on the analysis, it is concluded that street art in a gallery is possible in a transformed 
hybrid form, which opens up new functions for it, while inevitably losing some of its original 
qualities 
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Современное уличное искусство, 
возникшее в конце 1960-х – начале 1970-
х годов в хип-хоп культуре Нью-Йорка, 
с самого начала было актом бунта и спо-
собом заявить о своем существовании. 
Его основу составляли несанкциониро-
ванные надписи и изображения в пуб-
личном пространстве, неразрывно свя-

занные с конкретным местом и аудито-
рией. Тем не менее, уже в 1970-х годах 
состоялись первые галерейные выставки 
граффити, а сегодня работы некоторых 
уличных художников продаются за де-
сятки миллионов долларов и входят в со-
брания крупнейших музеев. Этот пере-
ход создает парадокс: может ли искус-
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ство, построенное на отрицании арт-ин-
ституций, полноценно существовать в 
выставочном «белом кубе»? Цель насто-
ящей статьи – опираясь на исторический 
опыт и отечественную научную литера-
туру, систематизировать аргументы 
обеих сторон дискуссии и дать ответ на 
вопрос о возможности бытования стрит-
арта в галерее. 

Литературный обзор 
Проблема взаимоотношений 

уличного искусства и арт-институций 
получила многостороннее освещение в 
работах российских ученых. Централь-
ное место занимают исследования 
Ю. А. Кузовенковой. В статье «Граф-
фити и стрит-арт как точки расхождения 
институций и теоретиков мира искус-
ства» она вскрывает принципиальные 
несовпадения между позициями гале-
рейно-музейных структур и академиче-
ских исследователей в оценке уличных 
практик [4]. Ее работа «Диалектика му-
зея и улицы сквозь призму становления 
стрит-артиста» посвящена тому, как 
сами художники переживают переход из 
городской среды в выставочный зал, и 
показывает, что для многих авторов этот 
процесс не воспринимается как преда-
тельство идеалов [5]. В публикации 
«Трансформация уличного искусства 
под влиянием дискурса арт-мира» 
Ю. А. Кузовенкова анализирует, каким 
образом рыночные механизмы и инсти-
туциональная критика формируют но-
вые смыслы стрит-арта [6]. 

И. А. Пригарина в статье «Стрит-
арт: можно ли улицу поместить в му-
зей?» ставит онтологический вопрос: яв-
ляется ли перенос site-specific работы в 
экспозиционное пространство сменой ее 
сущности или допустимой формой ре-
презентации. Автор приходит к выводу, 
что музейная рамка неизбежно транс-
формирует произведение, превращая его 
в документ или эстетический объект [8]. 

Н. Н. Дроздова-Пичурина в работе 
«Урбанизация музея vs. музеологизация 
городского пространства» рас-
сматривает встречное движение: не 

только улица приходит в музей, но и му-
зей выходит на улицу – через фестивали, 
кураторские проекты, легальные му-
ралы. Исследовательница показывает, 
что это размывает традиционные гра-
ницы и создает гибридные зоны [2]. 

М. Э. Вильчинская-Бутенко в ста-
тье «Постграффити как креативная ин-
дустрия» на примере коммерческого 
успеха Бэнкси анализирует, как уличное 
искусство превращается в ресурс креа-
тивной экономики и начинает функцио-
нировать по законам арт-рынка [1]. 

Д. О. Махмутова в обзорной работе 
«История возникновения и развития 
граффити, популярные граффитчики и 
принятие граффити как одного из видов 
искусства в музеях» прослеживает 
ключевые вехи от зарождения граффити 
до его музейного признания, акцентируя 
роль знаковых фигур и выставок [7]. 

М. В. Стрельникова в статье 
«Произведения российских уличных ху-
дожников в собрании Русского музея» 
анализирует конкретный кейс включе-
ния работ стрит-артистов в государ-
ственную музейную коллекцию, рас-
сматривая изменения статуса произведе-
ния и критерии его атрибуции [9]. 

Коммуникативную природу стрит-
арта детально разбирает У. С. Швиндт в 
статье «Стрит-арт и его 
фундаментальные коммуникативные 
особенности». Автор выделяет такие 
черты, как неинституциональность, ши-
рокий охват аудитории, эфемерность и 
способность порождать общественную 
дискуссию именно благодаря несанкци-
онированному вторжению в публичное 
пространство [11]. 

Н. А. Цыгина в публикации 
«Стрит-арт в галерейном пространстве» 
сосредотачивается на материально-тех-
нических и контекстуальных отличиях 
работы на улице и в зале [10]. А. В. Ко-
раблева в заметке «Экспонирование про-
изведений уличного искусства» фокуси-
руется на практических кураторских за-
дачах – как создать контекст, компенси-
рующий утрату аутентичной среды [3]. 
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В совокупности эти источники 
создают многомерную картину дискус-
сии, в которой теоретические споры под-
креплены историческими данными и эм-
пирическими кейсами. 

Результаты и обсуждения 
Современное уличное искусство 

зародилось в конце 1960-х и начале 
1970-х годов в хип-хоп культуре Нью-
Йорка. Изначально это был акт бунта и 
способ заявить о своем существовании. 
Граффити-теги были самой ранней фор-
мой уличного искусства, буквально – 
подписью на городском ландшафте, ча-
сто наполненной политическими и соци-
альными комментариями. Переход от 
подрывного акта к признанной форме 
художественного самовыражения 
начался уже в 1970-х годах, когда состо-
ялись первые выставки граффити в нью-
йоркских галереях современного искус-
ства. 

Первая выставка граффити состо-
ялась в сентябре 1973 года в галерее 
Razor в Сохо, и в ней принял участие 
коллектив United Graffiti Artists. Эта вы-
ставка, описанная Питером Шелдалем в 
New York Magazine, проложила путь к ле-
гитимизации граффити как вида искус-
ства. Молодые художники-граффитисты 
внезапно оказались в центре внимания, и 
владельцы галерей в центре города при-
гласили их выставлять свои работы на 
холсте. Затем, в октябре 1980 года, 
Fashion Moda в Южном Бронксе органи-
зовала одну из первых и самых влиятель-
ных выставок, на которой граффити и 
уличное искусство соседствовали. На 
выставке были представлены работы 
Баскии, Futura 2000 и Кенни Шарфа. 

Первой галереей, представившей 
искусство граффити в Европе, была 
Galleria La Medusa в Риме. Выставка со-
стоялась в декабре 1979 года после того, 
как итальянский арт-дилер Клаудио 
Бруни купил «граффити на квадратный 
фут» у ветерана граффити Ли Киньонеса 
и иконы хип-хопа Fab 5 Freddy. В том же 
году основание галереи ANUS амстер-
дамскими пионерами Хьюго Каагманом 

и Дианой Озон ознаменовало рождение 
первой (панк) галереи граффити в гол-
ландской столице. Три года спустя, в 
конце 1982 года, работы таких художни-
ков-граффити, как Seen, Blade, Futura 
2000 и Dondi, были выставлены в галерее 
Яки Корнблита. Это первая выставка 
американских граффити в Амстердаме, 
которая стала важной вехой. 

Жан-Мишель-Баскиа и Кит Ха-
ринг, оба активно работавшие в 1970-х и 
80-х годах, когда рынок искусства уже 
был значительно развит, – два худож-
ника, которых стоит рассмотреть при 
прослеживании происхождения совре-
менного уличного искусства. 

Баскиа начал свой творческий путь 
под псевдонимом SAMO, «same old sh*t» 
(«все та же старая хрень»), вместе со 
своим соратником и другом Элом 
Диасом, оставляя на зданиях в Ист-Вил-
лидж и Сохо загадочные послания и по-
этические фразы. Его работы сочетали в 
себе необузданную энергию граффити с 
темами расы, идентичности и власти, что 
принесло ему признание на бурно разви-
вающейся нью-йоркской художествен-
ной сцене 1980-х годов. Сотрудничая с 
такими художниками, как Энди Уорхол, 
Баскиа привнес уличное искусство в пре-
стижные галереи и музеи, бросив вызов 
устоявшимся представлениям о том, что 
такое «высокое искусство». Его стреми-
тельный взлет и безвременная смерть за-
крепили за ним репутацию фигуры, ока-
завшей значительное влияние как на 
граффити, так и на современное искус-
ство. 

Кит Харинг стал еще одной клю-
чевой фигурой, которая вывела уличное 
искусство в массовое сознание. Его сме-
лый, графический стиль отличался по-
вторяющимися мотивами, такими как 
сияющие младенцы, лающие собаки и 
танцующие фигуры, что делало его ра-
боты мгновенно узнаваемыми. Харинг 
находил красоту и вдохновение в граф-
фити, которыми были расписаны борта 
вагонов нью-йоркского метро и которые 
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возвышались над ним на зданиях и мо-
стах. Он создавал рисунки мелом на не-
используемых рекламных щитах в 
метро, превращая эти пространства в об-
щедоступные художественные галереи. 

Так откуда же взялся этот инсти-
туциональный интерес к граффити и 
уличному искусству? Это стало резуль-
татом эволюции самих форм искусства. 
Художники продолжали совершенство-
вать свои работы и экспериментировать 
в живописи, скульптуре, музыке, моде и 
кино. По мере того, как художественные 
институции начали ценить эту новую 
уличную эстетику, известные музеи и 
опытные покупатели произведений ис-
кусства начали все больше и больше от-
крывать свои коллекции для этих город-
ских выражений.  

С самого начала присутствие 
граффити и стрит-арта в арт-институ-
циях было окружено бесчисленными 
спорами. Многие считают, что форма ис-
кусства, незаконно зародившаяся в пуб-
личном пространстве и основанная на 
пропаганде гражданского неповинове-
ния, теряет большую часть своей акту-
альности после институционализации. 
Находясь внутри галереи или музея, про-
изведения искусства становятся легаль-
ными. 

И. А. Пригарина, анализируя этот 
вопрос, формулирует его предельно 
прямо: «можно ли улицу поместить в му-
зей?». По ее заключению, такая опера-
ция влечет фундаментальную смену он-
тологического статуса: произведение, 
изъятое из городской среды, лишается 
контекста, диалога с местом и случай-
ным зрителем, который на улице стано-
вится соучастником неожиданной 
встречи [8]. 

Отталкиваясь от этого фактора, 
различия только увеличиваются. Рисуя 
для учреждения, художники имеют до-
ступ к большему набору инструментов, 
чем на улице. Это позволяет им преодо-
леть «человеческие масштабы» бук-
вально – насколько высоко может дотя-

нуться рука – что ограничивает их на от-
крытом воздухе. Более того, в галерее 
или музее уличное искусство становится 
изолированным произведением искус-
ства, больше не являющимся частью об-
щей обстановки городской территории и 
любых возможных работ, которые ему 
предшествуют или окружают. Гале-
рейное пространство превращает работу 
в автономный эстетический объект, то-
гда как на стене она всегда была частью 
подвижного урбанистического палимп-
сеста. Наконец, холст легко перемеща-
ется из одного места в другое, что было 
бы невозможно для кирпичной или бе-
тонной стены. В документальном 
фильме «Спасение Бэнкси», посвящен-
ном творчеству американского уличного 
художника Бэнкси, несколько опрошен-
ных уличных художников отметили, что 
искусство, которое они создают для 
улиц, сильно отличается от искусства, 
которое они создают для галерей. Эти 
два пространства вызывают у них совер-
шенно разные эмоции и реакции из-за 
условия создания работ. 

У. С. Швиндт акцентирует ком-
муникативный аспект: фундаментальная 
особенность стрит-арта – несанкциони-
рованное вторжение в публичное про-
странство, которое порождает особый 
тип зрительского внимания и обще-
ственной дискуссии. Легализация в гале-
рее снимает этот конфликтный импульс, 
переводит сообщение из разряда «нару-
шения» в разряд «экспоната» и тем са-
мым нейтрализует его критический за-
ряд [11]. 

Учитывая все эти изменения, не-
удивительно, что многие художники и 
эксперты считают, что уличное искус-
ство может существовать только в город-
ских условиях, где его политическая и 
интервенционистская сила, способству-
ющая дискуссиям, максимальна. По их 
мнению, ценность уличного искусства 
почти исключительно определяется его 
социальной ценностью на улицах. Му-
зеи, галереи и биеннале – всего лишь по-
мехи, нарушающие не только послания, 
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но и творческую свободу в том, как со-
здаются граффити и уличное искусство. 

Внутри самого стрит-арт-сообще-
ства единства по этому вопросу нет. 
Часть художников сознательно избегает 
институциональной легитимации, рас-
сматривая ее как предательство идеалов. 
Другие, напротив, воспринимают гале-
рею как закономерный этап творческого 
роста. Ю. А. Кузовенкова, интервьюиро-
вавшая российских стрит-артистов, фик-
сирует, что большинство из них не видят 
неразрешимого противоречия между 
улицей и музеем, рассматривая музей 
как временную площадку для докумен-
тирования своей деятельности [5]. 

Есть, конечно, и другая сторона 
этого аргумента, которая утверждает, 
что нет никакой разницы между улич-
ным искусством на открытом воздухе и 
в помещении. Эта мысль основана на 
идее, что, независимо от того, рассмат-
ривать ли ее в контексте улицы, студии, 
галереи, музея или Интернета, основным 
источником вдохновения уличного ис-
кусства по-прежнему остаются улицы. 
Другими словами, диалог с городом – 
это определяющая черта уличного ис-
кусства, независимо от того, где оно со-
здается или демонстрируется. Даже на 
холсте уличное искусство по-прежнему 
обращается к широкой аудитории и со-
храняет свой бунтарский характер. Лю-
бой уличный художник, который ак-
тивно (или когда-либо был) на улицах, 
по-прежнему остается уличным худож-
ником, даже когда создает работы на 
холсте. Галерея к тому же расширяет 
аудиторию, давая легальный доступ к 
произведению тем, кто не готов посе-
щать неблагополучные районы или про-
сто не замечает граффити в визуальном 
шуме мегаполиса. 

Тем временем, пока эти дебаты не 
прекращаются, возникла золотая сере-
дина. Некоторые ученые, биеннале и 
учреждения, даже те, которые занима-
ются уличным искусством, относят 
граффити и уличное искусство к совре-

менному искусству или принимают со-
вершенно новые поджанры, такие как 
«городское современное искусство», 
«интермуральное искусство» и «искус-
ство уличной волны». Ю. А. Кузовен-
кова подчеркивает, что появление по-
добных обозначений свидетельствует о 
стремлении арт-мира найти язык для 
описания пограничных практик, возник-
ших на стыке улицы и институции [6]. 

Н. Н. Дроздова-Пичурина вводит 
концепцию «музеологизации городского 
пространства», показывая встречное 
движение: не только улица попадает в 
музей, но и музей активно осваивает го-
родскую среду через фестивали и легаль-
ные муралы. На примере Санкт-Петер-
бурга она демонстрирует, как Музей 
стрит-арта стал пространством, где гра-
ница между уличным и выставочным 
намеренно размывается, но не исчезает 
полностью [2]. А. В. Кораблева, разби-
рая практические аспекты экспонирова-
ния, отмечает, что успех показа во мно-
гом зависит от способности куратора со-
здать контекст, хотя бы частично ком-
пенсирующий утраченную среду [3]. 

Российский опыт последних лет 
дает богатый материал для наблюдения 
за этими процессами. В Санкт-Петер-
бурге раннее действовал упомянутый 
Музей стрит-арта, который позициони-
ровал себя как площадку на стыке улицы 
и институции. Параллельно произведе-
ния российских уличных художников 
начинают входить в собрания классиче-
ских музеев. М. В. Стрельникова де-
тально описывает, как работы таких ав-
торов, как Кирилл Кто и Тимофей Радя 
пополняют коллекцию Русского музея: 
это требует пересмотра критериев от-
бора и атрибуции, но одновременно при-
дает уличному искусству статус куль-
турного наследия [9]. 

Кейсы фестивалей, таких как 
«Стенограффия» в Екатеринбурге или 
«Артмоссфера» в Москве, также свиде-
тельствуют о двойственном процессе. С 
одной стороны, художники получают ле-
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гальные поверхности и институциональ-
ную поддержку, с другой – многие му-
ралы создаются с учетом последующей 
документации и тиражирования в интер-
нете, что сближает их с галерейной логи-
кой. У. С. Швиндт указывает, что комму-
никативные особенности стрит-арта се-
годня невозможно рассматривать вне 
цифровой дистрибуции: фотография 
уличной работы мгновенно достигает 
аудитории, сопоставимой с музейной, и 
при этом сохраняет привязку к месту и 
времени [11]. Таким образом, жесткая 
оппозиция «улица – галерея» все чаще 
уступает место представлению о единой 
экосистеме, в которой уличное искус-
ство циркулирует в нескольких средах: 
физической городской, институциональ-
ной и цифровой. 

Заключение  
Проведенный анализ показывает, 

что вопрос «возможен ли стрит-арт в га-
лерее?» не имеет однозначного ответа. 
Если под стрит-артом понимать исклю-
чительно нелегальную site-specific ин-
тервенцию, то в «белом кубе» она пере-
стает существовать – остается лишь ее 
документация или стилизация. Однако 
такое узкое определение не отражает ре-
альной сложности практики. Уже пер-

вые выставки 1970-х годов продемон-
стрировали, что граффити способно по-
рождать гибридные формы, сохраняю-
щие связь с уличными корнями. Труды 
российских исследователей убедительно 
показывают, что стрит-арт в галерее – 
это не «смерть» искусства, а его переход 
в иное качество: произведение приобре-
тает архивную, просветительскую и ком-
мерческую ценность, утрачивая при 
этом часть подрывной энергии и привя-
занности к конкретному месту. 

Корректнее говорить о спектре 
бытования, включающем как минимум 
три модуса: собственно уличная прак-
тика (нелегальная, привязанная к месту), 
ее документация (фото, видео, цифровые 
копии) и постграффити – галерейные и 
музейные работы, созданные носите-
лями уличной эстетики. Стрит-арт в га-
лерее возможен именно в третьем мо-
дусе, при условии сохранения критиче-
ского высказывания и связи с городской 
проблематикой. Встречное движение 
музея на улицу, развитие фестивальной 
культуры и цифровые технологии раз-
мывают жесткую оппозицию, создавая 
единое экосистемное поле, в котором га-
лерея не отменяет улицу, а улица про-
должает питать галерею актуальностью. 
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Введение 
В современной туристической ин-

дустрии городской туризм играет одну 
из ключевых ролей, особенно в сегменте 
внутреннего туризма. Все больший инте-
рес вызывают специализированные те-
матические экскурсии, интегрирующие 
элементы паблик-арта. Эта тенденция 
наблюдается во многих мегаполисах 
мира, где публичное искусство стано-
вится неотъемлемой частью городской 
среды. 

Паблик-арт, являясь результатом 
взаимодействия властных структур, 
гражданского общества и художников, 
формирует насыщенное визуальное про-
странство, наполненное элементами ло-
кальной идентичности. Такая среда со-
здает основу для проведения экскурсий, 
направленных на популяризацию пуб-
личного искусства, развитие туризма и 
укрепление уникального образа города. 
Актуальность исследования обуслов-
лена растущей ролью паблик-арта как 
инструмента визуализации локального 
культурного кода в исторических и со-
временных городах, а также необходи-
мостью анализа реальных экскурсион-
ных маршрутов по объектам паблик-арта 
и стрит-арта. 

Цель статьи – проанализировать 
опыт формирования экскурсионных 
маршрутов, посвященных паблик-арту, 
на примере Лиссабона, Санкт-Петер-
бурга и Белфаста для выявления факто-
ров, определяющих эффективность этих 
маршрутов, устойчивость и вклад в раз-
витие городского туризма, культурной 
идентичности и социальной трансфор-
мации в исторических и постконфликт-
ных контекстах. 

Литературный обзор 
В последние десятилетия паблик-

арт эволюционировал из элементов го-
родского андеграунда в драйвер город-
ского туризма. В современной урбани-
стике уличное искусство рассматрива-
ется не просто как эстетический объект, 
а как инструмент, способный пере-

осмыслить историческую память и запу-
стить процессы социальной трансформа-
ции. Так, Е. И. Спешилова рассматри-
вает паблик-арт в историческом городе 
(на примере Великого Новгорода) как 
инструмент визуализации локального 
культурного кода. Автор выделяет два 
основных подхода в российском дис-
курсе: негативный (паблик-арт как «за-
казное» искусство идеологической поли-
тики) и более нейтральный / 
содержательный (акцент на комму-
никации, соучастии и отражении локаль-
ных смыслов). Особое внимание уделя-
ется коммеморативным функциям паб-
лик-арта и его роли в трансляции исто-
рико-культурных и мифологических 
нарративов[4]. Н. В. Горошко и С. В. Па-
цала анализируют граффити и стрит-арт 
как ресурс развития городского туризма, 
подчеркивая, что туристско-экскурсион-
ные маршруты по объектам уличного ис-
кусства становятся формой их легитима-
ции и «туристской упаковки». Авторы 
отмечают рождение нового вида путеше-
ствий – стрит-арт-туризма, где турист 
выступает одновременно зрителем и по-
тенциальным участником создания ра-
бот [2]. Экскурсионные маршруты во-
круг стрит-арта интегрируются в брен-
динг креативного города, а платформы 
вроде Street Art Cities позволяют само-
стоятельно формировать маршруты. 
Научных работ на тему именно стрит-
арт экскурсий гораздо больше и это не 
удивительно, так как коммерциализиро-
вать данный тип гораздо легче, стрит-арт 
зачастую бесплатный, в отличие от паб-
лик-арт проектов. Например, аналогич-
ные процессы коммерциализации стрит-
арта через туризм описывает С. Андрон 
на примере Лондона: экскурсии превра-
щают «уличность» в продаваемый опыт, 
усиливая брендинг креативного города и 
способствуя джентрификации районов 
[1]. Это перекликается с наблюдениями 
Н. В. Горошко и С. В. Пацала. 

Х. Дауни и Дж. Шерри вводят кон-
цепцию «туризма в сфере обществен-
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ного искусства» и изучают «атмосфер-
ные повествования» на окраинах горо-
дов посредством экскурсий с гидом и ин-
дивидуальных пеших прогулок, подчер-
кивая роль уличного искусства в созда-
нии эмоциональных переживаний; экс-
курсии по объектам паблик-арта превра-
щают отдельные объекты в «атмосфер-
ные» нарративные маршруты, усилива-
ющие их туристическую и образователь-
ную ценность [6]. Систематические туры 
демонстрируют, что публичное искус-
ство влияет на городское пространство 
различными способами – от формирова-
ния мест и идентичностей до повышения 
уровня психологического благополучия. 
Исследования M. Зебрацкого показы-
вают, что контекст, локальность и вклю-
ченность местных сообществ опреде-
ляют особенности восприятия объектов 
паблик-арта туристами [14]. По мнению 
О. Рапосо, современные работы связы-
вают туры по публичному искусству с 
«экономикой внимания», в рамках кото-
рой уличные произведения активно ти-
ражируются в социальных сетях, стано-
вясь элементом цифровой публичности 
[7]. В России экскурсии по визуальным и 
культурным объектам становятся одним 
из ведущих форматов досуга [5]. 

Литературный обзор показал, что 
паблик-арт и стрит-арт все чаще высту-
пают не только как художественные 
практики, но и как ресурсы для форми-
рования туристических маршрутов, ви-
зуализации локального культурного 
кода и создания эмоциональных, атмо-
сферных нарративов в городской среде 
[2; 4]. В то же время в исторических и 
постконфликтных городах паблик-арт 
выполняет двойную функцию: туристи-
ческую (привлечение внимания, брен-
динг) и идентификационную (актуализа-
ция памяти, работа с сообществами).  

Однако эмпирические исследова-
ния конкретных экскурсионных марш-
рутов по объектам паблик-арта остаются 
фрагментарными, особенно в сравни-
тельном ключе.  

Результаты и обсуждение 

Настоящее исследование запол-
няет этот пробел путем сравнительного 
анализа реальных туристических марш-
рутов, ориентированных на паблик-арт и 
стрит-арт, в трех городах с разными ис-
торико-культурными контекстами. Это 
позволяет выявить, как теоретические 
подходы реализуются на практике, и 
оценить факторы успеха / неуспеха та-
ких туров. Для анализа экскурсионных 
маршрутов, ориентированных на паб-
лик-арт, были разработаны следующие 
критерии. 

1) Целевая аудитория: выбор целе-
вой аудитории определяет формат, слож-
ность нарратива и эмоциональную глу-
бину тура, маршруты по паблик-арту 
адаптируются под разные группы: от 
обычных-туристов, ищущих инстаграм-
ные локации, до глубоких погружений 
для тех, кто интересуется истори-
ей/политикой. Этот критерий напрямую 
влияет на маркетинг и удовлетворен-
ность.  

2) Доступность маршрута / объек-
тов. В контексте паблик-арта маршруты 
часто проходят по периферийным райо-
нам / труднодоступным зонам, что отри-
цательно влияет на их туристическую 
привлекательность и безопасность. Это 
соответствует критериям оценки город-
ских туров в работах по туризму, отсут-
ствие барьеров для людей с инвалидно-
стью, сезонность, стоимость.  

3) Состояние объектов. Паблик-арт 
и стрит-арт эфемерны: работы разруша-
ются от погоды, вандализма, закрашива-
ния, при этом состояние напрямую вли-
яет на визуальную ценность, аутентич-
ность и ожидания туристов. В историче-
ских городах по Спешиловой требуется 
баланс между сохранением наследия и 
современными интервенциями [4]. 

4) Тематика экскурсии. Тематика 
определяет нарратив и связь с локаль-
ным культурным кодом, по Дауни этот 
критерий позволяет оценить, не только, 
как тур визуализирует культурный код и 
создает атмосферные истории [6]. 
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На основе этих критериев был про-
веден сравнительный анализ маршрутов 
в Лиссабоне, Санкт-Петербурге и Белфа-
сте. Выбор этих городов обусловлен их 
контрастными контекстами: от успеш-
ной туристической институционализа-
ции и социальной реабилитации через 
искусство (Лиссабон), через постсовет-
ские вызовы эфемерности и интеграции 
в исторический город (Санкт-Петер-
бург), до постконфликтного осмысления 
травмы и памяти (Белфаст). Такой срав-
нительный подход позволяет выявить 
универсальные и контекстно-специфи-
ческие факторы эффективности экскур-
сионных маршрутов по паблик-арту. 

Столица Португалии – пример 
успешной институционализации и тури-
стификации стрит-арта (GAU с 2008, 
проект «O Bairro i o Mundo» в Кинта-ду-
Мошу). Развитие художественных ин-
тервенций в Лиссабоне связано с эконо-
мическим ростом конца ХХ – начала 
XXI века и ростом туристических 
потоков. Город позиционировал себя как 
центр культурного туризма, чему 
способствовали цифровые 
коммуникации, интерес властей и 
инициативы местных предпринимателей 
[9; 10]. Ключевую роль сыграли 
городские арт-туры, формирующие 
образ Лиссабона как пространства муль-
тикультурности. В 2008 году была со-
здана Galeria de Arte Urbana – официаль-
ная городская структура, координирую-
щая и поддерживающая стрит-арт. Осо-
бое внимание привлекает район Кинта-
ду-Мошу, некогда стигматизированный 
как «опасный». В 2014 году здесь был 
реализован проект «O Bairro i o Mundo», 
направленный на преодоление социаль-
ной стигматизации через искусство. 

 Российский кейс Санкт-Петер-
бурга – пример с быстрым ростом инте-
реса к стрит-арту, но с типичными про-
блемами эфемерности, неустойчивости 
объектов и конфликта с коммунальными 
службами. Паблик-арт здесь более отра-
жает постсоветский контекст. Примером 
является проект «Стрит-Арт Хранение», 

предлагающий маршруты по различным 
районам. Характерной проблемой явля-
ется неустойчивость уличного искус-
ства: работы исчезают вследствие погод-
ных условий, вандализма и деятельности 
коммунальных служб. Это усложняет ра-
боту гидов и влияет на ожидания тури-
стов. Паблик-арт, напротив, более устой-
чив и институционализирован. Пример – 
район Семенцы в Адмиралтейском рай-
оне, где настенная роспись солдат Семе-
новского полка, а также другие темати-
ческие росписи паблик-арта стали ло-
кальной достопримечательностью и ча-
стью множества экскурсий. 

Белфаст – город, где паблик-арт иг-
рает ключевую роль в осмыслении про-
шлого и формировании символического 
пространства памяти [11]. Экскурсии по 
районам Falls Road и Shankill Road поз-
воляют увидеть фрески, связанные с кон-
фликтом The Troubles. Гиды часто явля-
ются свидетелями или участниками со-
бытий, что усиливает эмоциональную 
глубину тура. Благодаря статусу ЮНЕ-
СКО «Город музыки» (2021), в Белфасте 
активно развиваются мультимодальные 
маршруты, такие как Pli Art & Music 
Trail, включающие скульптуры, муралы 
и звуковые инсталляции [13]. Особую 
роль играют инициативы художников и 
сообществ, такие как Seedhead Arts и 
Belfast Open Studios, предлагающие спе-
циализированные тематические 
туры [8]. 

Сравнительный анализ трех горо-
дов по критерию аудитории – это пре-
имущественно туристы, интересующи-
еся историей, искусством и локальной 
культурой, однако туры в Лиссабоне 
адаптированы для новичков и знатоков, 
с акцентом на обычных туристов, ищу-
щих инстаграмные локации и местные 
истории. В Санкт-Петербурге в отличие 
от других городов, паблик-арт не явля-
ется ключевой задачей экскурсии, туры 
привлекают нишевую аудиторию, инте-
ресующуюся русским стрит-артом, но 
менее ориентированы на массовый ту-
ризм. Туры в Белфасте подходят для тех, 
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кто хочет «открыть» скрытые районы. 
Так, тур Belfast Troubles Murals для ауди-
тории 16-88 лет в Белфасте напрямую 
связан с социальной миссией [15; 19]. 

Доступность: все экскурсии до-
ступны для людей, привыкших к пешим 
маршрутам. В Лиссабоне пешие туры (2–
3 часа), тук-тук или фургон-туры для 
группы, доступны для людей с умерен-
ной физической подготовкой. Цена 20–
50 EUR, онлайн-бронирование, опции 
для инвалидов (некоторые маршруты). 
Сезон круглогодичный. В Санкт-Петер-
бурге экскурсии по паблик-арт объектам 
проводит Стрит Арт Хранение; обычно 
они пешие или групповые, цена 500–
1000 руб. Чаще всего объекты паблик-
арта становятся лишь элементом экскур-
сии, смешиваясь со стрит-артом, граф-
фити. В Белфасте туры (1,5–3 часа), 
имеют опции для инвалидов (такси). 
Цена 15–30 фунтов стерлингов; кругло-
годично [16; 20]. 

Состояние объектов. Лучше всего 
поддерживаются работы в Лиссабоне 
(Galeria de Arte Urbana): регулярное об-
новление, муралы в таких районах, как 
Quinta do Mocho легальны, но подвер-
жены вандализму; туры включают «све-
жие» работы. Петербург нуждается в ре-
ставрации отдельных объектов, паблик-
арт (например, в Семенцах) менее устой-
чив, есть высокая угроза исчезновения 
работ. Белфаст также демонстрирует 
стабильность, муралы сохраняют как ис-
торические памятники; происходит ре-
гулярное обслуживание (проект Re-
imagining); происходит интеграция в 
мультимодальные маршруты (Pli Art & 
Music Trail) [16; 17; 21]. 

Тематика. В Лиссабоне – фокус на 
художниках, техниках, локальных исто-
риях, мультикультурности, возможно-
стях социальной реабилитации. Санкт-
Петербург акцентирует внимание на со-
циальной динамике, истории, урба-
низме, постсоветской идентичности. В 

Белфасте – акцент на истории кон-
фликта, сохранении идентичности, мира 
(муралы как нарративы) [22]. 

Заключение 
Сравнительный анализ экскурси-

онных маршрутов по объектам паблик 
арта в Лиссабоне, Санкт-Петербурге и 
Белфасте показал, что паблик-арт стано-
вится универсальным языком городов, 
позволяя одновременно формировать 
идентичность, развивать туризм и пере-
осмысливать наследие. Рассмотренные 
примеры показывают, успешность туров 
определяется их связью с локальным ко-
дом, будь то мультикультурнось Лисса-
бона, урбанистическая динамика Петер-
бурга или осмысление травм в Белфасте. 
Эффективные экскурсионные маршруты 
строятся на основе взаимодействия ис-
кусства, локального сообщества и город-
ской политики. Важную роль играет и 
адаптация формата под целевую аудито-
рию от обычных туристов, которых ин-
тересуют инстаграмные точки, до глубо-
ких погружений в социальные проблемы 
любителей истории и политики. Успех 
маршрутов определяется способностью 
интегрировать объекты в осмысленный 
и привлекательный рассказ о городе. Эф-
фективность маршрутов по паблик-арту 
определяется не только художественной 
ценностью объектов, но и степенью под-
держки их сохранности. Проведенный 
анализ также выявил отличия, обуслов-
ленные историко-культурным и соци-
ально-политическим контекстом каж-
дого города. Лиссабон и Белфаст демон-
стрируют наиболее успешную модель 
институционализации и туристифика-
ции. Санкт-Петербургу присуще преоб-
ладание эфемерного стрит-арта, кон-
фликты с коммунальными службами, де-
фицит финансирования. Полученные ре-
зультаты позволяют утверждать, что 
паблик-арт в условиях растущего инте-
реса к тематическому туризму может 
стать действенным инструментом визиу-
ализации локального культурного кода. 
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В статье анализируются механизмы взаимодействия авторского стиля 
художника и семиотической структуры городской среды на примере российских 
фестивалей уличного искусства (2010-2024 гг.). Автор исследует причины 
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диалога культурных кодов. На основе сравнительного анализа практик в Екатеринбурге 
и Нижнем Новгороде выявляется закономерность, согласно которой «выживаемость» 
и легитимность арт-объекта зависят от глубины дешифровки локальных смыслов. С 
опорой на теорию Ю. М. Лотмана обосновывается тезис о том, что игнорирование 
символического статуса территории ведет к «семантическому ослеплению» автора и 
социальному отторжению произведения. В заключении паблик-арт определяется как 
инструмент медиации смыслов, способствующий формированию устойчивой 
идентичности города 
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The article analyzes the mechanisms of interaction between the artist's authorial style 

and the semiotic structure of the urban environment, using the example of Russian street art 
festivals (2010-2024). The author examines the causes of sociocultural conflicts and the 
conditions for forming a successful dialogue of cultural codes. Based on a comparative analysis 
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Ключевым фактором возникнове-
ния конфликтов между стилем худож-
ника и культурным кодом территории 
становится отсутствие глубокого пони-
мания автором локального культурного 
кода, что может привести к отторжению 
художественного произведения со сто-
роны публики. В то же время осознанная 
работа художников с контекстом терри-
тории и точное «попадание» в ее симво-
лическое поле позволяют создать кон-
структивный диалог между автором и 
обществом. Исследование призвано вы-
явить условия, при которых уличное ис-
кусство перестает восприниматься как 
временная декорация и превращается в 
органичный элемент устойчивой город-
ской среды, способствующий качествен-
ному преобразованию общественных 
пространств. 

Исходя из вышесказанного, цель 
статьи заключается в выявлении и ана-
лизе механизмов конфликта или инте-
грации художественного произведения в 
локальный контекст города на примере 
практик крупнейших российских фести-
валей уличного искусства. 

Вопрос интеграции искусства в го-
родское пространство находится на пе-
ресечении нескольких научных дисци-
плин, что обусловливает многослой-
ность теоретической базы исследования. 
В процессе терминологического анализа 
фундаментальных основ восприятия го-
рода автор опирался на концепции  
К. Линча [4], предложившего модель 
«ментальных карт» и пяти элементов об-
раза города (пути, границы, районы, 
узлы, ориентиры), а также Д. Джекобс 
[2], рассматривающей город как живую, 
самоорганизующуюся систему, жизнен-
ная сила которой зависит от разнообра-
зия и интенсивности социальных взаи-
модействий. Эти концепции позволяют 
интерпретировать паблик-арт не просто 
как объект, а как новый «ориентир» или 
«узел» (по К. Линчу), способный либо 
укрепить сложившуюся структуру ме-

ста, либо вступить в конфликт с его есте-
ственными социальными процессами 
(по Д. Джекобс). 

Проблематика формирования 
устойчивой городской среды и механиз-
мов формирования идентичности места 
подробно раскрывается в трудах 
Я. Гейла [1] и Ч. Лэндри [6]. Я. Гейл 
акцентирует внимание на социальном 
взаимодействии как главном критерии 
качества пространства, в то время как Ч. 
Лэндри в концепции «Креативного 
города» указывает на культуру как на 
ключевой ресурс развития территории. 
Однако эти исследователи не 
акцентируют внимание на конкретных 
визуальных и смысловых конфликтах, 
возникающих при реализации 
масштабных фестивальных проектов. 

Особое значение для данной статьи 
имеет семиотический аспект исследова-
ния. В процессе терминологического 
анализа понятия «культурный код» ав-
тор опирается на работу Н. И. Степано-
вой [9], в которой она систематизирует 
представления о коде как о знаковой си-
стеме трансляции смыслов. Данный под-
ход дополняется теорией «семиосферы» 
Ю. Лотмана в интерпретации В. С. Му-
хиной [7], рассматривающей механизмы 
диалога на границах культурных про-
странств. Это позволяет проанализиро-
вать паблик-арт как точку пересечения 
внешнего авторского кода и внутренней 
семиотической структуры города. 

Фундаментальное значение для по-
нимания механизмов функционирования 
искусства в городской среде имеют 
труды Л. Ф. Чертова [10], рассматриваю-
щего город как сложный знаковый орга-
низм, обладающий жестко структуриро-
ванной семиотической иерархией. В кон-
тексте исследования это позволяет ин-
терпретировать паблик-арт как визуаль-
ное высказывание, вступающее в актив-
ный диалог с исторически устоявшейся 
знаковой системой территории. 

Особую актуальность данный под-
ход приобретает при анализе петербург-
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ского контекста, где попытки интегра-
ции современного искусства в простран-
ство бывшего промышленного пояса 
(например, «Севкабель Порт») сталкива-
ются с необходимостью медиации 
между авторским стилем и специфиче-
ским «дизайн-кодом» города, сформиро-
ванным волей его основателей. 

Искусствоведческий контекст паб-
лик-арта в России представлен в иссле-
дованиях Е. А. Карцевой [3] и Е. И. Спе-
шиловой [8]. Если Е. А. Карцева фокуси-
руется на визуальной коммуникации и 
эстетике городской среды, то Е. И. Спе-
шилова анализирует механизмы транс-
ляции локальной идентичности через ху-
дожественные объекты. Тем не менее, 
вопрос прямого взаимодействия стиля 
художника с локальным кодом места как 
фактора «выживаемости» объекта при 
столкновении полярных ценностных си-
стем остается на периферии данных ис-
следований. 

Проведенный обзор литературы 
позволяет констатировать, что тема вы-
явления закономерностей взаимодей-
ствия культурных кодов в рамках фести-
вальных практик не нашла должного от-
ражения в научном поле. Большинство 
публикаций носят описательный харак-
тер либо фокусируются на эстетической 
оценке объектов, не затрагивая меха-
низмы их семиотического взаимодей-
ствия со средой. При этом механизмы 
адаптации художественного стиля к 
идентичности территории и причины 
возникающих смысловых разрывов 
остаются за рамками исследователь-
ского внимания. 

На материале практик российских 
фестивалей уличного искусства автором 
выявлено, что социокультурная леги-
тимность и «выживаемость» арт-объекта 
напрямую зависят от того, выступает ли 
авторское высказывание инструментом 
подавления локальной идентичности 
или механизмом ее актуализации. Для 
эмпирической верификации данного по-
ложения автором были отобраны прак-
тики фестивалей в Екатеринбурге и 

Нижнем Новгороде. Выбор обусловлен 
репрезентативностью этих городов как 
центров формирования устойчивых ре-
гиональных школ паблик-арта, а также 
контрастностью их историко-культур-
ного контекста. Исследование наме-
ренно фокусируется на крупных инду-
стриальных и исторических центрах, ис-
ключая столичный материал (в том 
числе петербургский контекст), по-
скольку именно в региональной среде 
процессы семиотической адаптации и 
ценностного столкновения протекают 
наиболее открыто и наглядно. 

Анализ проводился путем сравни-
тельного изучения отдельных практик с 
опорой на семиотический подход. Клю-
чевыми критериями оценки выступили: 
степень соответствия авторского за-
мысла историко-символическому кон-
тексту территории, характер реакции ло-
кального сообщества и институциональ-
ных структур, а также долгосрочная со-
хранность объекта в городской ткани. 
Опорным аналитическим параметром 
стала степень «переводимости» визуаль-
ного языка художника на язык повсе-
дневных практик места. На основе сопо-
ставления данных автором выделена ти-
пология из трех сценариев взаимодей-
ствия: семиотический резонанс, цен-
ностный разрыв и коммуникативный ту-
пик. Данная модель позволяет перейти 
от описательной фиксации событий к 
выявлению структурных механизмов ин-
теграции. 

В рамках концепции семиосферы 
Ю. М. Лотмана граница культурного 
пространства функционирует не как раз-
граничительная черта, а как переводче-
ский механизм, адаптирующий внешние 
смыслы к внутреннему языку террито-
рии. В серии «Теплые растения» Елены 
Лисицы в рамках фестиваля «Место» 
(Нижний Новгород, 2023 г.) арт-объект 
берет на себя функцию такого «перевод-
чика» (рис. 1). По мнению автора, разме-
щение деревянных панно в оконных про-
емах заброшенного дома не является 
внешней интервенцией; это дешифровка 



 

 
 

81 

кода исторической памяти через образы 
луговых трав. Смысловое соответствие 
достигается за счет параллели между 
хрупкостью растений и уязвимостью 
разрушающегося здания. Происходит 

«присвоение» объекта жителями: он ста-
новится частью семиотического ланд-
шафта, усиливая локальную идентич-
ность без насилия над существующей 
знаковой системой. 

 
 

 
 

Рис. 1. Елена Лисица. Пион, Гладиолус, Физалис (из серии «Теплые растения») 
Источник: https://vk.com/@mestoproject-2023 

 
 

В противовес механизму семио-
тического резонанса, практика паблик-
арта может демонстрировать и обратный 
сценарий – ценностный разрыв. Ситуа-
ция с «Супрематическим крестом» По-
краса Лампаса в Екатеринбурге (фести-
валь «Стенограффия», июль 2019 г.) де-
монстрирует ценностный разрыв, вы-
званный «семантическим ослеплением» 
автора (рис. 2). Согласно семиотической 
модели города, среда обладает жесткой 
знаковой иерархией, где визуальный 

слой подчинен аксиологическому. Ху-
дожник работал исключительно с эсте-
тическим кодом (геометрия авангарда), в 
то время как для локального сообщества 
площадь Первой Пятилетки обладала са-
кральным статусом. Конфликт возник 
из-за невозможности перевода: предло-
жение «ходить по искусству» вступило в 
противоречие с кодом сакрального про-
странства. Принудительная физическая 
адаптация работы средой (разбиение 
композиции на блоки) стала прямым 
следствием этого ценностного разрыва. 

 

https://vk.com/@mestoproject-2023
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Рис. 2. Работа Покраса Лампаса «Супрематический крест» до и после конфликта 
(фестиваль «Стенограффия», Екатеринбург, 2019 г.). Слева – авторский замысел; справа – 

результат адаптации. Источник: https://nashural.ru/mesta/sverdlovskaya-
oblast/ekaterinburg/suprematicheskiy-krest-v-ekaterinburge/ 

 
 

Если предыдущий пример демон-
стрировал открытый ценностный кон-
фликт, то практика Никиты Nomerz ил-
люстрирует иной сценарий – коммуни-
кативный тупик, при котором диалог об-
рывается на стадии передачи сообщения. 
Работа «Хрусталь» (фестиваль «Место», 
Нижний Новгород, 2020 г.) демонстри-
рует разрыв с повседневным восприя-
тием: метафора хрупкости архитектуры 
оказалась семантически закрытой для 
неподготовленной аудитории (рис. 3). 
Спонтанная реакция среды в виде сти-
хийных надписей свидетельствует о том, 

что авторский шифр не был декодиро-
ван, и граница семиосферы сработала 
как барьер. Попытка восстановления 
коммуникации в работе «Суперклей» 
(2022 г.) трансформирует ситуацию ком-
муникативного разрыва в рефлексивный 
жест: тюбик выступает как символ по-
пытки «склеить» разорванную связь, а 
его последующая трансформация в «вы-
жатое» состояние фиксирует исчерпан-
ность ресурса метафоры и окончатель-
ную утрату диалога.

 
 

https://nashural.ru/mesta/sverdlovskaya-oblast/ekaterinburg/suprematicheskiy-krest-v-ekaterinburge/
https://nashural.ru/mesta/sverdlovskaya-oblast/ekaterinburg/suprematicheskiy-krest-v-ekaterinburge/
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Рис. 3. Никита Nomerz. Хрусталь (фестиваль «Место», Нижний Новгород, 2020 г.) 
Источник: https://petrograff.ru/festival-ulichnogo-iskusstva-mesto/ 

 
Однако коммуникативный тупик 

не следует рассматривать исключи-
тельно как негативный финал. Рефлек-
сивный жест в работе «Суперклей» де-
монстрирует: сам факт разрыва комму-
никации становится материалом для но-
вого художественного высказывания. 
Это ставит важный вопрос: является ли 
тупик окончательным вердиктом для 
конкретной локации или же он высту-
пает стимулом к трансформации визу-
ального языка фестиваля? Вероятно, 
именно такие конфликты заставляют ку-
раторов и художников пересматривать 
стратегии работы с контекстом, пере-
ходя от монологической интервенции к 
диалогической медиации. 

Следовательно, в практиках Ни-
киты Nomerz коммуникативный тупик 
формируется не на почве ценностного 
столкновения, а в результате семантиче-
ской герметичности авторского кода. 
Объект не подвергается активному от-
торжению, однако остается не декодиро-
ванным аудиторией. Этот сценарий под-
тверждает, что устойчивость паблик-
арта в городской среде напрямую зави-

сит от способности художника трансли-
ровать смыслы на визуальном языке, до-
ступном локальному сообществу. 

Выявленные сценарии ценност-
ного разрыва и коммуникативного ту-
пика актуализируют роль институцио-
нальной медиации. Фестиваль перестает 
быть лишь площадкой для размещения 
объектов, превращаясь в коллективного 
посредника, способного извлекать уроки 
из коммуникативных разрывов. Инсти-
туциональная поддержка создает усло-
вия для предварительной дешифровки 
кодов: через медиа-сопровождение, ку-
раторские тексты и публичные про-
граммы происходит «настройка» город-
ской аудитории на восприятие новых 
знаков. Это снижает риски социального 
отторжения, переводя паблик-арт из ста-
туса временной декорации в статус орга-
ничного элемента устойчивой городской 
среды. Однако эффективность такой ме-
диации напрямую зависит от качества 
исходного соответствия авторского за-
мысла локальному контексту: фести-
вальная институция может облегчить пе-
ревод, но не заменить его. 

https://petrograff.ru/festival-ulichnogo-iskusstva-mesto/
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Систематизация рассмотренных 
примеров позволяет сформулировать 
ключевую закономерность: эффектив-
ность паблик-арта определяется не авто-

номными эстетическими качествами ра-
боты, а качеством ее встраивания в семи-
отическую иерархию города. Выявлен-
ные сценарии взаимодействия представ-
лены в таблице 1. 

Таблица 1 – Типология взаимодействия культурных кодов в фестивальных 
практиках паблик-арта 

Тип 
взаимодействия Механизм Функция границы 

семиосферы Результат для среды 

Семиотический 
резонанс 

Смысловое соответствие 
авторского кода локальной 
идентичности 

Зона активного перевода 
и обмена смыслами 

Органичная интеграция, 
смысловое присвоение 
жителями 

Ценностный 
разрыв 

Игнорирование 
символиче-
ского/сакрального статуса 
территории 

Столкновение полярных 
знаковых систем 

Принудительная физиче-
ская адаптация объекта 
средой 

Коммуника-
тивный тупик 

Семантическая закрытость 
авторского шифра 

Непроницаемый барьер, 
блокировка сообщения 

Утрата связи, стихийное 
или административное 
устранение 

 
Как показывает систематизация 

сценариев взаимодействия, представлен-
ная в таблице 1, конфликт неизбежен 
там, где авторский стиль конкурирует с 
идентичностью места или игнорирует ее 
прагматику. Диалог же возможен в том 
случае, когда искусство становится ме-
ханизмом проявления, а не подмены го-
родских смыслов. В этой ситуации ра-
бота присваивается сообществом, так 
как она не навязывает внешний нарра-
тив, а помогает локальной истории про-
явиться через актуальный визуальный 
язык. 

Проведенное исследование под-
тверждает, что эффективность паблик-
арта в городской среде определяется не 
только его эстетическими достоин-
ствами, а качеством семиотической ме-

диации между авторским стилем и ло-
кальными культурными кодами. Выяв-
ленная модель взаимодействия культур-
ных кодов показывает, что социокуль-
турный конфликт между авторским ко-
дом и кодом места является следствием 
игнорирования автором символического 
статуса территории, в то время как 
успешный диалог базируется на глубо-
кой дешифровке историко-ценностного 
контекста. Таким образом, паблик-арт 
эволюционирует от функции временной 
декорации к роли сложного инструмента 
формирования устойчивой городской 
среды, способного актуализировать 
идентичность места при условии готов-
ности художника выступать переводчи-
ком смыслов на границе культурных 
пространств.
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EAST SIDE GALLERY: МЕХАНИЗМЫ ПЕРЕХОДА ОТ ПРОТЕСТНОЙ АКЦИИ 
К ОБЪЕКТУ КУЛЬТУРНОГО НАСЛЕДИЯ 

 
East Side Gallery в Берлине была создана в 1990 году на остатках Берлинской 

стены как спонтанная протестная акция художников со всего мира. Сегодня этот 
объект функционирует как охраняемый государством туристический аттракцион, 
подчиняющийся реставрационным протоколам и административным регламентам. В 
статье анализируются механизмы и последствия этой институционализации для 
исходной природы уличного искусства. На основе теоретических работ об 
эфемерности стрит-арта, полевых исследований берлинской визуальной среды и 
материалов о неолиберальной городской политике автор выделяет три ключевых 
последствия перехода от протестной акции к объекту наследия: утрату эфемерности, 
потерю горизонтальной коммуникации и расхождение между восприятием граффити-
сообщества и массовой туристической аудитории. Делается вывод о 
фундаментальном конфликте между логикой сохранения артефакта и природой 
уличного искусства 
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институционализация, эфемерность, горизонтальная коммуникация, культурное 
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TRANSFORMATION OF THE EAST SIDE GALLERY: FROM PROTEST 

ACTION TO CULTURAL HERITAGE SITE 
 
The East Side Gallery in Berlin was created in 1990 on the remnants of the Berlin Wall 

as a spontaneous protest action by artists from around the world. Today, this site functions as 
a state-protected tourist attraction, subject to restoration protocols and administrative 
regulations. The article analyzes the consequences of this institutionalization for the original 
nature of street art. Drawing on theoretical work on the ephemerality of street images, field 
studies of the Berlin street art environment, and materials on neoliberal urban policy, the 
author identifies three key consequences: the loss of ephemerality, the loss of horizontal 
communication, and a gap between the perception of the graffiti community and the mass 
tourist audience. The temporary installation Lichtgrenze (2014) serves as a contrasting 
example, demonstrating that ephemerality does not exclude but rather enhances public 
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significance. The conclusion is drawn about a fundamental conflict between the logic of 
preserving an artifact and the nature of street art 

Keywords: East Side Gallery, Berlin Wall, street art, graffiti, institutionalization, 
ephemerality, horizontal communication, cultural heritage, Berlin 

 
 
Современный статус East Side 

Gallery (Истсайдской галереи) в Берлине 
характеризуется выраженной двойствен-
ностью. Объект одновременно функцио-
нирует как знаковый элемент городской 
туристической инфраструктуры и как 
предмет острых дискуссий в академиче-
ской и общественной среде. Главными 
мишенями для критики стали коммерци-

ализация локации и деконтекстуализа-
ция первоначального историко-полити-
ческого значения Берлинской стены. 

В 1990 году, после падения барь-
ера, 118 художников из 21 страны пре-
вратили полуторакилометровый отрезок 
стены в Берлине в самую длинную в 
мире галерею под открытым небом, сде-
лав искусство символом победы над ре-
прессиями (рис. 1). 

 

	 	
 

Рис. 1. East Side Gallery. Фрагмент стены с росписями 1990 года. Берлин, Германия. 
Источник: https://www.stiftung-berliner-mauer.de 

 
Спустя тридцать пять лет тот же са-

мый участок функционирует как куль-
турный институт: он охраняется госу-
дарством, обслуживает туристические 
потоки, подчиняется реставрационным 
протоколам и административным регла-
ментам. Западная сторона стены, где де-
сятилетиями существовала живая граф-
фити-галерея, была уничтожена при ре-
ставрации 2009 года. Восточная сторона 
законсервирована как памятник. Нанесе-
ние новых изображений запрещено. Арт-
объект оказался выведен из естествен-
ного для уличного искусства цикла об-
новления и умирания. 

Актуальность исследования East 
Side Gallery обусловлена необходимо-
стью осмысления того, как эфемерное 
уличное искусство становится юридиче-
ски защищенным памятником. Анализ 
этого перехода помогает понять, как об-
щество преобразует травматическое 
наследие и протестные акции в глобаль-
ный символ объединения, требующий 
сложных стратегий сохранения. 

В академической среде к East Side 
Gallery наблюдается растущий междис-
циплинарный интерес. Проблема пере-
хода уличного искусства в статус охра-
няемого наследия активно исследуется в 
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рамках публичной истории, музеефика-
ции и урбанистики. В профильной лите-
ратуре галерея чаще всего фигурирует 
либо как символ успешного брендирова-
ния постсоциалистического Берлина, 
либо как арена конфликта между комме-
морацией и коммерцией. В исследова-
ниях, посвященных политике памяти, 
East Side Gallery анализируется как один 
из репрезентативных мемориальных 
проектов, наряду с «Топографией тер-
рора» и мемориальным комплексом на 
Бернауэр-штрассе [7; 9; 10]. В статье 
К. Г. Самоловова и А. К. Стукалиной 
затрагивается значимая в современной 
немецкой культуре тема проживания 
прошлого в аспекте развития городских 
пространств на примере мемориального 
комплекса «Берлинская стена» с точки 
зрения преобразования объектов памяти 
в современное общественное простран-
ство. Авторы пытаются учесть интересы 
широкого круга пользователей, когда ту-
ристический потенциал и девелоперский 
проект жилой застройки не противоре-
чат потребности людей в индивидуаль-
ном трауре [2].  

Ключевая работа о «насыщенно-
сти» берлинских стен фиксирует крити-
ческое отношение граффити-сообщества 
к East Side Gallery и отмечает, что ре-
ставрация 2009 года уничтожила живую 
галерею на западной стороне [8] (рис. 2). 
Важное теоретическое дополнение дает 
работа Н. Самутиной, О. Запорожец и 
В. Кобыщи, в которой авторы подчерки-
вают, что эфемерность является базовым 
свойством стрит-арта, и фиксируют 
«непреодолимый барьер» между стрит-
артом и институциональными формами 
искусства [3]. 

В публикациях, выпускаемых под 
эгидой Фонда Берлинской стены, внима-
ние исследователей сфокусировано на 
нескольких ключевых аспектах: ди-
лемме интерпретации (произведение ис-
кусства против исторического памят-
ника), практиках сохранения объекта, а 
также осмыслении травматического 
наследия. 

Исследования джентрификации и 
неолиберальной городской политики в 
Берлине, собранные в «The Berlin 
Reader» [4], разбирают механизмы вы-
теснения жителей, приватизации жилья 
и коммодификации городских про-
странств. М. Бернт и А. Хольм показы-
вают, как Пренцлауэр-Берг превратился 
из дешевого района в престижный, ис-
пользуя понятия «rent gap» и 
«displacement» [5]. Этот аналитический 
аппарат применим и к East Side Gallery: 
стена тоже прошла путь от «пустоты» до 
бренда. Теоретически проблема кон-
фликта между уличным искусством и 
его институционализацией уже сформу-
лирована [3], но вопрос о механизмах пе-
рехода East Side Gallery от протестной 
акции к объекту культурного наследия 
остается открытым. 

Цель статьи: выявить и проанали-
зировать социально-культурные фак-
торы, которые обеспечили трансформа-
цию стихийного стрит-арт протеста в 
монументальный памятник историче-
ского наследия. 

Для достижения этой цели предла-
гаются следующие задачи: 

1. Исследовать динамику восприя-
тия городского пространства: просле-
дить, как менялось отношение общества 
и городских властей к уличному искус-
ству – от восприятия стихийных граф-
фити как акта вандализма до признания 
их культурной и исторической ценности. 

2. Определить роль локальных со-
обществ и институций: проанализиро-
вать социально-культурные механизмы 
(общественные инициативы, медийный 
резонанс, деятельность арт-институций), 
которые способствовали легитимации, 
защите и включению протестного стрит-
арта в официальные списки объектов ис-
торического наследия. 

Однако задача этого исследования 
– описать всю экосистему берлинских 
уличных изображений, а не проследить 
судьбу одного ее фрагмента.  
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Birgit Kinder, Test the Best, 1990 Birgit Kinder, Test the Rest, 2009 

 
Рис. 2. Процесс реставрации East Side Gallery в 2009 году. Берлин, Германия. 

Источник: https://www.stiftung-berliner-mauer.de 
 

 
Для достижения поставленной 

цели и решения задач применяется меж-
дисциплинарный подход, сочетающий 
гуманитарные и социальные методы ис-
следования. Искусствоведческий анализ 
(визуальные исследования) сфокусиро-
ван на изменении восприятия граффити, 
вопросах авторского права и спорах об 
аутентичности оригинальных рисунков. 
Метод кейс-стади позволяет детально 
рассмотреть Истсайдскую галерею в ка-
честве уникального памятника. Кроме 
того, междисциплинарный анализ «не-
удобного наследия» объясняет, как арт-
объект адаптировался к современной го-
родской среде Берлина под влиянием 
джентрификации и туризма. Комплекс 
этих методов позволяет проследить 
трансформацию объекта: от стихийного 
выражения эмоций после падения стены 
до полноценного статуса охраняемого 
исторического памятника. 

Институционализация East Side 
Gallery привела к трем основным по-
следствиям, каждое из которых вступает 
в противоречие с исходной природой 
уличного искусства. Первое и, пожалуй, 

самое очевидное – утрата эфемерности. 
Уличное искусство, по определению, 
временно и уязвимо. Оно появляется, 
живет, разрушается или закрашивается. 
Этот цикл обновления и умирания явля-
ется его сущностной характеристикой, 
той самой эфемерностью, которая, как 
подчеркивается в исследованиях стрит-
арта, не является недостатком, а напро-
тив – составляет его силу [3]. 

Контрастный пример – временная 
инсталляция Lichtgrenze («Световая гра-
ница»), установленная в 2014 году к 25-
летию падения стены (рис. 3). Пятна-
дцать километров белых светящихся ша-
ров вдоль бывшей линии стены просу-
ществовали три дня, после чего были от-
пущены в небо [7]. Инсталляция не оста-
вила физических следов, но стала ме-
стом паломничества и публичных разго-
воров. Она выполняла функции арт-объ-
екта, временного мемориала и музея под 
открытым небом одновременно, но глав-
ное – она не застыла. Этот эфемерный 
формат оказывается ближе к исходной 
коммуникативной функции стены, чем 
законсервированная East Side Gallery. 
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Рис. 3. Временная инсталляция Lichtgrenze. Берлин, 7–9 ноября 2014 года. 
Источник: https://www.stiftung-berliner-mauer.de 

 
 
Второе последствие – потеря гори-

зонтальной коммуникации. Стрит-арт в 
Берлине долгое время функционировал 
как горизонтальная коммуникация: жи-
тели разговаривали друг с другом по-
средством стен. Исследователи описы-
вают, как стена в Западном Берлине с 
начала 1980-х годов превратилась в ги-
гантское полотно для письма, стала уни-
кальным коммуникативным медиумом – 
вместе с тысячами надписей и изображе-
ний, протестными возгласами и дет-
скими рисунками [7]. Именно этот опыт 
– опыт «говорящих стен», ведущих диа-
лог с горожанами, – и был утрачен при 
институционализации. East Side Gallery 
после консервации больше не принимает 
новые сообщения. Вместо диалога 
между разными городскими голосами – 
монолог прошлого, обращенный к тури-
сту. 

Как показывают современные ис-
следования, стрит-арт способен выво-
дить конфликты из зоны молчания в об-
ласть публичной дискуссии [7]. В 
Kreuzberg, например, художники и мест-

ная община достигли компромисса, ко-
гда мурал с изображением свиньи при-
шлось изменить по просьбе имама сосед-
ней мечети. East Side Gallery такого диа-
лога не ведет. Она транслирует един-
ственную, официально одобренную вер-
сию прошлого. Стрит-арт не «висит в 
безвоздушном пространстве» – он всегда 
находится в динамичных отношениях со 
всеми другими голосами на городских 
стенах [7]. Исключение East Side Gallery 
из этого поля голосов делает ее не 
столько арт-объектом, сколько памятни-
ком самому себе. 

Третье последствие – расхождение 
восприятия инсайдеров и массовой ауди-
тории. Для берлинского граффити-сооб-
щества East Side Gallery – чужой объект. 
Как показывают полевые исследования, 
ни один из знатоков или участников бер-
линской граффити- и стрит-арт-сцены не 
сказал о галерее доброго слова. Один из 
основателей журнала и фестиваля 
BackJumps назвал ее «пустой тратой де-
нег». Гиды из «Альтернативного Бер-
лина», которые выступают важными 
коммуникативными посредниками 
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между уличным искусством и публикой, 
демонстративно избегают East Side 
Gallery в своих маршрутах. Многие жи-
тели Берлина не оценивают творчество, 
представленное на стене, как знак объ-
единения, а некоторые политики и жи-
тели высказываются о том, что эта ин-
сталляция портит городской вид и ее 
нужно убрать, поскольку это напомина-
ние о «темном прошлом», которое мно-
гие хотят забыть [1]. 

Для туриста же East Side Gallery – 
главный магнит, обязательная точка на 
карте, без которой поездка в Берлин ка-
жется неполной. Институция успешно 
привлекает внешнюю аудиторию, но те-
ряет связь с сообществом, которое поро-
дило уличное искусство. Это расхожде-
ние не случайно: институт работает на 
массового посетителя, а не на субкуль-
турного инсайдера. East Side Gallery де-
монстрирует тот самый «непреодоли-
мый барьер» между стрит-артом и ин-
ституциональными формами искусства, 
о котором пишут Н. Самутина, О. Запо-
рожец и В. Кобыща [3]. 

Эти три последствия взаимосвя-
заны. Утрата эфемерности делает невоз-
можной горизонтальную коммуникацию 
– на законсервированной стене нельзя 
писать, нельзя оставить новый след, 
вступить в диалог с прошлым. Потеря го-
ризонтальной коммуникации в свою оче-
редь углубляет разрыв между инсайде-
рами и массовой аудиторией: сообще-
ство отвергает объект, который не гово-
рит с ним на его живом, изменчивом 
языке. Институция выбирает сохранение 

артефакта, а не поддержание процесса. В 
этом и заключается фундаментальный 
конфликт: логика сохранения вступает в 
противоречие с природой уличного ис-
кусства. 

East Side Gallery сегодня – не ком-
промисс, а симптом. Она демонстрирует, 
что происходит, когда уличное искус-
ство изымается из своего естественного 
цикла и помещается в музейную рамку. 
Институционализация привела к утрате 
эфемерности, утрате горизонтальной 
коммуникации и утрате связи с граф-
фити-сообществом. Объект, который 
должен был быть местом разговора, стал 
монологом. Место, где каждое изобра-
жение рано или поздно уступало место 
следующему, превратилось в законсер-
вированную декорацию. Временная ин-
сталляция Lichtgrenze показывает, что 
эфемерность не исключает публичной 
значимости, а напротив – может усили-
вать ее, становиться основой для коллек-
тивного переживания и публичного раз-
говора. Что, если институционализация 
East Side Gallery – это не единственный 
способ сохранить память, а лишь один из 
многих, и не самый удачный? Ответ на 
этот вопрос требует не реставрационных 
протоколов, а пересмотра самой модели: 
как сохранять, не консервируя, и как ин-
ституционализировать, не убивая. Пока 
что East Side Gallery остается напомина-
нием не только о разделенном Берлине, 
но и о том, как трудно уличному искус-
ству остаться собой, когда государство 
берет его под охрану. 
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СТРАТЕГИИ В ФОРМИРОВАНИИ ИДЕНТИЧНОСТИ СЕВЕРНЫХ ГОРОДОВ 
 
Статья посвящена анализу образа Арктики как ключевого элемента визуально-

пространственной стратегии северных городов. В условиях удаленности, сурового 
климата и необходимости культурной самоидентификации формирование визуального 
кода становится важным инструментом устойчивого развития. Арктика 
рассматривается не только как географическое пространство, но и как культурный 
символ, способный транслировать идентичность через художественно-
пространственные практики. В работе анализируются историко-культурные аспекты 
арктического образа, особенности его репрезентации в изобразительном искусстве, а 
также примеры внедрения арктической символики в городскую среду. Особое внимание 
уделено агломерации Тикси–Найба как потенциальной модели переосмысления 
визуального облика арктического поселения. Методологической основой исследования 
выступают визуальный анализ, культурологический подход и кейс-стади. Сделан вывод 
о значимости арктического визуального языка как средства формирования городской 
идентичности и культурной устойчивости северных территорий 
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The article is devoted to the analysis of the image of the Arctic as a key element of the 

visual and spatial strategy of northern cities. In conditions of remoteness, harsh climate and the 
need for cultural self-identification, the formation of a visual code is becoming an important tool 
for sustainable development. The Arctic is considered not only as a geographical space, but also 
as a cultural symbol capable of conveying identity through artistic and spatial practices. The 
paper analyzes the historical and cultural aspects of the Arctic image, the peculiarities of its 
representation in the visual arts, as well as examples of the introduction of Arctic symbols into the 
urban environment. Special attention is paid to the Tiksi–Naiba agglomeration as a potential 
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the research is visual analysis, cultural approach and case study. The conclusion is made about 
the importance of the Arctic visual language as a means of forming urban identity and cultural 
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Современные северные города Рос-
сии сталкиваются сразу с несколькими се-
рьезными проблемами: из-за климата, 
убыли населения и утраты культурной са-
мобытности. В условиях полярной изоля-
ции, арктической стихии и постиндустри-
ального упадка многие из них утрачивают 
не только население, но и смысловую 
опору, без которой невозможна устойчи-
вая городская идентичность. В этом кон-
тексте визуально-пространственная среда 
перестает быть фоном повседневности и 
превращается в активный инструмент со-
хранения памяти, консолидации сообще-
ства и культурного позиционирования. 

Арктика – это не только географиче-
ская область, но и пространство, напол-
ненное смыслами, мифами, памятью, 
надеждами и сопротивлением. В обще-
ственном сознании ее часто сводят к двум 
образам – «пустой земле» для освоения 
или «хрупкому миру» для защиты. Однако 
такие общие представления могут затмить 
реальные, местные истории: жизнь корен-
ных народов, повседневные привычки жи-
телей, наследие советской эпохи и следы 
постсоветского упадка. 

Цель настоящего исследования – вы-
явить, как «образ Арктики» может быть 
трансформирован из стереотипа в осмыс-
ленный визуальный код, способный 
укреплять идентичность северных горо-
дов. В качестве кейса выбрана агломера-
ция Тикси–Найба. Территория, где схо-
дятся арктическая природа, этнокультур-
ное многообразие и история советского 
присутствия, а также проблемы пустею-
щих северных поселков из-за оттока насе-
ления, заброшенных домов и утраты соци-
альной инфраструктуры [1; 2].  

Методологическую основу состав-
ляют визуальный анализ, культурологиче-
ский подход и метод кейс-стади, позволя-
ющий соединить теоретические концеп-
ции с практическими решениями. 

Арктика исторически воспринима-
лась как крайняя граница мира – «белое 

пятно» на карте, символ неизвестного, 
враждебного и одновременно притяга-
тельного. В XVIII–XIX веках европейские 
путешественники описывали ее как недо-
ступную пустоту, а в XX веке она стала 
символом устойчивости, суровости и чи-
стоты. Этот образ укоренился в массовом 
сознании, трансформировавшись в куль-
турный миф о Севере как месте силы, ис-
пытания и преодоления [3, с. 8]. 

В массовой культуре Арктика часто 
романтизируется: в кино, рекламе, визу-
альном искусстве она представлена через 
мотивы белого безмолвия, ледяных рав-
нин, сияющего горизонта. В архитектуре 
и дизайне это проявляется в лаконичных 
формах, холодной цветовой палитре, ис-
пользовании текстур, имитирующих лед, 
снег и металл [3, с. 8]. 

Однако универсальный образ Арк-
тики рискует стать стереотипом, если не 
учитывать локальные культурные коды. 
Именно поэтому визуально-простран-
ственная стратегия северных городов 
должна быть не только эстетической, но и 
основанной на реальных историях, ланд-
шафтах и повседневных практиках. Арк-
тика становится источником особого ви-
зуального языка северной идентичности. 
Этот язык основан не на богатстве декора, 
а на выразительности пустоты, ритме при-
родного света, повторении ландшафтных 
мотивов и глубинной символике корен-
ных народов. 

Особенно глубоко образ Арктики 
осмыслен в статье В. В. Тимофеевой «Три 
образа Арктики в изобразительном искус-
стве Якутии» [4], где рассматриваются 
творческие интерпретации Арктики в про-
изведениях трех художников – А. Н. Оси-
пова, Н. Н. Курилова и М. Г. Старостина. 
Целью исследования, по словам автора, 
является «осмысление художественного 
процесса как одного из способов воспро-
изводства, репрезентации, трансляции и 
трансформации этнических символов и их 
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содержания, адаптации их к новым усло-
виям поликультурного бытования» [4, 
с. 46]. 

Каждый из художников предлагает 
свое уникальное прочтение арктического 
пространства. А. Н. Осипов переносит эт-
нографические и пейзажные мотивы в фи-
лософский контекст, формируя собира-
тельные образы, лишенные бытовой кон-
кретики и наполненные универсальными 
мифопоэтическими смыслами.  Н. Н. Ку-
рилов соединяет традиционные символы с 
современным графическим языком, сводя 
изображение к условному знаку, «прони-
занному глубинным народным символиз-
мом». Его композиции сравнимы с пикто-
графическим письмом, а символика ша-
манских образов становится картой миро-
здания. В работах М. Г. Старостина образ 
северного человека приобретает экзистен-
циальное измерение и становится метафо-
рой пути, жизненного усилия, стойкости и 
самоопределения. Как подчеркивает ис-
следователь, «в произведениях Старо-
стина образ идущего северного человека 
переводится в бытийный план философ-
ских раздумий о «пути-жизни» [4, с. 48]. 

Таким образом, художники вклады-
вают в свои работы глубокие смыслы, свя-
занные с мифами, философией и культу-
рой народов Севера. И здесь особенно 
важно не забывать о том, насколько богата 
и самобытна культура коренных народов: 
их образ жизни, традиции, верования, 
узоры, песни и отношение к природе, все 
это невероятно ярко и может стать насто-
ящим источником вдохновения. Но глав-
ное помнить, что Арктика прежде всего 
принадлежит тем, кто там живет. Поэтому 
любые проекты, будь то искусство, архи-
тектура или городское планирование, 
должны учитывать интересы и ценности 
местных жителей, а не навязывать им чу-
жое видение. Только так можно сделать 
эту территорию по-настоящему человеч-
ной, не только для туристов или внешнего 
взгляда, а для самих жителей.  

Визуально-пространственная 
стратегия как инструмент идентично-
сти 

Визуально-пространственная стра-
тегия – это осмысленный подход к проек-
тированию городской среды, при котором 
элементы визуального оформления (цвет, 
форма, структура, масштаб) способ-
ствуют формированию идентичности и 
образа места. 

Инструменты визуально-простран-
ственной стратегии включают: 

– арт-объекты и инсталляции, отсы-
лающие к арктическим мотивам: ледяные 
структуры, силуэты северных животных, 
мифологические образы; 

– фасадные решения, использующие 
текстуры и цветовую палитру, характер-
ные для арктического пейзажа; 

– навигационные элементы и визу-
альные маркеры, построенные на визуаль-
ном языке Арктики, от типографики до 
символики; 

– световое оформление, имитирую-
щее природные явления: полярное сияние, 
отражения снега, сезонные сумерки; 

– работа с пустотой и масштабом, 
подчеркивание бескрайности, тишины и 
ритма северного ландшафта как элемен-
тов смысловой выразительности. 

Эти визуально-художественные ре-
шения становятся носителями культурной 
памяти и повседневной репрезентации 
арктической идентичности. 

В качестве примера можно привести 
Мурманск – крупнейший город за Поляр-
ным кругом, который активно использует 
образ Арктики как основу визуального по-
зиционирования. Здесь прослеживается 
четкая ориентация на холодную палитру, 
мотивы горизонта, снежных бурь, север-
ного сияния. Арктический код транслиру-
ется и во внутреннюю, и во внешнюю 
коммуникацию. Посетить Мурманскую 
область – значит совершить путешествие 
на край света, за Северный полярный 
круг. Однако в Мурманске акцент сделан 
на глобальном восприятии Арктики, тогда 
как в более удаленных поселениях, таких 
как Тикси, важна локальная аутентич-
ность – и именно она должна стать осно-
вой визуального кода.  
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Агломерация Тикси–Найба как 
платформа визуального переосмысле-
ния Арктики  

Агломерация Тикси-Найба, распо-
ложенная в Булунском районе Республики 
Саха (Якутия), представляет собой страте-
гически важную территорию Арктиче-
ской зоны Российской Федерации. На 
2023 год численность населения поселка 
Тикси составляет около 4440 человек. Аг-
ломерация характеризуется устойчивой 
депопуляцией: за последние годы числен-
ность снизилась на 19,2 %, наблюдается 
миграционный отток, особенно среди мо-
лодежи. В демографической структуре 
преобладают взрослые в возрасте от 30 до 
60 лет, уровень рождаемости ниже сред-
нереспубликанского, а продолжитель-
ность жизни – одна из самых низких в ре-
гионе [1; 2]. 

Пространственная структура агло-
мерации сформирована с учетом экстре-
мальных климатических условий. Тикси 
расположен за Полярным кругом, на побе-
режье моря Лаптевых, в устье реки Лена, 
более чем в 2200 километрах от Якутска. 
Застройка представлена в основном па-
нельными многоквартирными домами 
1970–1980-х годов, значительная часть 
которых находится в аварийном состоя-
нии (рис. 1). Здания ориентированы с уче-
том господствующих ветров, чтобы мини-
мизировать снегозаносы. Пространство 
поселка включает жилые кварталы, адми-
нистративные здания, портовую зону, а 
также объекты здравоохранения, образо-
вания и культуры. Общественные про-
странства (площадь Мира, сквер Матери и 
др.) используются нерегулярно и слабо 
включены в повседневную жизнь. Преоб-
ладают заброшенные постройки на терри-
тории поселка [1; 2].

 

 
Рис. 1. Поселок городского типа Тикси. Фото автора в рамках предпроектного 

исследования, 2023 г.  
 
 

Климат региона арктический: сред-
няя температура января около –30 °C, 
лето короткое и прохладное, редко пре-
вышающее +7 °C. Часто возникают силь-
ные ветры и снежные бури. Арктическая 

навигация возможна лишь в течение 
трех месяцев (с июля по сентябрь). Ре-
льеф местности сочетает горные участки 
и болотистые низменности, поблизости 
находятся особо охраняемые природные 
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территории, включая заповедник «Усть-
Ленский» [1; 2]. 

Особое значение в рамках развития 
агломерации отводится также селу 
Найба, расположенному южнее Тикси. 
Здесь планируется строительство глубо-
ководного морского порта, способного 
принять крупнотоннажные суда [1; 5]. 
Реализация проекта направлена на рас-
ширение логистических возможностей 
региона и усиление его роли в структуре 
Северного морского пути. Открытие 
порта в Найбе должно стать важным 
драйвером экономического развития аг-
ломерации, способствовать созданию ра-
бочих мест, притоку инвестиций и сни-
жению транспортной изолированности.  

В условиях экстремального аркти-
ческого климата, характерного для по-
селка Тикси, частые метели и сильные 
ветровые нагрузки способствуют интен-
сивному износу фасадных покрытий, 
включая элементы художественного 
оформления. В результате воздействия 
неблагоприятных погодных условий 
большинство существующих муралов 
утратили первоначальную визуальную 
выразительность. На сегодняшний день 
работы по реставрации или обновлению 
были проведены лишь на трех зданиях, 
что подчеркивает как уязвимость улич-
ного искусства в данной среде, так и 
необходимость разработки устойчивых 
художественно-пространственных ре-
шений, адаптированных к климатиче-
ским особенностям Арктики [1]. 

Территория сквера Матери в по-
селке Тикси представляет собой незавер-
шенный общественный объект, реализа-
ция которого была приостановлена на 
стадии первоначального благоустрой-
ства [2]. 

Тикси исторически играл роль важ-
ной опорной точки в системе арктиче-
ского освоения, а сегодня рассматрива-
ется как перспективная территория для 
развития устойчивой и культурно ориен-
тированной городской среды. Текущее 
состояние визуальной среды можно оха-

рактеризовать как однообразное и уста-
ревшее. Доминирует типовая архитек-
тура без выраженной идентичности, фа-
сады изношены, общественные про-
странства слабо благоустроены. Сегодня 
визуальная среда Тикси не отражает ни 
его исторической роли, ни этнического 
разнообразия, ни природного величия. 
Именно поэтому здесь особенно акту-
ально внедрение локально укорененной 
визуально-пространственной стратегии, 
опирающейся не на универсальные 
клише, а на реальные культурные и гео-
графические особенности [1]. 

Предложения по формированию 
визуального кода Тикси 

Современная музейная практика 
все чаще переосмысливает формат «му-
зея под открытым небом» не как статич-
ную экспозицию руин или памятников, а 
как динамичное повествовательное про-
странство, в котором культура, природа 
и история соединяются в единый опыт. 
Важнейшей чертой таких музеев стано-
вится не количество артефактов, а каче-
ство взаимодействия посетителя с ме-
стом, через телесное присутствие, эмо-
циональное соприкосновение и интел-
лектуальное вовлечение. При этом циф-
ровые технологии уже не воспринима-
ются как обязательный атрибут совре-
менности, а выступают лишь вспомога-
тельным инструментом, применяемым с 
учетом специфики ландшафта, атмо-
сферы и образовательных целей.  

Ярким отечественным примером 
такого подхода служит музей-заповед-
ник «Аркаим» – археологический памят-
ник бронзового века, функционирую-
щий как музей под открытым небом. 
Особенность «Аркаима» заключается не 
только в масштабе и сохранности нахо-
док, но и в осознанном отказе от избы-
точной цифровизации. Здесь подчерки-
вается, что подлинная сила места в его 
аутентичности, в тишине степи, в воз-
можности медитативного соприкоснове-
ния с прошлым. В то же время музей не 
отвергает цифровые средства полно-
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стью: на официальном сайте представ-
лены виртуальные экспозиции. Как от-
мечают исследователи, ключевой прин-
цип – не перегружать пространство тех-
нологиями, а применять их целесооб-
разно, с учетом типа аудитории, профиля 
музея и образовательных задач. В этом 
смысле мультимедийные инсталляции 
становятся не украшением, а инструмен-
том диалога, помогающим сделать 
наследие понятным, живым и доступ-
ным для разных категорий посетителей. 

Исходя из этих принципов, для 
Тикси предлагается стратегия, при кото-
рой городская среда превращается в 
«живой музей», где каждый элемент ин-
фраструктуры, фасада, ландшафта и зву-
ковой среды участвует в повествовании 
о месте. Визуальный код города должен 
не только обеспечивать климатическую 
устойчивость и навигационную функци-
ональность, но и служить носителем ис-
торической, культурной и экологиче-
ской памяти. Предлагается реализация 
трех взаимосвязанных направлений: 

1. Историко-квестовая городская 
среда: «Тикси – морские ворота Арк-
тики» 

Тикси обладает уникальным исто-
рическим наследием: от основания как 
военно-морской базы до символа аркти-
ческого присутствия СССР и последую-
щего упадка в 1990-е годы. Эти слои ис-
тории могут стать основой интерактив-
ного квеста для туристов-экстремалов, 
ориентированных на арктический опыт. 
Конкретные меры: 

Разработка квест-карты «Путь мор-
ских ворот», включающей ключевые 
точки: 

– заброшенный порт и причал с ру-
инами судов, как символ советского ам-
бициозного проекта и его распада; 

– здание краеведческого музея, как 
архив памяти, откуда стартует маршрут; 

– бывшая радиостанция и военные 
объекты, как элементы утраченной ин-
фраструктуры Северного флота. 

Все точки снабжаются QR-кодами, 
ведущими к мультимедийному аудио-
гиду: рассказы старожилов, архивные за-
писи, звуки эпохи – все это создает эф-
фект погружения в историю. 

Визуальные маркеры квеста: цве-
товые акценты в оранжево-коралловой 
гамме (в рамках арктической палитры) 
на указателях, скамьях и информацион-
ных стендах, подчеркивающие «музей-
ную» природу объекта. 

2. Маршрут монументального 
искусства: «Росписи как навигация» 

В Тикси сохранились росписи на 
фасадах домов, выполненные в духе со-
ветского монументального искусства. 
Эти изображения не только украшают 
город, но и используются жителями как 
локальные ориентиры. Это редкий при-
мер органичного слияния искусства и 
повседневной навигации. 

Предложения: 
– создание тематического марш-

рута «Арктический пантеон», проходя-
щего по всем сохранившимся росписям; 

– на каждой точке, мини-стенд с 
историей создания росписи, именем ху-
дожника, а также QR-ссылкой на интер-
вью с жителями, для которых это изоб-
ражение как часть личной карты города: 

– использование светодиодного 
освещения, что позволит им «оживить» 
поселок в полярную ночь и усиливать их 
роль как визуальных маяков: 

3. Природно-культурный след: 
«Тундра как выставочный зал» 

Тикси расположен в уникальной 
экосистеме, включая охраняемые при-
родные территории с видами из Красной 
книги таких как: Снежный баран, Овце-
быки, Белые медведи и др. Визуальный 
код города должен визуально и концеп-
туально соединять урбанистику с тунд-
рой. 

Интеграция природных зон в го-
родскую навигацию: 

– указатели на экотропы снабжа-
ются тактильными картами и звуковыми 
маяками; 
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– вдоль маршрутов, стенды с QR-
кодами, ведущими к аудиогиду на якут-
ском и русском языках с рассказами о 
животных, миграциях и местных леген-
дах; 

– организация регулярных пеших 
экскурсий «От порта тундре», объединя-
ющих историю порта, монументальное 
искусство и экологию. Маршрут завер-
шается на одной из точек созерцания, где 
природа становится главным экспонатом 
«открытого музея». 

Таким образом, визуальный код 
Тикси формируется не как набор декора-
тивных решений, а как многослойная си-
стема повествования, в которой: клима-
тическая адаптация сочетается с истори-
ческим нарративом, уличная инфра-
структура становится носителем куль-
турной памяти, пустота и пейзаж превра-
щаются в выставочное пространство. 

Этот подход позволяет превратить 
Тикси из «заброшенного арктического 
поселка» в живой музей памяти, при-
роды и выживания, где каждый визит 
становится актом участия в сохранении 
уникального места. 

Заключение 
Формирование визуального кода 

Тикси не может ограничиваться чисто 
эстетическими или техническими зада-
чами. В условиях экстремального кли-
мата, исторической травмы упадка и 

уникального культурно-природного кон-
текста городу необходим целостный 
подход, в котором архитектура, инфра-
структура и ландшафт становятся ин-
струментами сохранения памяти, нави-
гации и идентичности. Предложенные 
меры от арктически устойчивой фасад-
ной стратегии до квестовых маршрутов 
по монументальному искусству и забро-
шенным объектам – направлены на со-
здание «музея под открытым небом», где 
каждый элемент среды рассказывает ис-
торию: о морских воротах Арктики, о со-
ветских амбициях и их распаде, о сопро-
тивлении природы и человека, о живой 
традиции коренных народов. 

Такой подход позволяет не только 
повысить комфорт и безопасность мест-
ных жителей, но и превратить Тикси в 
точку культурного притяжения для ис-
следователей, художников и экотури-
стов, ищущих подлинный арктический 
опыт. В эпоху глобальной визуальной 
перегрузки именно скромность, пустота, 
тишина и глубина повествования стано-
вятся главными ресурсами. Тикси, бла-
годаря своей изоляции и силе места, об-
ладает всем необходимым, чтобы стать 
архетипом устойчивого арктического го-
рода будущего – не за счет масштаба, а 
за счет смысла.  
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Визуальная среда современного го-

рода насыщена вербальными знаками, 
большая часть которых носит приклад-
ной характер. При этом сам вербальный 
код, как явление изучается редко, осо-
бенно в контексте уличного искусства. 
Ярким представителем художника, кото-
рый использует специфические знаки, 
формирующие уникальный вербальный 
код, является Борис Матросов.  

В связи с этим цель статьи заклю-
чается в выявлении и систематизации 
специфики вербального кода Бориса 
Матросова как значимого элемента го-
родской среды. 

Борис Матросов – российский ху-
дожник, работающий на стыке таких 
жанров как стрит-арт, паблик-арт, кон-
цептуализм, что выгодно отличает его 
среди других современных уличных ху-
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дожников. Его работы находятся в кол-
лекциях музея «Гараж», Третьяковской 
галереи и частных собраниях. Он изве-
стен лаконичными текстовыми внедре-
ниями в городскую среду. 

Под вербальным кодом в данном 
исследовании понимается устойчивая 
система правил организации словесных 
знаков, смысловых посылов с привязкой 
к месту, благодаря которой надпись 
становится городским высказыванием. 

Интерпретацию вербальных знаков 
в городской среде изучают сразу 
несколько научных дисциплин. Поэтому 
теоретическая база исследования полу-
чается многообразной. Вопрос интер-
претации вербальных знаков в город-
ской среде находится на пересечении не-
скольких научных дисциплин, что обу-
словливает многослойность теоретиче-
ской базы исследования. Основа данного 
вопроса заложена в классических трудах 
по семиотике города Ю. М. Лотмана [1] 
и работах В. Н. Топорова, посвященных 
«петербургскому тексту» [2]. Эти кон-
цепции описывают макросемиотику го-
рода, общие механизмы функционирова-
ния знаковых систем в культурном про-
странстве, однако не предлагают инстру-
ментов для анализа конкретного автор-
ского стиля, вписанного в фактуру кон-
кретного здания и рассчитанного на диа-
лог с городским пространством. 

Еще одной важной областью изу-
чения стали публицистические статьи и 
воспоминания современников худож-
ника – О. В. Цуканова [3], М. Маркачева 
[4], а также искусствоведческие обзоры 
нижегородского уличного искусства, в 
которых творчество Матросова рассмат-
ривается в контексте московского кон-
цептуализма. Эти источники дают цен-
ный материал, основанный на личном 
опыте. Однако данный материал носит 
преимущественно описательный харак-
тер, не предлагая системного подхода, 
семиотического анализа авторского вер-
бального кода и механизмов его встраи-
вания в городскую среду. 

Особое значение для исследования 
имеют работы М. В. Ахметовой [5] опи-
сывают анонимный фольклорный слой 
уличных надписей. Но этот подход не 
учитывает специфику сознательного ху-
дожественного высказывания, которое, в 
отличие от фольклора, обладает индиви-
дуальным авторским стилем, рефлек-
сией и осознанной установкой на взаи-
модействие с контекстом конкретного 
городского места. Сознательное автор-
ское высказывание такого типа в город-
ской среде изучено слабо: семиотика го-
рода и анализ спонтанной уличной пись-
менности почти не пересекаются. Слу-
чай Матросова позволяет увидеть этот 
разрыв особенно ясно. 

Таким образом, комплексное ис-
следование, объединяющее семиотиче-
ский, искусствоведческий и урбанисти-
ческий подходы к анализу вербального 
кода Бориса Матросова, на сегодняшний 
момент, отсутствует. За рамками суще-
ствующих публикаций остаются кон-
кретные приемы взаимодействия слова и 
городской среды, механизмы создания 
смысла каждого высказывания и роль ав-
торской надписи в формировании город-
ского пространства, которое создается с 
учетом урбанистических особенностей.  

Интервью, публичные высказыва-
ния Бориса Матросов, статьи о худож-
нике и воспоминания современников 
позволяют считать, что его высказыва-
ния неоднозначны и многогранны по 
смыслу. Исходя из этого, для дальней-
шего анализы были отобраны несколько 
ключевых работ художника.  

Первая из таких работ работе –	
«Нет, ну не могла же она знать, во что 
это все...» (рис. 1). Это неоновая надпись, 
установленная на крыше музея «Гараж» 
в 2016 году. Текст, впервые 
появившийся на картине художника в 
2012 году, звучит как случайно 
услышанный обрывок разговора. В нем 
нет ни начала, ни конца, ни объяснений. 
Главный прием – намеренная 
незаконченность. Текст редко выглядит 
завершенным, он обрывается на 
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половине фразы, оставляя зрителю 
возможность самому достроить мысль. В 
одном из интервью Матросов 
формулирует этот принцип так: «Мне не 
нужна законченная фраза на стене. Она 

убивает движение. Надпись должна быть 
как заноза – застрять и не давать пройти 
мимо, но не объяснять, что именно про-
изошло» [6].

 
 

 
 

Рис. 1. Работа Бориса Матросова  «Нет, ну не могла же она знать во что это все…» 
Источник: https://garagemca.org/exhibition/boris-matrosov 

 
 
Здесь работают разговорные ча-

стицы («нет, ну»), имитирующие спон-
танную устную речь; прием умолчания	–	
многоточие, обрывающее фразу; смена 
коммуникативного регистра – частная 
реплика выносится в публичное про-
странство. Зритель оказывается перед 
необходимостью самостоятельно осмыс-
лить ситуацию и достроить оборванную 
реплику. 

Однако самая популярная работа 
художника – арт-объект «Счастье не за 
горами», созданный в 2005 году для 
фестиваля «АртПоле» и позже 
установленный на набережной Камы в 
Перми (рис. 2).  

Это двухметровые красные буквы, 
обращенные к реке. Используется игра с 
фразеологизмом: устойчивое выражение 
«не за горами» в пермском ландшафте 
обретает почти буквальный смысл. Здесь 
основной прием – смещение смысла, 
возникающее из неожиданного 
соседства слова и места. Текст не просто 
наносится на поверхность – он извлекает 
из нее дополнительные смыслы. В 
интервью художник объясняет: «Я 
выбираю стену не как холст. Я выбираю 
ее как собеседника. Если там уже есть 
трещина или чья-то старая надпись – 
отлично. Мой текст должен с ними 
разговаривать, менять их смысл» [7]. 
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Рис. 2. Работа Бориса Матросова «Счастье не за горами» 
Источник: https://www.sobaka.ru/prm/city/city/180151 

 
 
 
Именно в этом приеме, когда стена 

перестает быть просто носителем, а 
становится соавтором высказывания, 
проявляется подлинная природа улич-
ного искусства. Работа встраивается в 
уже существующую визуальную си-
стему города, учитывая ее особенности: 
старую краску, сколы, чужие надписи, 
природный ландшафт. Это осознанное 
взаимодействие с контекстом места. 

Грамматика надписи построена на 
обезличенности – отсутствие глагола и 
указания на действующее лицо придает 
высказыванию большую схожесть с афо-
ризмом. С одной стороны, фраза чита-
ется прямо: счастье и правда «не за го-
рами» – оно здесь, на набережной, до-
ступно каждому. С другой – сама вели-
чина надписи, ее почти плакатный вид 
вступают в противоречие с содержа-
нием: счастье, ставшее брендом и тури-
стической достопримечательностью, 

уже не совсем счастье. Объект стал яр-
ким культурным явлением. Его цити-
руют в сериале «Реальные пацаны» и в 
фильме «Географ глобус пропил». Фото-
графия затопленных во время паводка 
букв стала мировым мемом. Изображе-
ние надписи расходится на сувенирах, 
открытках, коробках конфет [8, с. 37].  

Специфика вербального кода ху-
дожника раскрывается в работе «Гля-
детьвникудали». В ее основе лежит 
фраза из стихотворения Саши Соколова 
«Между собакой и волком. В данной ра-
боте используется прием – создание но-
вых слов и разрушение привычной грам-
матики.  вырывается из контекста и пре-
вращается в самостоятельный объект. 
Слово «никудали» – авторский окказио-
нализм, образованный контаминацией 
(«никуда» + глагольное окончание), со-
здает ощущение смысловой прозрачно-
сти и зыбкости. На холсте намеренно 
разрушается визуальная перспектива и 
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изображение становится плоским, а 
текст остается единственным объемным 
объектом и смысловым центром. Это 

специфическое, воображаемое про-
странство, которое появляется, только 
когда в него всматриваешься. 

 

 
 

Рис. 3. Работа Бориса Матросова «Глядетьвникудали» 
Источник: https://vladey.net/ru/lot/12853 

 
Таким образом, в работах Бориса 

Матросова были выделены несколько 
специфических приемов: намеренная не-
законченность фразы, смещение смысла 
за счет пространства. Визуально его ра-
боты предельно сдержанны: он исполь-
зует лаконичную типографику, часто мо-
нохромную гамму, избегает декоратив-
ных элементов. Эти приемы в совокуп-
ности составляют уникальный вербаль-
ный код художника. Такой подход 

можно определить как работу с матери-
альностью носителя – один из базовых 
принципов контекстуального искусства, 
где место выступает не фоном, а полно-
правным участником высказывания. Все 
вмести они показывают, что Матросов 
создает особый тип городского высказы-
вания – «городскую реплику», как он сам 
ее называет.  
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Провинция Шэньси – это колыбель 
китайской цивилизации и начальная 
точка Великого шелкового пути. Регион 
богат выдающимися историческими па-
мятниками. Столица провинции, город 

Сиань (исторический Чанъань), служил 
имперской столицей для 13 династий 
(включая Чжоу, Цинь, Хань и Тан) на 
протяжении более 1100 лет. Главная ми-
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ровая достопримечательность провин-
ции – Музей армии терракотовых воинов 
и коней императора Цинь Шихуанди, 
охраняющий покой первого императора 
объединенного Китая. 

Актуальность исследования ту-
ристских плакатов провинции Шэньси 
обусловлена стремительным ростом 
внутреннего и международного туризма 
КНР, глобализацией визуальной куль-
туры и необходимостью переосмысле-
ния богатейшего историко-культурного 
наследия через призму современного 
графического дизайна. В условиях жест-
кой конкуренции на туристском рынке 
возникает острая необходимость созда-
ния уникального визуального имиджа 
(айдентики) региона. Современный пла-
кат выступает важным инструментом 
продвижения территории, транслирую-
щим национальную идентичность и 
культурный код КНР.  

Изучением китайского плаката за-
нимались такие исследователи, как 
Ю. В. и В. Д. Бересневы [1], Е. И. Коно-
ненко и Н. В. Лаврентьева [2], Д. Ли [4], 
Ц. Лю [5], Д. Б. Макеев [6], Н. В. Мар-
тынова и Ф. Инь [7], С. Пэн [8], Р. А. Ти-
мофеева и С. Цзян [8; 9], Ч. Чи [11]. В 
центре внимания монографии Н. В. Ко-
четовой находится социально-политиче-
ский плакат, выступавший важным сред-
ством партийно-государственной пропа-
ганды в Китае (1949–1982) [3]. Вопро-
сами анализа туристских плакатов про-
винции Шэньси предметно занимались 
Ц. Ван [12], М. Ли [13], Ц. Лю [14], 
Л. Чжао [15]. 

Несмотря на значительные успехи 
в этой сфере, ряд вопросов, особенно 
тех, которые касаются региональных ту-
ристских плакатов КНР, остается откры-
тыми. 

Цель данной статьи – выявить и си-
стематизировать дизайн-коды визуаль-
ной идентичности туристских плакатов 
провинции Шэньси (КНР). Это позволит 
определить, как традиционная китайская 
эстетика адаптируется под современные 
требования туристского брендинга. 

Для реализации этой цели в рамках 
исследования необходимо решить следу-
ющие задачи: изучить региональные 
особенности провинции Шэньси как 
смысловой основы для создания плака-
тов; систематизировать выявленные 
коды визуальной идентичности турист-
ских постеров. 

Исследование базируется на меж-
дисциплинарном подходе. Искусство-
ведческий и формально-стилистический 
анализ предусматривает оценку компо-
зиции, цветовой палитры, колорита, 
шрифтовых гарнитур и графических 
приемов. Семиотический метод предпо-
лагает декодирование визуальных мета-
фор (отсылки к терракотовой армии, па-
годам, реке Хуанхэ, традиционной ки-
тайской каллиграфии) и их семантиче-
ского значения в контексте культуры. 
Метод дизайн-анализа включает оценку 
плакатов с точки зрения визуальной эр-
гономики восприятия информации, ин-
формационной среды и коммуникатив-
ной эффективности. 

Туристский плакат провинции 
Шэньси – это не просто средство инфор-
мирования, а сложный арт-объект. При 
его проектировании дизайнеры опира-
ются на несколько репрезентативных ко-
дов визуальной идентичности: архитек-
турный, археологический/исторический, 
природный, этнографический. 

Туристский архитектурный код 
провинции Шэньси – это визуальный 
синтез величия императорских династий 
и буддийской строгости. Его визуальный 
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ДНК формируют узнаваемые историче-
ские силуэты и древние элементы де-
кора. Городская стена Сианя – масштаб-
ные укрепления, которые относятся к 

эпохе Мин. Они символизируют защиту 
и мощь (рис. 1). 

 

 
Рис. 1. Плакат «Возвращение в древний Сиань» 

Дизайнер Лю Цянь 
 

Большая и Малая пагоды диких гу-
сей – квадратные многоярусные пагоды 
из темного кирпича, культовые памят-
ники танской архитектуры. На плакатах 
они передают духовное наследие Китая 
и гармонию буддизма. Барабанная и Ко-
локольная башни – подлинные шедевры 
деревянного зодчества эпохи Мин, рас-
положенные в самом центре Сианя и зна-
менитые своими многоуровневыми изо-
гнутыми крышами – выступают цен-
тральными визуальными акцентами пла-
катов. Дворец Дамингун – символ золо-
того века династии Тан. 

Стилистику и композицию этих 
плакатов характеризует геометрический 
минимализм: сложные формы упроща-
ются до плоских векторных силуэтов; 
симметрия вдохновлена древнекитай-
ским градостроительством; а контраст 
масштабов построен на сочетании кро-
шечных человеческих фигур на фоне ги-
гантских стен или башен. 

Художественная палитра постеров 
строится на контрастах и обусловлена 
историко-культурным контекстом. До-
минирующие императорский желтый и 
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золотой символизируют ландшафты ко-
лыбели китайской цивилизации. В каче-
стве цветовых акцентов выступают крас-
ные тона, традиционные для народных 
праздников и архитектурного декора. 
Строгость темно-синего и серого под-
черкивает тектонику кирпичной кладки, 
отсылая к эстетике монохромной живо-
писи гохуа, а оттенки нефритового и би-
рюзового отражают цвет глазурованной 
черепицы и садово-парковых элементов. 

Архитектурный код провинции 
Шэньси в визуальной коммуникации ре-
презентируется через интеграцию эпи-
графических мотивов в современную ти-
пографику. В постерах применяется сти-
лизация под древние стелы с использова-
нием шрифтов лишу (официальное 
письмо) и кайшу (уставное письмо), а 
композиция акцентируется включением 
иероглифов в геометрические киновар-
ные печати чжуань. 

Археологический код туристских 
плакатов провинции Шэньси строится 
вокруг статуса региона как духовной ко-
лыбели китайской цивилизации. Визу-
альный язык объединяет легендарных 
императоров, терракотовых воинов и 
древнюю архитектуру. 

Терракотовая армия выступает 
ключевым маркером культурной иден-
тичности и главным элементом террито-
риального брендинга провинции 
Шэньси. В локальной визуальной ком-
муникации и плакатной графике региона 
доминируют антропоморфные образы 
воинов в натуральную величину, про-
фильные силуэты высшего командного 
состава, а также полихромные модели 
бронзовых колесниц. С позиций техни-

ческой эстетики и дизайна данные арте-
факты представляют собой синкретиче-
ский пример древнекитайского формо-
образования. Они служат визуальным 
воплощением эстетики, монументально-
сти и технологического прагматизма им-
перии Цинь – первого централизован-
ного государства в Китае (рис. 2). 

В визуальной репрезентации про-
винции Шэнси на туристских плакатах 
ключевым компонентом выступают им-
ператорские мавзолеи и курганные ком-
плексы, включая монументальную гроб-
ницу Цинь Шихуанди и захоронения 
эпохи Тан (в частности, курган горы 
Ляншань). Применяемый колористиче-
ский и композиционный дизайн – ис-
пользование закатного освещения – вы-
ступает семиотическим инструментом, 
акцентирующим визуальную метафору 
вечности и подчеркивающим вневремен-
ную архитектурную мощь сакрального 
ландшафта. 

В визуальной коммуникации 
туристического брендинга провинции 
Шэньси древняя столица Чанъань 
репрезентируется через систему 
знаково-символических констант. 
Стилизованная графическая 
визуализация фортификационных 
сооружений Сианя, аутентичной 
геометрии городских ворот, а также 
силуэтов Башни колокола и Башни 
барабана выполняют функцию 
ключевых семиотических маркеров. В 
контексте дизайна данные 
архитектурные образы выступают 
визуальными репрезентантами, 
транслирующими историко-культурный 
и дипломатический статус города как 
геополитического центра древнего мира. 
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Рис. 2. Плакат «Город поэзии» 

Дизайнер Ван Шубин 
 

Дизайн региональных туристских 
плакатов Шэньси транслирует историче-
скую память через визуальные мета-
форы, отсылающие к собранию Истори-
ческого музея провинции Шэньси. Визу-
альный код плакатов соединяет традици-
онные образы с современными принци-
пами дизайна. Он включает три ключе-
вых элемента: мотивы декора бронзовых 
сосудов эпохи Тан, ритмику форм 
нефритовых подвесок и динамичные си-
луэты танских керамических лошадей, 
репрезентирующие культурный диалог и 
мощь. 

Визуальный контент туристских 
плакатов провинции Шэньси трансли-
рует концепт Великого Шелкового пути 
через систему устойчивых культурных 
кодов. Интеграция силуэтных изображе-
ний верблюжьих караванов, контрастно 
локализованных на фоне песчаных дюн 
или горных массивов, выступает репре-
зентативным дизайн-решением. Данный 
прием формирует архетипический визу-
альный образ, подчеркивающий гло-
бальное историко-культурное значение 
региона как трансконтинентального 
узла. 
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Для реализации таких дизайн-кон-
цепций применяется узнаваемая цвето-
вая гамма: цвет обожженной глины, тер-
ракоты, золотой охры, глубокий нефри-
тово-зеленый и императорский красный. 

Природный код туристских плака-
тов провинции Шэньси представляет со-
бой визуальный синтез величественных 
горных хребтов, великой реки и уни-
кальных ландшафтов Лессового плато. 
Эти элементы объединяются для пере-
дачи идеи колыбели китайской цивили-
зации. 

Анализ визуальной семантики пла-
катов с изображением горы Хуашань по-
казывает, что ее образ строится на верти-
кально-доминантной пространственной 
модели с композиционной осью восхо-
дящего типа. Контрастное сопоставле-
ние текстур (массив холодного гранита) 
и светоцветовой палитры (теплый спектр 
восхода) формирует выразительный ак-
сиологический контраст, транслирую-
щий концепт духовного восхождения, 
преодоления экзистенциальных границ и 
визуализирующий архетипический мо-
тив пути героя. 

На туристских постерах провинции 
Шэньси изгибы русла реки Хуанхэ вы-
ступают в качестве структурообразую-
щего элемента природного ландшафта, 
формирующего устойчивый нацио-
нально-культурный код. Извивающаяся 
гидрографическая сеть и динамичная 
композиция водопада Хукоу функцио-
нируют в семиотической системе пла-
ката как архетипические визуальные 
константы. Золотистые оттенки и линии 
потока символизируют связь времен и 
жизненную энергию, а также визуализи-
руют процесс формирования этнокуль-
турной идентичности. 

Современные плакаты провинции 
Шэньси отражают ее культуру через 

уникальный природный ландшафт. Ви-
зуальной основой выступает Лессовое 
плато с его охристыми холмами и терра-
сами. Этот пейзаж несет глубокий 
смысл, символизируя древность, ста-
бильность и сельскохозяйственные 
корни китайской цивилизации. В компо-
зиционных решениях плакатов реализу-
ется принцип визуальной рифмы: био-
морфные, мягкие изгибы террасирован-
ного рельефа динамично перекликаются 
с тектоникой Великой китайской стены, 
формируя целостный, гармонизирован-
ный образ единства природного и антро-
погенного начал в традиционной китай-
ской эстетике. 

Колористическая концепция ре-
презентативной полиграфии базируется 
на принципах контрастной гармониза-
ции, отражающей специфику ландшафта 
и историко-культурного контекста. В ди-
зайн-проектировании туристской нави-
гации палитра выступает в роли визуаль-
ного кода, обеспечивающего семиотиче-
скую коммуникацию. Смысловыми кон-
стантами служат четыре базовых при-
родных тона. Охра и глубокий желтый – 
архетипические маркеры лессового 
плато, несущие семантику цвета земли и 
имперского прошлого (колыбель госу-
дарственности). Нефритовый зеленый – 
полихромный маркер, символизирую-
щий экосистему и лесные массивы гор 
Циньлин. Ахроматический белоснеж-
ный / серый: тональные доминанты, пе-
редающие пространственную глубину за 
счет атмосферной дымки в ущельях и 
формирующие графичность сезонных 
пейзажей. Данная палитра формирует 
целостный визуальный образ, органично 
интегрируемую в предметно-простран-
ственную среду (рис. 3). 
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Рис. 3. Плакат «Впечатление о Шэньси» 

Дизайнер Янь Цзэ 
 
В визуальной коммуникации со-

временного туристского плаката про-
винции Шэньси системообразующим 
фактором выступает природный код, 
транслирующий базовые принципы тра-
диционной китайской философии гармо-
нии человека и природы. Трансляция 
данного мировоззренческого концепта 
осуществляется посредством детальной 
проработки семантики времен года, ко-
торая выступает не только элементом ре-
презентации региональной идентично-
сти, но и инструментом средового проек-
тирования в графическом дизайне. 

Акцент на сезонности реализуется 
через систему константных визуальных 
констант. 

Весна: динамичные колористиче-
ские акценты (цветение персика в горах), 
символизирующие обновление и начало 
жизненного цикла. 

Лето: доминанта локального цвета 
(насыщенная зелень), передающая идею 
витальности и биологического расцвета 
ландшафта. 

Осень: ритмическая организация 
плоскости (листопад), транслирующая 
идею умеренности и созерцательности. 

Зима: геометризация форм и мини-
малистичная графика (заснеженные вер-
шины гор), воплощающие идею покоя и 
философского завершения природного 
цикла. 
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С точки зрения технической эсте-
тики и семиотики, смена сезонных со-
стояний представляет собой модульную 
систему построения визуального ряда. 
Данный подход адаптирует архетипиче-
ские природные мотивы к современным 
стандартам визуального брендинга. 
Включение этих природных архетипов в 
плакатную графику позволяет не только 
эстетизировать образ дестинации, но и 
формировать у зрителя комплексный 
эмоционально-образный отклик, зало-
женный в культурном коде традицион-
ного искусства Китая. 

Туристские плакаты провинции 
Шэньси транслируют этнографический 
код, отражающий статус региона как 
колыбели китайской цивилизации. 
Визуальный стиль плакатов строится на 
гармонии традиционной восточной 
эстетики и современных методов 
продвижения. 

Этнокультурный код визуальных 
коммуникаций провинции Шэньси, во-
площенный в дизайн-концепции «Мэй-
хуа», базируется на интеграции аутен-
тичных артефактов регионального фоль-
клора (традиционные бумажные выреза-
ния – цзяньчжи, глиняная зооморфная 
пластика и локальные орнаментальные 
мотивы). Данный синтез выступает эф-
фективным инструментом репрезента-
ции историко-культурной идентичности 
территории. Специфика технической эс-
тетики и семиотического анализа графи-
ческих объектов в рамках исследуемого 
направления раскрывается через транс-
формацию традиционных техник. Осу-
ществляется цифровая адаптация народ-
ных промыслов, заключающаяся в пере-
воде плоскостной графики цзяньчжи в 
векторные форматы. Подобная конвер-
сия переводит традиционный артефакт в 
статус репрезентативного дизайн-кода, 

адаптированного для восприятия в со-
временной индустрии туризма и визу-
альных коммуникаций.  

Цветовая палитра строится на са-
кральной триаде, включающей кино-
варно-красный, глубокий золотой и 
насыщенный черный. Данный колори-
стический контраст концептуально по-
ляризует семантические поля: идея тор-
жественности и праздничности артику-
лируется через красный (хунь) и золотой 
(цзинь) цвета, в то время как историче-
ская монументальность и архаика репре-
зентируются посредством черного 
(сюань). Дизайн-объект (плакат) функ-
ционирует как медиум визуализации 
культурного наследия. Стилизованные 
элементы народного творчества выпол-
няют роль константной айдентики, что 
позволяет транслировать дух историче-
ской древности сквозь призму современ-
ных эстетических и эргономических тре-
бований плакатного искусства 

Этнографический код туристских 
плакатов провинции Шэньси раскрыва-
ется через репрезентацию локальной га-
строномии, выступающей важнейшим 
компонентом регионального культур-
ного кода. В визуальной коммуникации 
постеров ключевые элементы аутентич-
ной кухни – лапша «бянь-бянь» 
(Biangbiang), роуцзямо и лянпи – транс-
лируются как устойчивые семиотиче-
ские знаки. Посредством методов графи-
ческого дизайна и стилизации указанные 
объекты предметно-пространственной 
среды трансформируются в визуальные 
метафоры, транслирующие концепты 
гостеприимства и семантику традицион-
ной «уличной» культуры региона. 

В современном плакатном искус-
стве провинции Шэньси фиксируется от-
каз от репрезентативной иллюстратив-
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ности в пользу концептуальных визуаль-
ных решений. В контексте технической 
эстетики авторы активно синтезируют 
визуальный код стиля гуочао («китай-
ский шик») и элементы эстетики ки-
берпанка, отражающей масштабный тех-
нологический прогресс современного 
Сианя. Дополнительно наблюдается ин-
теграция цифровой айдентики в выста-
вочную среду посредством внедрения 
инструментов анимационного дизайна 
(Motion Design) при проектировании 
электронных плакатов. 

Таким образом, визуальный код ту-
ристских плакатов провинции Шэньси 
представляет собой сложную семиотиче-
скую систему, транслирующую культур-
ный код через призму инновационного 
графического дизайна. Эффективная ви-
зуальная идентичность не только репре-
зентирует историческую память, но и 
формирует привлекательный образ Ки-
тая как высокотехнологичного туристи-
ческого направления. 
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ПЕРСПЕКТИВЫ ДИЗАЙНА НЕОНОВЫХ ВЫВЕСОК ГОНКОНГА 

 
Гонконгские неоновые вывески когда-то были его визуальной культурной иконой, 

но под влиянием LED-технологий, правил безопасности и разрыва в передаче 
мастерства они быстро исчезают. На уровне дизайнерской практики цифровое 
архивирование (например, «NEONSIGNS.HK») и художественная трансформация 
(неоновые инсталляции, интерьерный дизайн) становятся новыми путями сохранения 
ремесла. Будущие возможности заключаются в интеграции традиционного ремесла в 
туризм культурного наследия, развитие креативных продуктов и создание 
индивидуальных художественных инсталляций, сохраняя «теплоту» ручного труда и 
одновременно взаимодействуя с современным дизайн-рынком, чтобы обеспечить живое 
продолжение мастерства 
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наследие, будущие возможности 

 
Liu Kaishu 

 
The article was carried out under the scientific supervision 
of Candidate of Pedagogical Sciences, Associate Professor  

Marina E. Vilchinskaya-Butenko 
 

HONG KONG NEON SIGN DESIGN PERSPECTIVES 
 

Hong Kong's neon signs were once its visual cultural symbol, but they are rapidly 
disappearing under the influence of LED technology, safety regulations, and a knowledge gap 
in craftsmanship. At the level of design practice, digital archiving (e.g., 
"NEONSIGNS.HK") and artistic transformation (neon installations, interior design) have 
become new pathways for preserving the craft. Future opportunities lie in integrating 
traditional craftsmanship into cultural heritage tourism, cultural and creative product 
development, and bespoke art installations – retaining the handmade "warmth" while 
embracing the contemporary design market, thus ensuring the living continuation of the craft 

Keywords: Hong Kong, neon signs, transmission of craftsmanship, cultural heritage, 
future opportunities 

 
 

Гонконг – международный мегапо-
лис, известный своим ночным пейзажем 
и плотной городской застройкой, во мно-
гом обязан своей визуальной идентично-
стью неоновым вывескам, которые ранее 
размещались на его улицах. Начиная с 

середины XX века эти световые кон-
струкции стали отражением коммерче-
ского процветания, культурного синтеза 
и высокой активности города [1]. С 
точки зрения семиотики городского про-

https://neonsigns.hk/
https://neonsigns.hk/
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странства, они выступали не только ком-
мерческим инструментом передачи ин-
формации, но и «читаемым текстом» ме-
гаполиса, формируя его символическую 
экономику [6]. 

Однако в XXI веке, особенно в по-
следнее десятилетие, количество неоно-
вых вывесок в Гонконге быстро сокра-
щается. Как отмечает К. Госсарт, распро-
странение светодиодных технологий 
(LED), отличающихся более высокой 
энергоэффективностью, меньшей стои-
мостью и простотой обслуживания, ока-
зало влияние на рынок традиционных 
неоновых вывесок [2]. В свою очередь, 
правительство Специального админи-
стративного района Гонконг, руковод-
ствуясь соображениями общественной 
безопасности, ужесточило нормативные 
требования к вывескам, что привело к 
демонтажу многих неоновых вывесок, 
признанных не соответствующими нор-
мам или потенциально опасными. Кроме 
того, данное традиционное ремесло, ос-
нованное на устной передаче знаний и 
длительной практике, сегодня сталкива-
ется с нехваткой преемников, т. е. про-
слеживается характерный для нематери-
ального наследия разрыв межпоколенче-
ской связи. Несмотря на историческое 
значение и культурную ценность гон-
конгского неона, передача этого мастер-
ства в настоящее время затруднена 
ввиду вызовов, связанных с технологи-
ями, регулированием, рынком и кадро-
вым обеспечением. 

Распространение LED-технологий яв-
ляется непосредственной причиной сни-
жения спроса на неоновые вывески. Све-
тодиоды обладают преимуществами 
энергоэффективности (экономия элек-
троэнергии до 80% по сравнению с тра-
диционными неоновыми вывесками), 
длительного срока службы, широкой 
цветовой гаммы, программируемости и 
низких эксплуатационных расходов [2]. 
Многие владельцы бизнеса, исходя из 
экономических соображений, переходят 
на LED-вывески, что ведет к сокраще-
нию заказов на традиционный неон [3]. 

Управление по делам зданий Гон-
конга в последнее десятилетие усилило 
контроль за наружными вывесками. 
Многие крупные вывески, имевшие ис-
торическую ценность, демонтированы 
из-за несоответствия стандартам кон-
струкционной безопасности или призна-
ния их самовольными постройками [4]. 
Данная мера направлена на устранение 
потенциальных угроз, однако объек-
тивно она ускорила исчезновение неоно-
вого ландшафта Гонконга. Сложные 
процедуры согласования и высокие за-
траты на приведение вывесок в соответ-
ствие требованиям также ограничивают 
установку новых неоновых вывесок мел-
кими торговцами. 

Это проблема, характерная для мно-
гих традиционных ремесел. Большин-
ство мастеров по изготовлению неоно-
вых вывесок в Гонконге находятся в воз-
расте старше шестидесяти или семиде-
сяти лет [3]. Дело требует длительного 
обучения, а доход нестабилен, что сни-
жает привлекательность бизнеса для мо-
лодого поколения.  

Перед лицом указанных проблем раз-
личные группы гонконгского общества 
предпринимают попытки сохранить и 
передать искусство изготовления неоно-
вых вывесок. 

В условиях исчезновения физических 
вывесок оцифровка становится инстру-
ментом сохранения информации о 
неоновых конструкциях, это пример 
стратегии «сохранения через документи-
рование». Проект 
«NEONSIGNS.HK», инициированный 
исследователями и энтузиастами, систе-
матически документирует, архивирует и 
представляет сохранившиеся неоновые 
вывески Гонконга. Он предоставляет ис-
следователям базу данных, а через циф-
ровые каналы знакомит общественность 
с культурой неоновых вывесок, способ-
ствуя осознанию необходимости их со-
хранения. 

Некоторые художники и дизайнеры 
используют неон как художественное 

https://neonsigns.hk/
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средство, заказывая у мастеров-ветера-
нов объекты для выставок, интерьерного 
дизайна или общественного искусства. 
Это пример переосмысления утилитар-
ных объектов в художественное поле. 
Она открывает для мастеров новые 
сферы деятельности и позволяет ремеслу 
продолжить существование в новом ка-
честве [5]. Например, инсталляция из пе-
реработанных неоновых трубок для 
«RE:ON LIGHT» демонстрирует один из 
путей рефрейминга: переработанные 
неоновые трубки утрачивают коммерче-
скую функцию, но сохраняют матери-
альную теплоту ручного труда (рис. 1). 
Однако такой художественный жест рис-
кует превратить наследие в элитарный 
арт-объект, оторванный от уличного 
контекста. 

 
 
 

Рис. 1 – Инсталляция из переработанных 
неоновых трубок на мероприятии Fujifilm 

«RE:ON LIGHT», созданная архитекторами 
Фун Тат Вай и Мак Кинг Вай 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Будущее гонконгского неона состоит 
не в воссоздании прежнего масштаба, а в 
поиске новых функций и ценности. Од-
нако каждый из перспективных путей 
содержит внутренние противоречия. 
Так, неоновый ландшафт Гонконга 
может рассматриваться как городской 
бренд и культурный туристический 
ресурс. Правительство и Управление по 
туризму могли бы разработать 
тематические маршруты «Неоновое 
наследие» и создать «охранные зоны для 
неоновых вывесок», поощряющие 
сохранение или установку качественных 
вывесок. Сохранение культурного 
наследия способно приносить 
экономические выгоды в виде роста 
туристических доходов и создания 
рабочих мест [6]. Однако к этим плюсам 
добавляется и минус: такой путь может 

привести к имитации подлинности, 
подобной стилизациям Лас-Вегаса, 
привести к вытеснению локального 
бизнеса туристической инфра-
структурой и превращению живой среды 
в декорацию. Например, вывески на 
Храмовой улице (рис. 2) сохраняются не 
благодаря музеефикации, а за счет по-
вседневной коммерческой активности 
мелких торговцев, это пример «живого» 
наследия, функционирующего в своей 
исходной уличной среде. Иименно эта 
«живая» среда остается уязвимой: сти-
хийное размещение вывесок может всту-
пать в конфликт с нормами безопасно-
сти, а отсутствие официального охран-
ного статуса ставит их будущее под во-
прос. 
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Рис. 2 – Традиционные неоновые вывески на 
ночном рынке Храмовой улицы (Тэмпл-

стрит) в районе Джордан, Гонконг 
 
Другой путь – неоновые вывески Гон-

конга стали визуальным маркером в ки-
нематографе, особенно в связи с эстети-
кой таких режиссеров, как Вонг Карвай 
[7]. Данный культурный потенциал мо-
жет использоваться в сотрудничестве с 
кино-, теле-, игровой и модной инду-
стриями, а также при создании миниа-
тюрных моделей, художественных прин-
тов, одежды и цифровых коллекционных 
объектов (NFT). Коммерческий доход 
способен поддерживать передачу ма-
стерства. Но здесь возникает вопрос, 
насколько коммерциализация, в частно-
сти продажа NFT, является способом со-
хранения ремесла или же способом заме-
щения реального ручного труда вирту-
альными суррогатами, отрывающими 
ценность от материального носителя. 

Еще один путь – постепенное смеще-
ние неоновых вывесок (по мере сокраще-
ния рынка наружной рекламы) в интерь-
ерные пространства. В качестве арт-объ-
ектов неоновые конструкции использу-
ются на выставках, в коммерческих по-
мещениях и общественных учрежде-
ниях, формируя для мастеров новый ры-
ночный сегмент, ориентированный на 
высокое качество и индивидуальное из-
готовление. Однако переход в приват-
ные интерьеры спасает мастерство, но 
лишает неон его публичной функции. 
Таким образом, теряется суть городского 
явления – способность неоновой вы-
вески быть частью коллективного визу-
ального опыта улицы. 

Итак, гонконгские неоновые вывески 
сталкиваются с комплексом структур-
ных проблем: технологические измене-
ния, ужесточение нормативного регули-
рования, эволюция рынка и смена поко-
лений. Вместе с тем возникают и новые 
возможности, каждая из которых несет 
риск подмены подлинности симулякром 
или утраты публичной природы неона. 
Решение не может быть однозначным: 
создание охранных зон должно сопро-
вождаться мерами поддержки аутентич-
ных локальных практик, чтобы не допу-
стить «музеефикации»; коммерциализа-
ция и цифровые активы могут служить 
источником финансирования ремесла, 
но лишь при условии, что доход возвра-
щается к мастерам и обучению, а не за-
мещает физический объект; интерьерное 
и выставочное применение следует до-
полнять временными публичными ин-
сталляциями, возвращающими неон в 
городскую среду. Таким образом, пере-
ход неона из статуса коммерческой се-
миотики в статус «медиа культурного 
наследия» оставляет поле для дискуссий 
между сохранением мастерства, рыноч-
ной адаптацией и защитой его публич-
ной, городской идентичности. 
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ИССЛЕДОВАНИЕ ЭСТЕТИКИ ТИПОГРАФИКИ В РАБОТАХ ИРАНСКИХ 

ДИЗАЙНЕРОВ–ЧЛЕНОВ МЕЖДУНАРОДНОГО АЛЬЯНСА ГРАФИЧЕСКОГО 
ДИЗАЙНА (AGI) 

 
Типографика играет важную роль в создании целостного и выразительного 

визуального языка в коммуникационных медиа. Международный альянс графического 
дизайна (AGI) – это престижное мировое объединение в сфере международного 
дизайна. Лишь ограниченное число иранских графических дизайнеров – таких как 
Мортеза Момайез, Гобад Шива, Эбрахим Хагиги, Маджид Аббаси, Саид Мешки и Мехди 
Саиди – являются членами этой ассоциации. Основная цель данного исследования – 
изучить работы иранских дизайнеров – членов AGI, уделяя внимание формальным 
характеристикам типографики в их творчестве, а также оценить взаимосвязь между 
шрифтом и изображением в их визуальных композициях. Такой подход направлен на 
более глубокое понимание эстетических качеств, присущих работам иранских 
дизайнеров. Исследование выполнено с использованием описательно-аналитического 
метода и в рамках качественного подхода. Результаты показывают, что иранские 
дизайнеры неизменно стремились к репрезентации иранской идентичности через 
использование культурных символов и знаков, представленных в современных 
визуальных формах. В их работах можно наблюдать элементы структурализма и 
постструктурализма, отражающие distinct художественные позиции каждого 
дизайнера. 

Ключевые слова: эстетика, типографика, Международный альянс графического 
дизайна, графические дизайнеры Ирана 
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AESTHETIC STUDY OF TYPOGRAPHY IN THE WORKS OF IRANIAN 

DESIGNERS–MEMBERS OF THE ALLIANCE GRAPHIQUE INTERNATIONALE 
(AGI) 

 
Typography plays a significant role in creating a coherent and impactful visual language 

within communication media. The Alliance Graphique Internationale (AGI) is a prestigious 
global institution in the field of international design. Only a limited number of Iranian graphic 
designers – such as Morteza Momayez, Ghobad Shiva, Ebrahim Haghighi, Majid Abbasi, Saeed 
Meshki, and Mehdi Saeedi – are members of this association. The main objective of this study 
is to examine the works of Iranian designers who are members of AGI, focusing on the formal 
characteristics of typography in their creations and evaluating the relationship between type 
and image in their visual compositions. This approach aims to achieve a deeper understanding 
of the aesthetic qualities present in the works of Iranian designers.  The research employs a 
descriptive – analytical method and follows a qualitative framework. The findings indicate that 
Iranian designers have consistently sought to represent Iranian identity through the use of 
cultural symbols and signs, presented within modern visual forms. Elements of structuralism 
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and post-structuralism can be observed in their works, reflecting the distinct artistic 
perspectives of each designer. 

Keywords: Aesthetics, Typography, Alliance Graphique Internationale (AGI), graphic 
designers of Iran. 

 
Введение 
Графический дизайн играет реша-

ющую роль в установлении широкомас-
штабной коммуникации в современном 
мире. Благодаря технологическому про-
грессу и глобальному развитию в раз-
личных дизайнерских дисциплинах воз-
никли международные ассоциации, спо-
собствующие качественному совершен-
ствованию этих прогрессивных обла-
стей. Необходимость решения фунда-
ментальных вопросов дизайна визуаль-
ной коммуникации побудила ведущих 
графических дизайнеров по всему миру 
создать ассоциацию, посвященную раз-
витию профессиональных знаний в обла-
сти графического дизайна и содействию 
сотрудничеству и взаимодействию 
между дизайнерами. Международный 
альянс графического дизайна (AGI) по 
сути является глобальным профессио-
нальным клубом художников, основан-
ным в сфере графического дизайна. Аль-
янс активно участвует в проведении лек-
ций, учебных программах и публика-
циях, которые способствуют развитию 
передовых знаний, опыта и навыков у 
молодых дизайнеров по всему миру, 
непосредственно занимающихся графи-
ческим дизайном. AGI регулярно органи-
зует выставки для демонстрации работ 
членов, знакомя с новыми формальными 
языками и идеями. Еще одним значи-
тельным достижением ассоциации явля-
ется публикация книг, представляющих 
работы и идеи членов, что обеспечивает 
всестороннее отражение текущего со-
стояния мирового графического ди-
зайна. Более того, AGI стремится устано-
вить эффективные связи между академи-
ческими институтами, художествен-
ными образовательными простран-
ствами и государственными или част-
ными организациями, чтобы создать без-
опасную и поддерживающую среду для 

дисциплины графического дизайна. 
Среди многих успешных и выдающихся 
иранских графических дизайнеров чле-
нами этой ассоциации являются только 
Мортеза Момайез, Гобад Шива, Эбра-
хим Хагиги, Реза Абедини, Саид Мешки, 
Маджид Аббаси и Мехди Саиди. Иран-
ские дизайнеры неизменно служат влия-
тельными представителями Азии в этой 
глобальной сети. Основная цель данного 
исследования – изучить работы иран-
ских дизайнеров-членов AGI, уделяя 
внимание формальным характеристикам 
типографики в их творчестве, а также 
оценить взаимосвязь шрифтов и изобра-
жений в их работах. Анализ конкретных 
примеров в этом исследовании является 
качественным, и исследование следует 
описательно-аналитической методоло-
гии. 

Направления исследования: 
– проследить взаимосвязь между 

формой и содержанием в типографике 
иранских дизайнеров; 

– определить роль иранских графи-
ческих дизайнеров – членов этого гло-
бального объединения – в формирова-
нии самобытного иранского формаль-
ного языка в дизайне; 

– выявить наличие структурализма 
или постструктурализма в работах иран-
ских дизайнеров; 

– определить степень формального 
соответствия между работами иранских 
и международных дизайнеров; 

– оценить позицию Ирана в обла-
сти дизайна в глобальном масштабе за 
последние десятилетия. 

Основное внимание будет, таким 
образом, уделяться вопросу, каковы 
формальный язык и отличительные эле-
менты типографики в работах иранских 
дизайнеров-членов AGI, и как эти ра-
боты соотносятся с международным 
языком графического дизайна. 
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Методология 
В данном исследовании использу-

ется описательно-аналитический под-
ход, направленный на изучение теку-
щего состояния предмета и ответ на во-
просы о том, «как» проявляется данная 
тема. Данные собирались с помощью 
библиотечных исследований, включая 
обзор текстов и контент-анализ. Иссле-
дование имеет прикладной характер, со-
средоточено на практических аспектах и 
использует метод качественного ана-
лиза. Исследование принимает эстетиче-
скую перспективу, концентрируясь на 
визуальных и формальных аспектах ти-
пографики в работах иранских графиче-
ских дизайнеров – членов Международ-
ного альянса графического дизайна 
(AGI). Оно оценивает визуальные эле-
менты в формальном языке письменной 
графики и исследует структуралистские 
и постструктуралистские тенденции в 
концептуальных и формальных подхо-
дах дизайнеров. 

Литературный обзор  
Азизи исследовал эволюцию от 

каллиграфии к типографике, сосредото-
чившись на исторических подходах, ис-
пользовании письма в современном ис-
кусстве и его визуальных характеристи-
ках в живописи, архитектуре и графиче-
ском дизайне. Афзал Туси исследовал 
изменения в леттеринге на плакатах, 
подчеркивая текст как визуальную 
форму речи и его роль посредника 
между сообщением и аудиторией на про-
тяжении прошлого века. Ганджи утвер-
ждал, что типографика – это не просто 
набор текста; она организует визуаль-
ный язык для улучшения ясности и вы-
разительности, балансируя между слож-
ностью и простотой, передавая тон и 
эмоции. Хамиди изучал типографиче-
ские трансформации на плакатах через 
постмодернистскую линзу, подчеркивая, 
что типографика находится под влия-
нием культурного и социального контек-
стов и может бросать вызов традицион-
ным представлениям. Шамс Хаави и Са-

лехи проанализировали деконструктив-
ную типографику Вольфганга Вайн-
гарта, выявив постмодернистские черты, 
такие как широкие поля, наслоенные 
изображения и нетрадиционные макеты. 
Расули сосредоточился на креативности 
в типографике, подчеркивая изобрази-
тельное письмо и визуальные характери-
стики буквенных форм. Меггс описал 
постмодернизм как реакцию на филосо-
фию модернистского искусства, возник-
шую в конце XX века как эклектичное и 
плюралистическое движение. Смит под-
черкнул, что постмодернизм позволил 
художникам создавать выразительные и 
неожиданные формы, отражающие со-
временный социальный, культурный и 
технологический контекст. Шваст и Хел-
лер проследили этимологию и объем 
графического искусства, определив его 
как ветвь пластических визуальных ис-
кусств, занимающуюся расположением 
знаков для передачи идей. Эйнсли задо-
кументировал профессионализацию гра-
фического дизайна в середине XX века, 
подробно описав роли коммерческих ху-
дожников, наборщиков и иллюстрато-
ров. Халадж, Гаребаги и Нозари обсуж-
дали историческое развитие и теоретиче-
ские основы постмодернизма. Ашури и 
Баширийе исследовали социальные и ор-
ганизационные факторы, формирующие 
модернизм и постмодернизм. Ага 
Хоссейни и Мирзазаде исследовали 
постмодернистский графический дизайн 
в Иране, отметив его адаптацию и эво-
люцию от международных стилей. 
Пурсмаил анализировал постмодернист-
ское искусство как комбинацию поп-
арта, минимализма и концептуального 
искусства, подчеркивая новые эстетиче-
ские подходы. Эмади исследовал влия-
ние постмодернизма на дизайн культур-
ных плакатов. Хейдарзаде изучал влия-
ние модернизма и постмодернизма на 
иранский дизайн костюма от эпохи Кад-
жаров до наших дней. 

Результаты и дискуссии 
Международный альянс графиче-

ского дизайна (AGI) был основан в 1951 
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году двумя швейцарскими и тремя фран-
цузскими графическими дизайнерами, 
стремившимися установить формальное 
международное сотрудничество. Офи-
циально учрежденный в Париже в 1952 
году с 65 молодыми членами из Фран-
ции, Великобритании и Швейцарии, аль-
янс провел свою первую выставку в 1955 
году. В 1969 году штаб-квартира AGI пе-
реехала в Цюрих, и на протяжении 1960-
х и 1970-х годов организация расширя-
лась и укрепляла свою международную 
сеть. Сегодня AGI насчитывает около 
370 членов из 32 стран.  

Мортеза Момайез был первым 
иранцем, вступившим в AGI в 1977 году 
на Венецианском конгрессе по пригла-
шению Вальтера Аллнера (Швейцария), 
Милтона Глейзера (США) и Романа Че-
слевича (Польша). Иран стал третьей 
азиатской страной, представленной в ор-
ганизации. Момайез оставался един-
ственным иранским членом до XXI века, 
когда на Парижском конгрессе в 2001 
году к нему присоединились еще три ди-
зайнера – Гобад Шива, Эбрахим Хагиги 
и Реза Абедини. Другие иранские члены 
AGI – Саид Мешки (Сан-Франциско, 
2002) и Маджид Аббаси (Стамбул, 2009). 
Гобад Шива стал главой иранских чле-
нов в 2021 году. AGI продолжает оста-
ваться одной из самых престижных меж-
дународных организаций в области гра-
фического дизайна, с такими извест-
ными членами, как Милтон Глейзер, 
Пола Шер, Стефан Загмайстер, Сеймур 
Шваст, Пол Дэвис и Стивен Хеллер. Са-
мым важным ежегодным событием явля-
ется Конгресс AGI, который каждый год 
принимает разная страна, служа плат-
формой для глобального обмена и при-
знания в области графического дизайна. 

Отбор и анализ данных 
Выборка исследования состоит из 

избранных работ иранских дизайнеров-
членов AGI. Образцы были целенаправ-
ленно отобраны из портфолио дизайне-
ров, а типографические элементы были 

проанализированы с точки зрения эсте-
тики. Исследуемая совокупность вклю-
чает все работы иранских членов AGI. 

После сбора данных исследователи 
выполнили качественный анализ на ос-
нове документов, эмпирических наблю-
дений и рациональной оценки. Аналити-
ческая процедура включала сравнитель-
ные и описательные методы для систе-
матической оценки типографических 
особенностей и эстетических ценностей. 

Эстетика – это философская кате-
гория для изучения красоты, исследую-
щая, что такое красота, как мы ее воспри-
нимаем, а также уровни и типы эстетиче-
ского опыта. Она может также включать 
рекомендации по улучшению красоты. 
По сути, эстетика представляет собой 
любое научно обоснованное рассужде-
ние о красоте, признанное среди ученых. 
Она охватывает как первичные, так и 
вторичные оценочные суждения и вклю-
чает дискуссии о природе, механизмах и 
причинах восприятия красоты. Кроме 
того, эстетика анализирует эстетические 
качества конкретных объектов, таких 
как природные творения (например, цве-
ток), произведения искусства или пере-
живания красоты, такие как любовь, сек-
суальное удовольствие или радость, каж-
дое из которых включает эстетическое 
восприятие [1, c. 10]. Дизайн шрифта 
устанавливает принципы дизайна, кото-
рые помогают дизайнеру достичь стан-
дартизированного шрифта. Как медиум, 
шрифт имеет широкое применение в со-
циальных сетях и других коммуникаци-
онных платформах. Стандартизирован-
ный шрифт обеспечивает гладкое, ясное, 
логичное и эффективное общение с 
аудиторией [6, c. 36]. Существуют широ-
кие определения дизайна. Дизайн 
шрифта – это целенаправленный и ори-
ентированный на применение метод со-
здания буквенных форм, следующий 
определенным стандартам. Проект ди-
зайна шрифта следует организованному 
и систематическому процессу, который 
посредством совместного взаимодей-
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ствия внутри специализированной ко-
манды принимает отточенную форму. 
Дизайн шрифта представляет собой це-
ленаправленную систему, которая начи-
нается с тщательного изучения и иссле-
дования, переходит к формированию 
идей и концепций, учитывает примене-
ние шрифта и преобразует ментальную 
концепцию в функциональный шрифт 
[5, с. 11]. Форма происходит от письма, 
обычно выполняемого пером или каран-
дашом на плоской поверхности. Письмо 
не обязательно следует определенным 
правилам относительно пропорций, по-
строения строк или стилистических 
условностей, а скорее отражает личный 
вкус и уникальный характер индивида 
[3, с. 66]. 

Типографика – это искусство ди-
зайна шрифта, где дизайнеры исполь-
зуют креативность для манипулирова-
ния такими элементами, как размер, ин-
тервал, буквенные формы, интерлиньяж 
и разбивка на абзацы, чтобы создать ви-
зуальный язык. Она находит разнообраз-
ное применение в графическом дизайне, 
дизайне книг, кинозаставках и мульти-
медиа [9, с. 80]. Типографика возникла 
для улучшения читаемости и визуальной 
привлекательности печатного текста, и 
любая попытка придать буквам изобра-
зительное измерение – будь то повество-
вательное, подчеркивающее значение, 
или формалистическое, подчеркиваю-
щее визуальные связи – считается ча-
стью этого искусства. Типографика яв-
ляется подмножеством графического ди-
зайна, действует в его рамках, и все ти-
пографические элементы служат пред-
полагаемому смыслу для аудитории [5, с. 
10]. Алфавиты и буквы функционируют 
как культурные и эмоциональные сим-
волы, выходящие за рамки простого 
представления, применимые в заголов-
ках, плакатах и других медиа. Типогра-
фика делает текст осязаемым, расширяет 
визуальные возможности, стимулирует 
воображение и улучшает читаемость [6, 
с. 41]. Создание гарнитур называется 

«дизайн шрифта», а его практик – «ди-
зайнер шрифта» или «типограф» [5, с. 
16]. Типографика – это искусство и прак-
тика расположения букв и текста для 
улучшения читаемости, эстетической 
привлекательности и эффективной ком-
муникации в различных медиа. Она 
включает композицию букв в слова, 
предложения, абзацы и колонки, тща-
тельно управляя масштабом, интерва-
лами и визуальными взаимосвязями [7, с. 
112]. Типографика, происходящая от 
слов type (печатные буквы) и graphy (пи-
сание), охватывает два основных ас-
пекта: профессиональный дизайн гарни-
тур и практическое применение располо-
жения шрифта на странице для графиче-
ских целей [8, с. 46]. В этом смысле 
форма и содержание неразделимы, по-
скольку текст может функционировать и 
как носитель значения, и как визуальный 
элемент. Каждое типографическое сооб-
щение целенаправленно сконструиро-
вано – чтобы информировать, объяснять, 
вдохновлять или предлагать решения [8, 
с. 46]. Роль типографа включает выбор 
гарнитур, размеров шрифта, длины 
строк и интервалов для достижения яс-
ности, визуальной привлекательности и 
технической точности. Исторически ти-
пографика уходит корнями в древние ме-
тоды печати и литья, значительно эволю-
ционируя с технологическими достиже-
ниями начиная с XI века. В Иране типо-
графика возникла между 1890 и 1894 го-
дами как самобытный визуальный язык в 
мировой истории графического дизайна 
[4, с. 50]. Таким образом, типографику 
можно определить как «выполнение опе-
раций над буквами для улучшения чита-
емости, быстрой передачи сообщений и 
усиления красоты» [2, с. 118] и как си-
стему, посредством которой дизайнеры 
назначают роли типографическим эле-
ментам, позволяя читателям интуитивно 
улавливать смысл [7, с. 112]. 

Мортеза Момайез  
Мортеза Момайез, признанный от-

цом современного иранского графиче-
ского дизайна, создал плакат для Первой 
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азиатской выставки графического искус-
ства в Тегеране, который является при-
мером его мастерства в визуальной ком-
муникации и метафоре (рис. 1).  

 

 
 
Рис. 1. Мортеза Момайез. Плакат для Первой 
азиатской выставки графического искусства 

 
Особенностью дизайна выступает 

черный фон, контрастирующий с бе-
лыми элементами, что усиливает выра-
зительность визуальных компонентов. 
Типографика расположена в верхней ча-
сти вертикального плаката, с использо-
ванием жирных персидских гарнитур и 
сжатого вертикального латинского 
письма, отражая функциональную про-
стоту и читаемость. Момайез искусно 
использует метафору, представляя твор-
ческую и просветитиельскую роль гра-
фических дизайнеров через символиче-
ское использование пламени свечи. Ком-
позиция демонстрирует структурную яс-
ность, сбалансированную симметрию и 
направление визуального потока сверху 
вниз. Теплое пламя на темном фоне уси-
ливает значение смслов и эмоциональ-
ное воздействие. Традиционные инстру-
менты, такие как тушь и акварель, визу-
ально обозначены, подчеркивая продол-
жающуюся жизнеспособность практики 
графического дизайна. В целом, плакат 

сочетает классические эстетические 
принципы с современным, смысло-ори-
ентированным подходом, подчеркивая 
способность Момайеза интегрировать в 
своей работе креативность, символизм и 
структурную точность. Это произведе-
ние остается важным примером его 
вклада в иранское и азиатское графиче-
ское искусство. 

Другой плакат Мортезы Момайеза 
использует динамичную диагональную 
структуру, наклоненную влево, подчер-
кивая визуальное движение и энергию 
(рис. 2). 

 

 
 
Рис. 2. Мортеза Момайез. Плакат «Настен-

ная надпись Революции» 
 
Текстура этого плаката играет ре-

шающую роль: фон вносит вклад в тема-
тическое содержание. Момайез исполь-
зует гибкую и динамичную систему для 
создания логической связи между фор-
мой и содержанием. Название плаката, 
набранное жирным шрифтом Zar, распо-
ложено по диагонали вместе с абстракт-
ными структурными элементами. Пред-
намеренное нарушение связей между 
буквами представляет собой один из 
ранних примеров типографической де-
конструкции в современном иранском 
графическом искусстве. Визуальный 
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ритм и движение очевидны на протяже-
нии всей вертикальной композиции. 
Верхняя и нижняя части содержат изоб-
ражения настенных надписей, отражая 
тему выставки. Приглушенные серые 
тона отсылают к предмету плаката, в то 
время как нечитаемый латинский текст 
передает постструктуралистскую чув-
ственность. В целом, плакат демонстри-
рует плюралистическое взаимодействие 
между визуальными элементами и кон-
цепцией. Несмотря на эксперименталь-
ные и деконструированные особенности, 
композиция сохраняет визуальную связ-
ность и сильный макет. Эта работа явля-
ется заметным примером типографиче-
ской инновации в современном иран-
ском графическом дизайне. 

Гобад Шива 
Гобад Шива, графический дизай-

нер первого поколения в Иране и член 
AGI, создал плакат «Пятый фестиваль 
искусств в Ширазе, Персеполь», исполь-
зуя изогнутые, визуально привлекатель-
ные формы каллиграфии шекасте-наста-
лик (рис. 3). 

 

 
 
Рис. 3. Гобад Шива. Плакат «Пятый фести-

валь искусств в Ширазе, Персеполь» 
 
Композиция направляет взгляд 

зрителя от верхнего правого к левому 

нижнему углу, устанавливая динамич-
ный визуальный ритм и связную струк-
турную систему в вертикальном макете. 
Шива использует теплую цветовую па-
литру красно-оранжевого, золотого и 
черного, чтобы передать величие искус-
ства Ахеменидов и отразить культурную 
идентичность через типографическую 
форму, сводя к минимуму иллюстратив-
ные элементы. Тщательное расположе-
ние точек и штрихов усиливает визуаль-
ную архитектуру и ритм, в то время как 
типографическая композиция сохраняет 
каллиграфическую сущность с четкой, 
структурированной иерархией. Плакат 
демонстрирует сильный визуальный 
контраст светлого и темного, а также яр-
ких цветов, за счет чего создается выра-
зительный акцент, приковывающий вни-
мание зрителя. Синтез структуралист-
ских принципов с элементами вырази-
тельной типографики позволяет плакату 
передавать энергию и визуальную дина-
мику, демонстрируя мастерство Шивы в 
балансировании эстетической формы с 
культурным значением. 

Эбрахим Хагиги  
Плакат Эбрахима Хагиги отражает 

структуралистский подход в иранском 
типографическом дизайне (рис. 4). 

 

 
Рис. 4. Эбрахим Хагиги. Плакат «Ночная 

практика» 
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Использование письма шекасте-
насталик, основанного на иранской визу-
альной традиции, придает работе отчет-
ливую иранскую идентичность. Компо-
зиция демонстрирует баланс, симмет-
рию и визуальное равновесие, подчерки-
вая связную структурную основу. То-
нальный диапазон от темно-синего до 
белого создает глубину, в то время как 
белая типографика, расположенная 
вдоль периферийных линий, создает ви-
зуальный ритм и легкость. Расположе-
ние букв вызывает образ облаков, созда-
вая мягкую, выразительную атмосферу. 
Ритмичные линии, тянущиеся сверху 
вниз, вносят вклад в игривое, детское 
пространственное восприятие. Визуаль-
ные элементы внизу, такие как стружка 
от карандашей, устанавливают диалог с 
верхней типографикой, усиливая повест-
вование об обучении и творчестве. Ис-
пользование традиционной иранской 
каллиграфии устанавливает ясный и пря-
мой визуальный язык, в то время как об-
щий дизайн передает сюрреалистиче-
ское, захватывающее пространство, 
уместное для его целевой аудитории. 

Маджид Аббаси  
Маджид Аббаси, один из самых 

выдающихся современных иранских 
плакатных дизайнеров, демонстрирует 
структуралистский подход, основанный 
на международной типографике и швей-
царском графическом влиянии. В пла-
кате «Буф-е Кур» Аббаси интегрирует 
культурный символизм – используя 
икону очков и концепцию взгляда – 
чтобы передать суть повествования Са-
дека Хедаята (рис. 5). 

Плакат использует теплый 
красный фон в контрасте с черными ви-
зуальными элементами, создавая визу-
альное напряжение и акцент. Типогра-
фика размыта или частично затемнена, 
вводя двусмысленность и направляя 
восприятие зрителя. Композиция 
следует диагональной структуре с 
наклоном вправо, создавая динамичное 
визуальное движение, соответствующее 
настроению рассказа. 

 

 
 

Рис. 5.  Маджид Аббаси. Плакат «Буф-е Кур» 
 

Слияние швейцарских графических 
принципов с персидским визуальным 
языком отражает как всестороннее 
понимание Аббаси международных 
стилей, так и его инновационную 
адаптацию к местным культурным 
мотивам. Жирные гарнитуры 
взаимодействуют с символическими 
элементами, в то время как более мелкий 
диагональный текст усиливает 
визуальную иерархию и повествователь-
ную глубину. Доминирующий визуаль-
ный элемент – мотив взгляда – функцио-
нирует как концептуальный и эстетиче-
ский фокус. Высокий контраст между 
красным и черным усиливает драматиче-
скую выразительность, вызывая экзи-
стенциальный и интроспективный тон 
работы Хедаята. 

Заключение 
Основываясь на теоретических исследо-
ваниях, проведенных по типографике и 
международным графическим стилям, а 
также на эстетическом анализе работ 
иранских художников – членов Между-
народного альянса графического ди-
зайна, в этих работах очевидны 
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структуралистские принципы. Худож-
ники неизменно стремились к установле-
нию симметрии, баланса и эстетической 
пропорции. Дизайнеры первого поколе-
ния, такие как Мортеза Момайез, Гаф-
фар Шива и Эбрахим Хагиги, подчерки-
вали структурализм в соответствии с 
традиционными чувствами. В отличие от 
них, такие дизайнеры, как Маджид Аб-
баси, Саид Мешки и Мехди Саиди, ин-
терпретировали структурализм через со-
временные формальные подходы, отра-
жая диалог с современным международ-
ным графическим дизайном. Это взаимо-
действие демонстрирует интеграцию 
иранских дизайнеров с мировыми графи-
ческими тенденциями, что приводит к 
более динамичным и инновационным 
формам. Хотя жанр и стиль работы каж-
дого дизайнера различаются, все они 

придерживаются иранской эстетической 
структуры, балансируя множествен-
ность и единство, проистекающие из 
традиций иранского искусства. В неко-
торых работах заметны элементы пост-
структурализма, отражающие экспери-
ментальные подходы и дух современной 
эпохи. Эстетический анализ типогра-
фики в этих работах подчеркивает выра-
зительную трактовку буквенных форм, 
проявляющуюся в заголовках плакатов, 
компоновке макета и визуальном кон-
трасте. Каждый дизайнер передает свой 
уникальный «голос» в своем плакатном 
дизайне, но все они стремятся усовер-
шенствовать персидские буквенные 
формы для установления эффективной 
коммуникации с аудиторией. 
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УДК 766:655.26:7.012 
А. Н. Менший 

 
АВТОРСКАЯ КНИГА КАК ОБЪЕКТ ВИЗУАЛЬНОГО ДИЗАЙНА:  

ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД О. А. ФАДЕЕВОЙ 
 
Статья посвящена исследованию авторской книги как уникальной формы 

синтетического искусства на примере творчества детского писателя и иллюстратора 
О. Фадеевой. В центре внимания – анализ книги как целостного объекта визуального 
дизайна, где текст, цвет и фактура сливаются в единое повествование. Установлено, 
что книга «А в это время...» представляет собой классический пример «тихой книги», в 
которой иллюстрация берет на себя функцию основного рассказчика, транслируя 
сюжет и глубокие эмоции без слов. Автор статьи подчеркивает, что благодаря 
детальной «раскадровке» и продуманной композиции О. Фадеева добивается 
абсолютной гармонии визуального ряда. Такой подход обеспечивает ребенку полное 
погружение в атмосферу произведения, позволяя воспринимать историю как целостное 
и последовательное приключение 

Ключевые слова: Ольга Фадеева, авторская книга, «тихая книга», детский 
писатель, иллюстратор 

 
Alice N. Menshiy 

 
THE AUTHOR'S BOOK AS AN OBJECT OF VISUAL DESIGN:  

THE CREATIVE METHOD OF O. A. FADEEVA 
 
The article is devoted to the study of the author's book as a unique form of synthetic art 

using the example of the work of children's writer and illustrator O. Fadeeva.The focus is on 
analyzing the book as a holistic object of visual design, where text, color, and texture merge 
into a single narrative. It has been established that the book «And Meanwhile...» is a classic 
example of a «silent book», in which the illustration takes on the role of the main narrator, 
conveying the plot and deep emotions without words.The author of the article emphasizes that, 
thanks to a detailed storyboard and thoughtful composition, O. Fadeeva achieves absolute 
harmony in the visual sequence. This approach provides the child with complete immersion in 
the atmosphere of the work, allowing them to perceive the story as a holistic and consistent 
adventure 

Key words: Olga Fadeeva, author's book, «quiet book», children's writer, illustrator 
 

В условиях цифровизации печат-
ная книга эволюционирует в сложный 
объект материальной культуры, где ви-
зуальное решение (верстка, ритм, фак-
тура) равноценно тексту. О. Фадеева са-
мостоятельно создает персонажей, пи-
шет сюжеты и выстраивает визуальный 
нарратив, что является востребованным 
трендом на международном книжном 
рынке. Ее творчество – яркий пример 
того, как авторская концепция объеди-
няет текст и изображение в неразрывное 

целое. Исследование метода О. Фадее-
вой актуально для понимания современ-
ных процессов «самопроектирования» в 
искусстве книги. Изучение ее опыта 
представляет ценность для теоретиков 
дизайна и практикующих художников-
графиков. 

Актуальность статьи также обосно-
вана трансформацией роли художника в 
современной книжной индустрии, где он 
перестает быть просто иллюстратором, и 
становится полноценным режиссером и 
автором всего проекта. 
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Творчество О. Фадеевой хорошо 
известно как в профессиональных кру-
гах, так и у широкой читательской ауди-
тории. Однако к его изучению обраща-
лись немногие ученые. В. А. Васягина, 
исследуя современную отечественную 
книжную иллюстрацию, проанализиро-
вала феномен «тихой книги», в том 
числе и книгу О. Фадеевой «А в это 
время…» [2]. 

В рамках анализа постмодернист-
ских тенденций в современной детской 
литературе Санкт-Петербурга О. С. Го-
лубева рассматривает произведения 
О. Фадеевой «А в это время…» и «Ма-
ленький бирюзовый автобус» [3]. Заин-
тересовавшись компьютерными техно-
логиями в искусстве петербургской дет-
ской книги конца ХХ – начала ХХІ в., 
О. С. Голубева и О. С. Мажуга обрати-
лись к книгам О. Фадеевой: «Здравствуй, 
зима!», «Школа благородных мышей», 
«Ветер», «Вода», «А в это время…» и 
«Маленький бирюзовый автобус» [4]. 

Цель статьи: проанализировать 
специфику авторской книги (где текст и 
иллюстрации созданы одним человеком) 
как целостного объекта визуального ди-
зайна на примере творчества О. Фадее-
вой, а также раскрыть ее творческий ме-
тод создания детских книг. 

Для достижения поставленной 
цели необходимо решить следующие за-
дачи: 

– раскрыть понятие авторской 
книги как уникального синтетического 
жанра, объединяющего литературу, 
изобразительное искусство и книжный 
дизайн; 

– изучить творческий метод О. Фа-
деевой, охватывающий работу над кни-
гой от замысла до макета; 

– проанализировать визуальные ас-
пекты книг художницы, включая ис-
пользование различных техник и стиле-
вое разнообразие; 

– выявить специфику работы с «ти-
хой книгой» на примере издания «А в это 
время...»; 

– определить принципы взаимо-
действия визуального образа и текста в 
работах художницы, ориентированных 
на создание атмосферы и гармоничное 
восприятие у детей. 

Методология исследования автор-
ской книги О. Фадеевой базируется на 
междисциплинарном подходе, объеди-
няющем искусствоведческий анализ, си-
стемно-структурный анализ визуального 
текста и генетическое изучение этапов 
создания. Тема находится на стыке ис-
кусствоведения, графического дизайна и 
психологии восприятия, что отвечает со-
временным научным запросам на ком-
плексное изучение визуальной куль-
туры. 

О. А. Фадеева (род. 1980, Ленин-
град) – известный российский худож-
ник-иллюстратор, детский писатель и 
член Союза художников России, лауреат 
конкурса «Новая детская книга» и фина-
лист Болонской книжной ярмарки. В 
2006 году окончила Санкт-Петербург-
ский государственный академический 
институт живописи, скульптуры и архи-
тектуры им. И. Е. Репина (Академия ху-
дожеств). Автор и иллюстратор более 28 
детских книг, переведенных на 13 язы-
ков О. Фадеева ведет активную профес-
сиональную деятельность, организует 
встречи и транслирует опыт создания ав-
торской книги [8], позиционирует себя 
как «детский писатель и иллюстра-
тор» [6]. 

Авторская книга (книга худож-
ника, artist’s book) – это уникальный син-
тетический жанр, в котором книга пере-
стает быть просто носителем текста и 
становится самостоятельным произведе-
нием искусства. Это арт-объект, объеди-
няющий литературу, изобразительное 
искусство и книжный дизайн, где автор 
выступает одновременно в ролях творца 
текста, визуального оформителя и дизай-
нера конструкции. 

Исследователи по-разному интер-
претируют понятие «авторская 
книга» [1; 9]. Как справедливо заметила 
Н. С. Мурашова, объединяет их единый 
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концептуальный взгляд на книгу как 
способ творческого высказывания ав-
тора, нередко выступающего одновре-
менно в роли иллюстратора, дизайнера-
конструктора, а иногда и литератора, что 
позволяет художнику заниматься книгой 
как единым целым [5, с. 68]. 

В авторской книге текст не просто 
«напечатан» на странице, он органично 
вписан в изобразительное пространство. 
Слово становится элементом графики, 
шрифтовые композиции играют роль ил-
люстраций. Автор текста часто сам опре-
деляет его начертание, расположение, 
цвет и шрифт, превращая чтение в эсте-
тический опыт. 

Визуальная часть авторской книги 
– это не иллюстрация в классическом по-
нимании, а средство визуализации смыс-
лов, которое создает смысловую 
нагрузку наравне с текстом. В авторской 
книге дизайн – это не внешнее оформле-
ние, а смысловой фундамент, определя-
ющий читательский опыт. Через «эсте-
тическую визуализацию» конструкция и 
материалы книги напрямую трансли-
руют содержание. 

О. Фадеева работает в разных жан-
рах. Сказки, рассказы и волшебные исто-
рии: «Трамвайчик Дзинь-Дзинь», «Осто-
рожно, Арбузный дракон!», «12 месяцев 
Словарика», «Каравелла и Я», «Отель “У 
Крокодила”», «Фрося – ель обыкновен-
ная» – история о елочке, которая мечтала 
стать новогодним деревом, «Мне 
письмо! Новогодние приключения в Ве-
ликом Устюге», «Снежный шар», «Кара-
велла и я», «Маленький бирюзовый авто-
бус». Популярный авторский цикл «Ко-
тоФеи» – добрая новогодняя серия о при-
ключениях бездомного кота Хвоста и по-
родистого Кокосика, которые становятся 
волшебниками. Серия «Школа благо-
родных мышей» – детский детектив о 
приключениях мышек Мус, Смусси и 
Фри (например, «Тайна лунного света» и 
«Похищение золотого калейдоскопа»). 
Познавательные книги – серия о природ-

ных явлениях: «Земля», «Вода», «Ве-
тер», «Звук», «История победы», «Здрав-
ствуй, зима!». 

Творческий метод О. Фадеевой ба-
зируется на создании книги как целост-
ного организма, где текст и визуальный 
ряд неразделимы. Ее подход – это соче-
тание академической школы с современ-
ной подачей «книжки-картинки». О. Фа-
деева предпочитает концепцию, где ав-
тор сам пишет текст и рисует к нему ил-
люстрации, что позволяет создать це-
лостный мир. Сюжет и визуальный ряд 
создаются автором параллельно, образуя 
неразделимое художественное про-
странство. 

Работа начинается с выбора близ-
кой детям темы – например, природы, 
космоса или дружбы – и ее глубокого пе-
реосмысления. Сложные явления (ветер, 
звук, вода) преобразуются в доступные 
для понимания образы. 

Особое внимание уделяется созда-
нию яркого, запоминающегося главного 
героя, например, Хвост и Кокосик в «Ко-
тоФеях»; лисенок Фенька в «Снежном 
шаре»; Ешечка, Почтули и Новогодний 
Переполох в книге «Мне письмо! … ». 
Для придания персонажам жизненности 
и эмоциональной глубины художница 
создает эскизы, фиксируя их в различ-
ных позах и состояниях. О. Фадеева уде-
ляет огромное внимание раскадровке, 
эскизируя каждый разворот будущей 
книги. Это позволяет выстроить драма-
тургию сюжета, грамотно чередуя иллю-
страции и текстовые блоки. Текст не су-
ществует отдельно, он становится ча-
стью визуального повествования. Осо-
бое место в ее творчестве занимает ра-
бота с нон-фикшн, где с помощью схем 
и технических зарисовок самые сложные 
вещи становятся простыми и понят-
ными. 

Следующий этап – создание черно-
белых раскадровок. Автор утверждает 
композицию страниц, прежде чем при-
ступать к финальному рисунку. 
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О. Фадеева лично участвует в про-
цессе верстки, так как считает это важ-
нейшей частью создания атмосферы 
книги. При этом она стремится к синер-
гии текста и иллюстраций, избегая их 
смыслового конфликта. Для нее важно 
найти баланс между количеством текста 
и площадью изображения. 

Автор подчеркивает важность со-
блюдения строгих издательских стан-
дартов (ГОСТов) при верстке, что порой 
вынуждает искать творческие компози-
ционные решения. «Верстка познава-
тельной книги – это задачка не со звез-
дочкой, а с целым созвездием. <…> каж-
дый раз, когда впервые текст ложится на 
иллюстрацию у меня паника и разочаро-
вание, потому что в верстке детской 
книги ГОСТов, как законов в УК. <…> и 
через неделю работы и пачки предвари-
тельных вариантов, складываются все 
развороты книги. <…>. Магия!», – поде-
лилась с читателями О. Фадеева [7]. 

Визуальный стиль художницы от-
личается гибкостью и зависит от жанра и 
аудитории конкретной книги. Она адап-
тирует технику исполнения под содер-
жание текста, сочетая классические ху-
дожественные материалы с современ-
ными цифровыми инструментами. Ав-
тор активно использует смешанные тех-
ники, чтобы добиться нужной фактуры и 
глубины изображения. 

Иллюстрируя познавательные 
книги (цикл «Вода», «Ветер», «Звуки», 
«Земля»), О. Фадеева активно совме-
щает акрил и коллажные техники. Ху-
дожница создает уникальные текстуры, 
используя самые разные материалы – от 
картона и кружева до фольги, которая, 
например, придает блеск рыцарским до-
спехам в книге «Звуки». Акварель и ка-
рандаш используются для создания мяг-
ких, эмоциональных образов, характер-
ных для сказочных историй («КотоФеи», 
«Осторожно, Арбузный дракон!»). Фи-
нальные штрихи часто наносятся в гра-
фических редакторах, что позволяет объ-

единить физические материалы и цифро-
вую графику в единое гармоничное по-
лотно. 

Иллюстратор выделяет в своих ра-
ботах четыре основных стилевых 
направления: реалистичный стиль, ми-
лая сказочная стилизация, яркий совре-
менный стиль, digital с контуром и де-
лится своими размышлениями: «Я уве-
рена, что стиль иллюстратор должен 
подбирать под конкретный текст, чтобы 
готовая книга выглядела максимально 
гармонично. Невозможно одинаково ри-
совать малышковые сказки, подростко-
вое фэнтези и познавательные книги, 
например, о природе» [6]. 

Реалистичный стиль используется 
художницей преимущественно в позна-
вательной литературе, где важна точ-
ность деталей и достоверность природ-
ных явлений. Милая сказочная стилиза-
ция характеризует книги для младшего 
возраста (например, «Школа благород-
ных мышей», «Снежный шар», «Малень-
кий бирюзовый автобус»). Здесь преоб-
ладают мягкие линии и уютная атмо-
сфера. 

Яркий современный стиль О. Фа-
деевой сочетает сильную стилизацию 
форм с выраженным декоративным эф-
фектом. В книге «Мне письмо! …», вы-
полненной в этом стиле, используются 
декоративные элементы, четкая графика 
и выраженная стилизация. Художница 
создает уникальную, уютную новогод-
нюю атмосферу, гармонично сочетая 
смелые художественные приемы с узна-
ваемым авторским почерком. 

В практике О. Фадеевой digital с 
контуром – почти полностью цифровая 
иллюстрация, часто применяемая в дина-
мичных современных историях. В книге 
«Школа благородных мышей» все иллю-
страции созданы с помощью графиче-
ского редактора Procreate, однако 
художница использовала для работы 
текстуры, сделанные вручную с 
помощью акварелей и пастели. 

В последние годы большую попу-
лярность набирает «тихая книга» или 
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книга без слов, что подтверждается оте-
чественными и европейскими премиями 
и конкурсами. «Тихая книга» (silent 
book) – это жанр, в котором повествова-
ние осуществляется исключительно ви-
зуальными средствами, без использова-
ния вербального текста. По мнению 
В. А. Васягиной, «тихая книга» – произ-
ведение искусства, которое подразуме-
вает высокий уровень иллюстраций и 
сильную художественную исто-
рию [2, c. 104]. В отечественной иллю-
страции она представлена именами та-
ких авторов, как О. Фадеева («А в это 
время…»), А. Суворовой («Immagina»), 
К. Денисевич («Соседи»), Э. Мордяко-
вой («За пределами звезд»), Т. Уховой 
(«Кузнечик»), М. Шебеко («Где мой 
дом?»). 

Издание О. Фадеевой «А в это 
время...» является ярким примером этого 
жанра, представляя визуальное повест-
вование, где читатель становится актив-
ным соавтором, интерпретируя сюжет 
через цвет, композицию и детали. Работа 
детского писателя и иллюстратора 
нашла признание в профессиональном 
сообществе. В 2021 году по итогам кон-
курса «Новая детская книга», учрежден-
ного издательством «Росмэн», в номина-
ции «Новая детская иллюстрация» пер-
вое место заняла О. Фадеева с проектом 
«А в это время…». В 2022 году она стала 
лауреатом и престижного международ-
ного конкурса «Образ книги» (номина-
ция «Авторская книга»). 

И это вполне заслуженно. «А в это 
время...» имеет ярко выраженный сю-
жетный стержень, четкую структуру и 
авторскую интонацию, что делает ее бо-
лее камерной и эмоциональной. Иллю-
стратор использует акварельную тех-
нику и богатую цветовую палитру, 
чтобы передать атмосферу, эмоции и 
движение (бушующее море, суетливый 
мегаполис, спокойствие деревни), созда-
вая связную драматургию, доступную 
для понимания без знания языка. 

Специфика издания заключается в 
демонстрации многообразия мира, объ-
единенного одним мгновением. Чита-
тель видит, что пока он уютно сидит с 
книгой, например, в Санкт-Петербурге, в 
других местах кипит совершенно иная 
жизнь. История раскрывается через гра-
фику, где рисунки не просто иллюстри-
руют, а ведут сюжет, показывая жизнь в 
разных точках планеты – от Баренцева 
моря до Нью-Йорка и космоса. Книга 
предлагает «кругосветное путеше-
ствие», требующее от читателя деталь-
ного рассматривания, поиска ассоциа-
ций, развития внимательности и эмпатии 
к героям, что способствует развитию 
творческого мышления. 

Определяя принципы взаимодей-
ствия визуального образа и текста в ра-
ботах детского писателя и иллюстра-
тора, следует отметить, что она ориенти-
рована на создание определенной атмо-
сферы и гармоничное восприятие детей. 
Книги О. Фадеевой, отличаются высо-
кой степенью интеграции визуального 
образа и текста. Художница сознательно 
курирует пространство для текста 
внутри иллюстрации. Текст не просто 
накладывается поверх, а взаимодей-
ствует с изображением, иногда «играя» с 
ним, что облегчает восприятие, особенно 
в познавательных книгах. 

Визуальный образ (акварельные, 
уютные, часто детальные иллюстрации) 
усиливает настроение текста, действуют 
на чувства ребенка, погружая в мир «Ко-
тоФеев» или «Каравеллы». В книгах-
картинках (например, «А в это время…», 
«Снежный шар», «Бельчонок, его друзья 
и волшебная книга», «Колыбельная для 
маленького селезня») или научно-попу-
лярных изданиях («Ветер, «Вода», 
«Земля») иллюстрации не дублируют 
текст, а расширяют его, добавляя смыс-
ловые детали, которые ребенок рассмат-
ривает, пока слушает или читает исто-
рию. 

О. Фадеева стремится к максималь-
ной ясности, органично вписывая схемы, 
графики и сложные технические детали 
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в общую художественную картину, 
чтобы информация воспринималась 
«легко». Взаимодействие текста и образа 
автор превращает в игру, делая процесс 
погружения в книгу для детей интерак-
тивным и увлекательным. 

Подводя итог, можно утверждать, 
что авторская книга в творчестве О. Фа-
деевой выступает как уникальный синте-
тический жанр. В нем писатель и худож-
ник выступают в одном лице, создавая 
не просто иллюстрированное издание, а 
целостное, неразрывное художественное 
произведение. 

Метод О. Фадеевой отличается то-
тальным контролем над синтезом вер-
бального и визуального контента. Худо-
жественный язык позволяет трансфор-
мировать цвет и линию в осязаемые ощу-
щения – текстуру, звук и атмосферу. Ее 
рабочий процесс строго структурирован: 
от жесткого планирования кадра до чи-
стовой графической реализации, а твор-
ческий подход отличается детальной 
проработкой образов. 

Визуальная специфика творчества 
О. Фадеевой раскрывается через уни-
кальную работу с цветом, акцент на фак-
турности, а также через неразрывный 
синтез текстовых и визуальных образов. 

Книга «А в это время...» – эталон 
«тихой книги». Здесь иллюстрация не 
просто дополняет текст, а становится са-
мостоятельным языком, передающим 
сюжет, тончайшие эмоции и катарсис. 

Принципы взаимодействия визу-
ального образа и текста в работах худож-
ницы, включающие «раскадровку» от А 
до Я, позволяют создать атмосферу, где 
гармоничное восприятие достигается за 
счет отсутствия противоречий между 
тем, что ребенок видит, и тем, что он чи-
тает. 

Таким образом, авторская книга 
О. Фадеевой представляет собой резуль-
тат тотального авторского контроля, где 
литературный сюжет, визуальная образ-
ность и структурный дизайн сливаются в 
единое художественное целое, характер-
ное для современного искусства книги. 
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В статье рассматриваются перспективы развития светового дизайна 
Адмиралтейского района Санкт-Петербурга как одной из ключевых историко-
культурных территорий города. Анализируется существующее состояние световой 
среды района, выявляются ее сильные стороны и проблемные зоны. Основное внимание 
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системы архитектурно-художественной подсветки памятников и архитектурных 
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PROSPECTS FOR THE DEVELOPMENT OF LIGHTING DESIGN IN THE 

ADMIRALTEYSKY DISTRICT OF SAINT PETERSBURG 
 

The article examines the prospects for the development of lighting design in the 
Admiralteysky District of Saint Petersburg as one of the city’s key historical and cultural areas. 
It analyzes the current state of the district’s light environment, identifying its strengths and 
problem zones. Particular attention is given to three main directions for further development: 
the expansion of architectural lighting for monuments and architectural landmarks, the 
introduction of dynamic and scenario-based lighting in public and pedestrian spaces, and the 
creation of light routes 
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Адмиралтейский район Санкт-

Петербурга является одним из важней-
ших районов исторического центра го-
рода, в пределах которого сосредоточено 
значительное количество памятников 
архитектуры, объектов культурного 

наследия, исторических ансамблей, мо-
стов и набережных, садов и обществен-
ных пространств. Именно здесь осо-
бенно ярко проявляется многослойность 
исторической среды города. Адмирал-
тейский район играет важную роль в 
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формировании не только дневного, но и 
вечернего облика Санкт-Петербурга.  

Особое значение района связано с 
историей городского освещения. 
Именно вблизи Адмиралтейства было 
установлено первое газовое освещение в 
городе [12]. Позднее Адмиралтейский 
район стал одной из первых локаций со-
здания архитектурной подсветки в Ле-
нинграде. В 1964 году, когда была со-
здана служба художественной подсветки 

при ЭСП «Ленсвет» и освещен ряд зна-
ковых объектов города (рис. 1), первым 
из них в списке значился шпиль 
Адмиралтейства, узнаваемый ориентир 
и символ района [5]. Годом ранее был 
освещен Исаакиевский собор и памятник 
Николаю I. Таким образом, 
Адмиралтейский район уже давно 
выступает одной из важнейших 
территорий формирования вечернего 
светового образа города.  

 

 
Рис. 1. Вечерний световой образ центра Ленинграда, 1960-е 

 
Вместе с тем современное состо-

яние освещения района нельзя считать 
окончательно сформированным. Наряду 
с уже подсвеченными объектами и тер-
риториями здесь сохраняются отдельные 
неосвещенные памятники архитектуры, 
общественные пространства с невырази-
тельной световой средой, темные зоны, а 
также участки и объекты, где требуется 
обновление устаревших систем освеще-
ния. Кроме того, актуальный световой 
дизайн крупного города не должен огра-
ничиваться только задачами выявления 
эстетических качеств архитектуры. Все 
большую значимость приобретают 
также коммуникативные, навигацион-
ные и интерактивные функции света, 
позволяющие выстроить сценарии взаи-
модействия туристов и горожан со сре-
дой, раскрывая культурный контекст, 
дух и память места. Как отмечает автор 
пособия по архитектурно-художествен-
ной подсветке Санкт-Петербурге 
В. В. Семенова, «качественно созданная 
архитектурно-художественная и ланд-
шафтная подсветка не только улучшает 
эстетическое восприятие городской 

среды его жителями, но и повышает при-
влекательность Санкт-Петербурга как 
объекта туризма» [1]. Именно поэтому 
исследование перспектив развития све-
тового дизайна Адмиралтейского района 
Санкт-Петербурга, представляется акту-
альным в контексте поиска новых подхо-
дов к организации вечерней городской 
среды, а также целостной репрезентации 
исторического и культурного наследия 
города. 

Целью данной статьи является 
выявление основных направлений даль-
нейшего развития светового дизайна Ад-
миралтейского района Санкт-Петер-
бурга с учетом его историко-культурной 
специфики и существующего состояния 
архитектурного и уличного освещения. 
Для выполнения данной цели был прове-
ден анализ и сравнение ключевых памят-
ников, не имеющих архитектурно-худо-
жественной подсветки, а также выявле-
ние туристического потенциала обще-
ственных пространств и возможностей 
формирования световых маршрутов по-
средством метода натурного наблюде-
ния. 
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Особенности существующей 
световой среды Адмиралтейского рай-
она 

В настоящее время световая среда 
Адмиралтейского района Санкт-Петер-
бурга в целом может быть охарактеризо-
вана как достаточно развитая и насы-
щенная. Значительное число памятников 
архитектуры и объектов культурного 
наследия, в том числе федерального зна-
чения, уже имеют архитектурно-художе-
ственную подсветку. Прежде всего это 
касается наиболее ценных, ключевых до-
стопримечательностей, таких как Исаа-
киевский собор, здание Адмиралтейства, 
Конногвардейский манеж, памятник 
Петру I «Медный всадник», памятник 

Николаю I, Мариинский дворец и весь 
ансамбль Исаакиевской площади, а 
также ряд других памятников, храмов и 
исторических ансамблей. Во многом со-
временное относительно целостное со-
стояние световой среды района стало ре-
зультатом последовательной реализации 
программы «Светлый город», в рамках 
которой в Санкт-Петербурге в течение 
последних десятилетий велось активное 
внедрение систем архитектурной под-
светки на наиболее значимых объектах 
исторического центра [10]. Среди по-
следних – выразительный доходный дом 
Р.Г. Веге с атлантами, набережная Адми-
ралтейского канала, Консерватория им. 
Н. А. Римского-Корсакова (рис. 2). 

 
 

 
 

Рис. 2. Вечерний световой образ современного Адмиралтейского района 
 

На ряде объектов подсветка обнов-
ляется с учетом новых технических воз-
можностей и эстетических требований. 
Так, Николо-Богоявленский морской со-
бор, в 2025 году получил современное 
световое оборудование, а также впервые 
была освещена колокольня храма (рис. 
3). В целом, можно говорить о намечаю-
щейся перспективе модернизации ранее 
созданных систем подсветки, особенно 
на тех объектах и ансамблях, которые 
были оборудованы одновременно 15–20 

лет назад и сегодня уже не в полной мере 
соответствуют актуальным стандартам 
светового дизайна исторической среды. 
Это относится, в частности, к ряду объ-
ектов Английской набережной, в особен-
ности, к зданию Сената и Синода, под-
светка которого нарушает целостность 
светового ансамбля Невы из-за избыточ-
ных яркостных характеристик, и эф-
фекта «дробления» архитектоники фа-
сада за счет контраста с неосвещенными 
фрагментами [1]. Здание исторического 
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Мариинского театра последний раз сме-
нило архитектурную подсветку в 2012 
году, однако, освещение на протяжении 
последних нескольких лет остается неис-
пользуемым. Не используется в полной 

мере и система динамического освеще-
ния нового здания Мариинского театра. 
Металлогалогенные прожекторы под-
светки Троицкого собора постепенно 
выходят из строя, искажая равномерный 
белый свет. 

 
 

 
 

Рис. 3. Объекты архитектурно-художественной подсветки 
в Адмиралтейском районе, реализованные в 2024-2025, фотографии автора 

 
Важную роль в световой структуре 

Адмиралтейского района играют круп-
ные городские площади и транзитные 
общественные пространства. Архитек-
турное освещение за последние годы 
сформировало новый вечерний облик та-
ких значимых узлов, как Сенная пло-
щадь, Технологическая площадь и пло-
щадь Труда. При этом характер их ис-
пользования различен: Технологическая 
площадь в большей степени сохраняют 
транзитную функцию, тогда как пло-
щадь Труда, помимо транзитной роли, 
становится также точкой туристического 
притяжения благодаря концентрации до-
стопримечательностей, учреждений 
культуры и досуга. Сенная площадь од-
новременно является важнейшим тран-
зитным узлом и в то же время отправной 
точкой для многих туристических и до-
суговых маршрутов. 

Несмотря на высокую обществен-
ную значимость Новой Голландии как 
одного из ключевых центров притяже-
ния в районе, ее внешнее архитектурное 
освещение в настоящее время представ-
ляется сравнительно сдержанным и не-
достаточно выразительным. По уровню 
освещенности этот ансамбль значи-
тельно уступает соседствующим объек-
там – зданию Центрального Военно-мор-
ского музея, площади Труда и недавно 
оформленной части набережной Адми-
ралтейского канала. Освещение прогу-
лочных зон острова также в основном 
остается функциональным и не раскры-
вает в полной мере художественный по-
тенциал этого общественного простран-
ства. 

Сады района – Юсуповский, Ни-
кольский, Алексеевский, Польский, Из-
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майловский, Маршала Говорова и Олим-
пия, а также парк Екатерингоф в основ-
ном освещаются утилитарно и умеренно, 
без применения актуальных приема све-
тодизайна. Молвинский сад не имеет 
освещения. Своеобразностью световой 
среды отличается Александровский сад, 
где вечернее восприятие территории 
формируется не столько за счет соб-
ственного освещения, сколько за счет пе-
риферийного светового окружения. Про-
странство зеленых насаждений оказыва-
ется включенным в сложную световую 
композицию, образованную подсветкой 
Адмиралтейства, Исаакиевского собора, 
дома А.Я. Лобанова-Ростовского, здания 
Сената и Синода, Манежа и других зда-
ний. Безусловной световой и культурной 
доминантой парка, является ярко осве-
щенный Медный всадник. В самом саду 
акцентированы светом скульптурные 
группы у центрального фонтана, статуи 
Геракла и Флоры Фарензских, памятник 
Пржевальскому, вокруг которого также 
размещен круг реконструированных га-
зовых фонарей в память об истории газо-
вого освещения города, начавшемуся 
именно с этого места. Дополнительную 
выразительность среде парка придает 
контрастное цветное освещение зеле-
ными прожекторами по контуру сада.  

В Адмиралтейском районе заметно 
развивается традиция праздничной, 
прежде всего, новогодней иллюмина-
ции. В последние годы она становится 
все более разнообразной и приобретает 
новые формы художественной вырази-
тельности (рис. 4). Одной из наиболее 

ярких зон сезонного притяжения высту-
пает район Семимостья и прилегающие 
территории набережной Фонтанки, где 
празднично оформлены световыми фор-
мами и гирляндами Пикалов, Красно-
гвардейский, Старо-Никольский, Еги-
петский, Красноармейский и другие мо-
сты. Вблизи Мариинского театра также 
размещаются светографические инстал-
ляции на тему театра. В районе форми-
руются новогодние световые маршруты, 
включающие также инсталляции на Кон-
ногвардейском бульваре, Исаакиевской 
и Сенной площади, в Александровском 
саду и в других локациях [2]. Это свиде-
тельствует о потенциале территории к 
развитию не только постоянного осве-
щения, но и событийных, сценарных 
форм организации световой среды. Од-
нако качество их светового дизайна, а 
также связь с историческим и культур-
ным контекстом локации во многих слу-
чаях можно подвергнуть сомнению. 
Только два постоянных вечерних свето-
вых маршрута от СПБ ГБУ «Ленсвет» 
функционируют в районе, предлагая 
прогулку мимо объектов регулярной ар-
хитектурной и наружной подсветки [4]. 
Маршрут «Адмиралтейский» следует по 
южной части района от Фонтанки до Об-
водного канала [7], а «Дворцовый» 
включает основные достопримечатель-
ности от Дворцовой до Исаакиевской 
площади, включая весь Александров-
ский сад [6]. Однако, они не имеют соот-
ветствующего информационного обес-
печения в реальной среде и о них можно 
узнать лишь на сайте. 
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Рис. 4. Декоративная новогодняя иллюминация прогулочных зон  
Адмиралтейского района 

 
Таким образом, существующая 

световая среда Адмиралтейского района 
уже обладает и рядом сильных сторон, 
связанных с наличием множества осве-
щенных зданий и памятников, светоком-
позиционной целостностью главных ис-
торических ансамблей и площадей, 
включением сезонных световых инстал-
ляций. Одновременно сохраняется необ-
ходимость дальнейшего системного раз-
вития световой среды по следующим 
векторам: внедрение архитектурно худо-
жественной подсветки для ряда ранее не-
освещенных объектов культурного 
наследия, усиления световой вырази-
тельности, динамичности и интерактив-
ности общественных пространств и про-
гулочных зон, создания системы свето-
вых маршрутов по району. 

Подсветка архитектурных до-
минант и памятников 

Одним из важнейших направлений 
развития светового дизайна Адми-
ралтейского района Санкт-Петербурга 
является дальнейшее расширение си-
стемы архитектурно-художественной 
подсветки объектов, обладающих исто-
рико-культурной и градостроительной 
значимостью. Несмотря на достаточно 
высокий уровень сформированной ве-
черней световой среды, в районе до сих 

пор сохраняется ряд памятников, не име-
ющих постоянной архитектурной под-
светки либо раскрытых в ночном облике 
города недостаточно выразительно. 

Прежде всего это относится к ряду 
объектов культурного наследия фе-
дерального значения, которые в настоя-
щее время не включены в полноценную 
систему постоянного архитектурного 
освещения. К ним могут быть отнесены 
ряд исторических малых мостов: Старо-
Калинкин, Египетский, Аларчин, Пика-
лов, Поцелуев, Синий и Красный мосты, 
Юсуповский дворец на набережной реки 
Мойки и дворец с садом на Фонтанке 
(рис. 5), арка Новой Голландии, Екатери-
нинское собрание, Никольские ряды, 
Дом городских учреждений на Садовой 
улице, Большая хоральная синагога и 
церковь Святого Станислава, часовня 
Измайловского собора, дом где жил 
А. В. Суворов на Крюковом канале, а 
также дом, где жил поэт А. А. Блок на 
набережной Пряжке и другие [3]. 
Значимость этих объектов определяется 
историко-архитектурной ценностью и 
важной ролью в формировании 
территориальной идентичности и 
туристической привлекательности. 
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Отдельную группу составляют 
архитектурные доминанты Адмиралтей-
ского района, играющие особую роль в 
построении его вечерней панорамы 
(рис. 5). Речь идет об объектах, выделяю-
щихся в городской ткани по высоте, си-
луэту и дальности восприятия, благодаря 
чему именно они способны стать основ-
ными световыми акцентами района. К 
числу таких доминант относятся замет-
ный как с Вознесенского проспекта, так 
и с Садовой улицы Дом городских учре-
ждений, видимая с обширных участков 
Садовой улицы пожарная каланча на 
углу с Большой Подьяческой улицей, 
Съезжий дом 4-й Адмиралтейской части 

на площади Репина, дом с башней на 
Вознесенском проспекте, 57 и дом това-
рищества «Помещик», хорошо видимые 
в створе Измайловского проспекта, а 
также Свято-Исидоровская церковь, 
просматриваемая с Семимостья. Многие 
из перечисленных зданий относятся к 
объектам культурного наследия регио-
нального значения [9], дополняют струк-
туру ориентиров исторического центра. 
Их архитектурная подсветка способна 
реализовать не только художественную, 
но и композиционно-навигационную 
функцию, усиливая связность района в 
темное время суток. 

 
 

 
 

Рис. 5. Концепция художественной подсветки архитектурных памятников и доминант 
Адмиралтейского района, визуализации автора 

 
 
В Адмиралтейском районе имеется 

также ряд других объектов и городских 
пространств, перспективных для вклю-
чения в систему архитектурно-художе-
ственного освещения. К ним относятся 
набережная Крюкова канала от Мариин-
ского театра до Никольских рядов, набе-
режная Адмиралтейского канала, вклю-
чая дворец Бобринских, дом Капустина, 
дом Ратькова-Рожнова, Музей искусства 
Санкт-Петербурга XX–XXI веков на ка-
нале Грибоедова, Дом музыки на Мойке, 

ДК Связи, площадь Тургенева, Семенов-
ская площадь. Эти объекты важны как 
локальные узлы, пути или ориентиры 
района, но имеют второстепенное значе-
ние по отношению к ключевым памятни-
кам и архитектурным доминантам. 

Динамическое и сценарное осве-
щение общественных пространств 

Что касается динамического осве-
щения общественных пространств Ад-
миралтейского района, то здесь в первую 
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очередь следует акцентировать внима-
ние на территориях, уже обладающих 
потенциалом комфортных прогулочных 
зон (рис. 6). К их числу относится Кон-
ногвардейский бульвар – важная пеше-
ходная транзитная артерия, соединяю-
щая исторический центр с Новой Гол-

ландией и Театральной площадью. При-
емы светодинамики могли бы усилить 
выразительность бульвара в вечернее 
время, превратить рядовой транзитный 
маршрут в полноценное светопростран-
ство, одновременно общения, движения 
и отдыха, согласно классификации 
Н. И. Щепеткова [11].  

  
 

 
 

Рис. 6. Концепция динамического и сценарного освещения общественных пространств 
Адмиралтейского района, визуализации автора 

 
Аналогичным потенциалом обла-

дает Новая Голландия, которая, не-
смотря на свою высокую общественную 
значимость, в настоящее время не имеет 
на территории выразительных световых 
пространств, способных формировать 
особые сценарии пребывания посетите-
лей, в том числе интерактивные. Одним 
из направлений развития ее световой 
среды может стать создание интерактив-
ных светодинамических зон притяже-
ния, работающих не только как декора-
тивные элементы, но и как средства про-
странственной организации вечерней ак-
тивности.  

Внимания заслуживают сады и 
парки района. К примеру, в Юсуповском 
саду можно выразительно подчеркнуть 
светом и цветом кроны деревьев, выхо-
дящих к прудам, обрамляющих перспек-

тивный вид на дворец. Светодинамиче-
ская среда обеспечит более широкий 
спектр ощущений от прогулки, сделает 
сад или сквер более привлекательным.  

Перспективной зоной для внедре-
ния динамического освещения является 
территория Семимостья – одна из наибо-
лее узнаваемых туристических локаций 
Адмиралтейского района, обладающая 
высокой визуальной привлекательно-
стью, водным окружением и элементами 
озеленения (рис. 6). Здесь 
светодинамических сценарии могут 
подчеркнуть романтический, 
живописный, мистический характер 
Семимостья, визуализируя светом на 
мостах сценарий волшебной падающей 
звезды, под который гости загадывали 
бы желания. 

Кроме того, применение динамиче-
ского освещения возможно на улицах и 
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площадях района, отличающихся невы-
сокой транспортной нагрузкой и боль-
шей комфортностью для пребывания пе-
шеходов. Речь идет о территориях, кото-
рые сегодня не имеют отчетливых ори-
ентиров или ярко выраженных досто-
примечательностей, но способны в пер-
спективе стать локальными центрами ве-
черней жизни, как, например, площадь 
Тургенева или Кулибина. Светодина-
мика в таких пространствах может вы-
ступать инструментом формирования 
новой идентичности и дополнительной 
привлекательности среды без необходи-
мости радикального вмешательства в ис-
торическую ткань района. Площадь пе-
ред концертным залом Мариинского те-
атра может обрести не только вырази-
тельный световой облик, но и напол-
ниться информативными инсталляциями 
на тему театра и музыки, став важной 
точной притяжения возле будущей стан-
ции метро «Театральная». 

Динамическое освещение воз-
можно реализовать и на малых мостах 
Адмиралтейского района, благодаря 
включению разнообразных световых 
сценариев, повседневных и празднич-
ных. Однако в данном случае важна мера 
и деликатность в используемой яркости 
и цветности, в контексте места. Для мо-
стов, расположенных в наиболее значи-
мой исторической части города, Синего 
и Красного мостов, динамические свето-
вые сценарии допустимы только в празд-
ничном режиме и не должны нарушать 
сложившийся облик исторической 
среды.  

Световые маршруты как ин-
струмент формирования локальной 
идентичности 

Перспектива развития светового 
дизайна Адмиралтейского района нераз-
рывно связана с внедрением системы 
световых маршрутов. Следует отметить, 
что отдельные предпосылки для форми-
рования световых маршрутов в районе 
уже существуют и были представлены в 
вводной части статьи. В настоящее 

время даже при наличии городских циф-
ровых туристических ресурсов прохож-
дение многих маршрутов в реальной го-
родской среде остается затруднитель-
ным и малоинформативным, поскольку 
сами объекты на местности зачастую не 
снабжены доступными средствами нави-
гации. Между тем виртуальная информа-
ционная среда должна быть интегриро-
вана в световые маршруты, особенно 
если они непосредственно связаны с ис-
торией, культурой и архитектурным 
наследием района. 

Подобные примеры вечерних 
маршрутов пока нельзя назвать полно-
ценными, поскольку в них отсутствует 
ясно читаемая в реальной среде марш-
рутная структура, а также информацион-
ная и навигационная составляющая. В 
связи с этим особую актуальность при-
обретает поиск новых световых реше-
ний, которые были бы не только вырази-
тельными, но и органично вписывались 
бы в эстетику и культурный код Адми-
ралтейского района, становились бы 
средством навигации. 

Перспективным является превра-
щение светового маршрута в полноцен-
ную навигационную систему для жите-
лей и туристов. Такая система может 
включать светоинформационную нави-
гацию, связывающую отдельные точки 
маршрута знаками и указателями, и сеть 
декоративных световых ориентиров, 
каждый из которых играет роль смысло-
вого и визуального акцента. В качестве 
таких ориентиров могут выступать све-
товые инсталляции, проекции на бранд-
мауэры, архитектурная подсветка, ло-
кальные зоны динамического освеще-
ния, различные формы светографиче-
ской коммуникации. Подобный подход 
позволяет не только направлять 
движение пешехода, но и по-
следовательно раскрывать перед ним ис-
торико-культурное содержание района. 

Немаловажной составляющей све-
товых маршрутов является их информа-
ционно-техническое обеспечение. Для 
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полноценного функционирования марш-
рута недостаточно создать отдельные 
световые инсталляции, архитектурные 
акценты или зоны притяжения; принци-
пиально важным является также форми-
рование системы связи между этими точ-
ками и создание условий для взаимодей-
ствия пользователя с маршрутом. Такая 
связь может обеспечиваться как сред-
ствами световой навигации, так и через 
виртуальную среду, доступную с помо-
щью мобильных устройств или физиче-
ских стендов. В структуру маршрута це-
лесообразно включать QR-коды и иные 
информационные интерфейсы, позволя-
ющие получать сведения об объектах, их 
историческом контексте, маршруте дви-
жения и содержательном наполнении 
конкретной локации.  

Автором статьи ранее была разра-
ботана концепция системы светографи-
ческой коммуникации «Проводник», 
объединяющая три маршрута по Адми-
ралтейскому району: «Адмиралтейский 
канал», «Культурная Коломна» и «Пе-
тербург Достоевского» [8]. Данные 
маршруты были ориентированы на по-
гружение пользователя в исторический, 
культурный и литературный контекст 
различных частей района (рис. 7). Важ-
ным преимуществом концепции явля-
лось то, что все маршруты начинались от 
станций метро, что делало их доступ-
ными и удобными для широкого круга 
пользователей, а ориентирование в го-
родской среде облегчало мобильное при-
ложение с возможностью интерактив-
ного взаимодействия. 

 

 
 
Рис. 7. Маршрут светографического путеводителя «Проводник», концепция автора 
 
 

Существенной составляющей 
маршрутов выступала не только навига-
ция как таковая, но и интерпретация 
утраченного наследия. В частности, 
предлагалось воссоздание облика исчез-
нувших храмов с помощью специальных 
прозрачных стендов, позволяющих зри-
телю, глядя сквозь них, увидеть, как ис-
торический объект был встроен в пано-
раму города. Такой прием соединяет в 
себе функции просвещения, визуальной 
реконструкции и эмоционального погру-
жения в культурную память места. 

 
 

Заключение  
Проведенный анализ показывает, 

что общее качество световой среды Ад-
миралтейского района Санкт-Петер-
бурга в настоящее время следует оцени-
вать как достаточно высокое. Ключевые 
ансамбли, наиболее значимые памят-
ники архитектуры и ряд важнейших го-
родских доминант уже включены в си-
стему архитектурно-художественного 
освещения, благодаря чему район обла-
дает выраженной композиционной насы-
щенностью и заметной ролью в форми-
ровании вечернего образа исторического 
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центра. В статье уже отмечено, что суще-
ствующая световая среда района опира-
ется на подсвеченные архитектурные до-
минанты, исторические ансамбли и се-
зонные световые сценарии, а также тре-
бует дальнейшей модернизации и вырав-
нивания отдельных фрагментов  

Вместе с тем в районе сохраняются 
отдельные темные зоны, невыявленные 
здания и памятники, и территории с не-
реализованным потенциалом использо-
вания в темное время суток, а также объ-
екты, световые решения которых нужда-
ются в корректировке, дополнении или 
техническом обновлении. Это касается 
как объектов культурного наследия, не 
имеющих постоянной архитектурной 
подсветки, так и общественных про-
странств, которые пока не обладают до-
статочно выразительным вечерним сце-
нарием.  

Динамическое освещение обще-
ственных пространств Адмиралтейского 
района следует рассматривать как ин-
струмент повышения выразительности, 
комфортности и притягательности ве-
черней среды. Его внедрение наиболее 
оправдано в популярных прогулочных 
зонах, либо там, где требуется сформи-
ровать новые точки притяжения пешехо-
дов. 

Световые маршруты могут рас-
сматриваться как одно из наиболее пер-
спективных направлений развития све-
тового дизайна Адмиралтейского рай-
она. Их значение заключается не только 

в повышении туристической привлека-
тельности территории, но и в формиро-
вании новой модели вечернего восприя-
тия города. Особенно важным представ-
ляется переход от понимания световой 
среды как исключительно эстетического 
явления к ее рассмотрению как среды 
коммуникативной и человеко-ориенти-
рованной. Свет в историческом центре 
должен не только украшать архитектуру, 
но и помогать ориентироваться, выяв-
лять культурные смыслы места, вовле-
кать пользователя в восприятие город-
ской среды, создавать связи между объ-
ектами городской среды и формировать 
информационное пространство города.  

Таким образом, развитие светового 
дизайна Адмиралтейского района сле-
дует рассматривать как поэтапный про-
цесс формирования более целостной, 
выразительной и осмысленной вечерней 
среды, в которой архитектурная под-
светка, сценарный свет и световые 
маршруты работают совместно. Начи-
нать такую трансформацию целесооб-
разно с конкретных зон, округов и 
наиболее перспективных прогулочных 
направлений, постепенно объединяя их в 
единую световую и коммуникативную 
систему. В перспективе подобная мето-
дика может стать основой для дальней-
шего развития световой среды не только 
Адмиралтейского района, но и всего ис-
торического центра Санкт-Петербурга. 
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В настоящее время довольно часто 

поднимается проблема отсутствия чте-
ния в жизни детей и подростков, по-
скольку те предпочитают смарт-технику 
бумажным печатным изданиям. Нельзя 
отрицать, что цифровые технологии до-
минируют в процессе современного со-
циального взаимодействия, обучения, и 
в любых других аспектах жизни. Однако 
можно также считать, что их развитие и 
совершенствование сети способствуют 
увеличению количества чтения в жизни 
не только подростков, но каждого чело-
века. 

Современное чтение во многом от-
личается от того чтения, которое суще-
ствовало в предыдущие эпохи. Оно 
стало быстрым, «рваным». Традицион-
ные журналы и книги во многом усту-
пили место новым текстовым форматам: 
постам в социальных сетях, подкастам, 
видео-инструкциям, каналам и др. Такие 
форматы увеличивают скорость прочте-
ния информации и преобразуют чтение 
во фрагментарный процесс, не требую-
щий углубленного анализа прочитан-
ного, что отражается на их дизайне. 
Кроме того, скроллинг ленты и постоян-
ный доступ к видео и играм увеличивают 
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потребность в интерактивном визуаль-
ном контенте, который предоставляется 
такими онлайн-сервисами, что сказыва-
ется на вкусах и предпочтениях совре-
менных подростков. Так, согласно 
А. Лузгиной, по результату опроса, про-
веденного среди трехсот московских де-
вятиклассников, было выяснено, что 
74 % из них предпочитают видео-кон-
тент, и при этом только 19 % смотрят 
длинные ролики. Исключительно тек-
стовый контент выбирали менее 8 %, 
остальные же предпочитали смотреть 
вертикальные видео и искали интерак-
тив [1]. 

Мессенджеры и онлайн-плат-
формы подстраивают свой дизайн стра-
ниц и навигацию под все современные 
цифровые процессы и требования, акту-
ализируя как визуальные инструменты, 
так и механики взаимодействия с поль-
зователями, чтобы современный чита-
тель, находящийся в поисках насыщен-
ного контента, получал его и продолжал 
им интересоваться. Поэтому для того, 
чтобы конкурировать с новыми интер-
нет-площадками и цифровыми продук-
тами, журналам необходимо соответ-
ствовать заданным технологиями тен-
денциям и медиа-трендам. Так часть 
журналов трансформировалась и стала 
более визуальной, узконаправленной и 
интерактивной, и часть из них перешла в 
цифровой формат. 

Стоит отметить, что многие тради-
ции печатных изданий сохраняются и в 
современной печатной и сетевой продук-
ции, особенно той, что рассчитана на 
младший возраст. Примером может 
стать интерактивное взаимодействие, 
что отражено в детских печатных журна-
лах ХХ века. Так, в советских журналах 
«Мурзилка», «Детский календарь» и 
«Звездочка» юным читателям предлага-
лось собрать бумажные конструкции и 
самоделки, расположенные во вклады-
шах в конце журналов [3]. Примером со-
временных интерактивных печатных из-
даний могут стать белорусские детские 
журналы «Стрекоза», «Школа модниц» 

и «Волшебный», которые предлагают 
своим читателям такие игры, как ребусы 
и японские кроссворды, шарады, викто-
рины, логические загадки и проверки на 
внимательность для того, чтобы детям 
было интересно взаимодействие с жур-
налом, и чтобы через этот процесс в них 
воспитывал чувство эстетики и развивал 
логику [2]. Аналогично в современных 
печатных детских журналах можно 
наблюдать сохранение красочности и 
размещения на разворотах большого ко-
личества изображений. Так, общая пло-
щадь иллюстраций в журналах для детей 
возрастом 10 лет составляет не менее 
30 %, а проведенные исследования под-
тверждают то, что мрачные, холодные и 
темные цвета неприятны детям [4]. При-
мером таких современных российских 
печатных журналов для юных читателей 
могут стать «Золотой фонд прессы Рос-
сийской Федерации», «Муравейник», 
«Колокольчик», «Кот и пес», «Юный 
натуралист» [5]. Дизайн интернет-жур-
налов во многом опирается на стандарты 
и традиции печатных изданий, однако 
цифровое пространство вносит свои кор-
рективы в процесс взаимодействия чита-
теля с продуктом, и, соответственно, 
влияет на проектирование этого про-
дукта. 

Интернет-журналы часто созда-
ются на основе медиабренда, а сами из-
дания становятся продуктом массовой 
культуры, формирующей поведение и 
взгляды читателя [4]. Так, интернет-жур-
нал может быть как медиа-платформой, 
так и печатным изданием с медиа-сопро-
вождением в виде сайта или страницы в 
социальной сети. Примерами журналь-
ных медиа-платформ для детей, подрост-
ков и категории young adults могут стать 
«Мы», «Поколение», «Пять углов», «The 
Girl», «Юнпресс», «Сила лиса». В каче-
стве примеров детского печатного изда-
ния с медиа-сопровождением можно 
привести журналы «Маруся», «Кван-
тик», «Думай арт» / «Думай кидс» / «Ду-
май 12+». Дизайн-систему современного 
российского интернет-журнала можно 
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рассматривать на примерах приведен-
ных продуктов по следующим призна-
кам: композиция, графика, верстка стра-
ницы, подбор шрифтовой гарнитуры, ме-
диа сопровождение, навигация про-
дукта, анимация. Все вместе эти эле-
менты формируют образ журнала, сооб-
щают читателю его направленность и ор-
ганизуют процесс чтения и взаимодей-
ствия с информацией. 

Основными составляющими жур-
нала являются полосы текста и изобра-
жения. Они задают динамику прочтения 
и усвоения информации за счет располо-
жения на цифровом холсте. Важным ста-
новится подбор шрифтовых гарнитур, 
что варьируется в зависимости от воз-
раста потребительской группы. Можно 
отметить, что многие современные жур-
налы используют многогарнитурный 
стиль, что усложняет процесс чтения для 
юных читателей [4]. Так, если сравнить 
оформление интернет-страниц журналов 
«Квантик» и «Поколение» [6-7], видно, 
что в первом случае разноцветный раз-
нокалиберный текст трудночитаем и эс-
тетически не привлекателен. Верстка 
страницы «Квантика» усложняет чтение 
тем, что текстовый блок растянут на ши-
рину страницы. Тем временем верстка 
журнала «Поколение» лаконична и раз-
делена на небольшие по ширине блоки. 
Подобранные шрифты не содержат засе-
чек, их дизайн выдержан и лаконичен, 
поэтому они аккуратно смотрятся на 
странице. 

Для журнала, который существует 
исключительно в цифровой среде, од-
ними из наиболее важных критериев ди-
зайна становятся анимация, интерактив 
страницы и ее адаптивность. Возмож-
ность мягкого скроллинга и параллакса 
задают приятный и комфортный темп 
взаимодействия с журналом, а адаптив-
ность позволяет продолжать взаимодей-
ствие с продуктом с любого устройства. 
Несмотря на ориентированность на пе-
чатные издания, именно этими призна-
ками отличается серия журналов «Ду-

май» [8-10]. Также на сайтах этого жур-
нала присутствуют яркие обложки от-
дельных произведений, деление на 
блоки, наблюдается использование изоб-
ражений из печатных журналов в ди-
зайне сетевых страниц. Можно заметить 
и применение отдельных графических 
элементов, носящих исключительно де-
коративный характер и формирующих 
потрет издания. Также стоит отметить, 
что для каждого из журналов создан 
свой портал, и для каждого из них сфор-
мирован свой вид дизайна, ориентиро-
ванный на определенную возрастную ка-
тегорию. 

Аналогичные особенности можно 
увидеть у оформления страниц журнала 
«Сила лиса», где можно выделить взаи-
мосвязь элементов на страницах [11]. 
Так, обложка статьи повторяется внутри 
блока самой статьи, при переходах 
между страницами сохраняются общий 
стиль, модульная сетка, компоновка эле-
ментов, шрифты и цветовая гамма, за 
счет чего создается единый гармонич-
ный вид цифрового продукта. 

Стоит отметить, что современные 
сайты отличаются от своих предше-
ственников навигацией. Благодаря со-
вершенствованию языков программиро-
вания и других инструментов UX/UI ди-
зайна у современных изданий есть мно-
жество способов отобразить свой про-
дукт в сети. Часть из журналов повто-
ряет механики, присущие печатным из-
даниям, как это реализовано в журнале 
«Мы» Марины Дэмченко [12]. Проект 
представляет непосредственно журнал, 
который можно пролистать. Но так же, 
как и у стандартного сайта, в панели 
управления присутствует меню для вы-
бора выпуска журнала, регулирование 
звука (громкость шелеста страниц) и 
зума. Однако таких дизайнерских реше-
ний наблюдается не много. В основном 
навигация сетевого журнала стандартна, 
что можно наблюдать на примере пор-
тала журнала «The Girl» [13]. Основная 
страница представляет собой не единый 
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журнал, а платформу, поделеную на те-
матические блоки и предусматриваю-
щую место под рекламные баннеры. Сам 
журнал не издается в печатном виде, су-
ществуя только в интернет-пространстве 
в виде официального сайта и групп в 
мессенджерах, а его статьи выходят в 
виде новостных блоков, поделенных на 
рубрики. Соблюдается цветовое реше-
ние, подобранное под вкусы целевой 
аудитории журнала – девочек-подрост-
ков и девушек. Так, цветовая гамма об-
ладает преимущественно розовыми па-
стельными оттенками. В отличие от 
него, журнал «Мы», ориентированный 
на категорию young adults (при этом 
увлекающуюся искусством), выполнен в 
нейтральной серой цветовой гамме. А 
журнал «Сила лиса», ориентированный 
на детей любого пола и возраста, отлича-
ется броскими контрастными акцентами 
цветов без выраженной гендерной при-
верженности. 

Видно, что часть журналов соблю-
дает современные дизайн-тренды, и это 
может отражаться на количестве их ас-
сортимента и развитии продукта. Можно 
отметить разнообразие иллюстративных 
материалов, выбор современных шриф-
товых гарнитур, деление интернет-стра-
ниц на блоки, а также использование со-
временного конструктора для UX/UI раз-
работок. Наряду с подобными интернет-
журналами можно встретить продукты, 
которые были созданы достаточно давно 
и не обновляли дизайн сайта или своего 
медиа-сопровождения. Это отражается 
на навигации и архитектуре их веб-стра-
ниц, в цветовых сочетаниях, шрифтах, 
фонах страниц, отсутствии элементов 
современного дизайн-оформления, а 

именно анимаций, графических вставок, 
динамических эффектов.  

Отдельно необходимо выделить 
ориентированность интернет-журналов 
на возраст читателей. Если при взаимо-
действии с печатными изданиями можно 
понять, для какого возраста предназна-
чен журнал, то при работе с сетевыми 
страницами без отдельной маркировки 
сделать это достаточно сложно. Во мно-
гих случаях размещенный материал мо-
жет подходить как юным читателям воз-
раста десяти-двенадцати лет, так и под-
росткам четырнадцати-шестнадцати лет 
и представителям категории young 
adults. Исследователи отмечают, что для 
современных журналов в целом характе-
рен слишком большой возрастной охват 
читателей, что негативно влияет на воз-
можность учитывать психологические и 
познавательные интересы детей при ра-
боте с наполнением журналов [14]. 

Таким образом, российские интер-
нет-журналы демонстрируют разрознен-
ность в выборе стилистик, графического 
языка и дизайн-моделей для своих веб-
страниц. Во многом этот выбор зависит 
от темы, которую освещает журнал, а 
также от его характера взаимодействия с 
аудиторией. Можно сделать вывод, что 
основа дизайна интернет-журналов вы-
страивается по аналогии с дизайном пе-
чатной продукции – ее ключевыми эле-
ментами являются текст, шрифтовые 
гарнитуры и статичные изображения. 
При этом такие дизайн-решения, как ин-
терактивное взаимодействие и анимация 
остаются достаточно редким явлением и 
применяются в большей степени как 
UX/UI-эффекты сайтов. 
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РОЛЬ ЛИТЕРАТУРНОГО ТЕКСТА В ОБОГАЩЕНИИ ЭСТЕТИЧЕСКИХ 
ЦЕННОСТЕЙ СИРИЙСКОГО КИНОПЛАКАТА 

 
В статье исследуется взаимосвязь литературы и изобразительного искусства 

на примере сирийского киноплаката периода 1970–1993 годов. Актуальность этой 
темы обусловлена тем, что до сих пор не существует систематизированных ис-
кусствоведческих работ, посвященных сирийскому киноплакату, который долгое время 
оставался в тени научного внимания. Понятие «эстетических ценностей» в этой ста-
тье понимается как единство выразительности, символической глубины и эмоциональ-
ного воздействия. Киноплакат рассматривается как самостоятельный артефакт, в 
котором литературный текст и визуальный образ вступают в диалог, способствуя вза-
имному перекодированию смыслов. Цель статьи – выявить и описать механизмы влия-
ния литературного текста на визуальный язык киноплаката. В качестве примеров ана-
лизируются киноплакаты к фильмам «Мужчины под солнцем» (1970, по повести Г. Кан-
фани) и «Ах, море» (1993, по роману Х. Мины). Исследование проводится с использова-
нием методов формально-стилистического и иконографического анализа. Результаты 
исследования показывают, что литературный текст служит основой для дизайна, обо-
гащая эстетические качества плаката и поднимая его на уровень самостоятельного 
художественного высказывания. В ходе исследования были выявлены два типа взаимо-
связи между литературой и плакатом: нарративный и нарративно-символический. Та-
ким образом, сирийский киноплакат представляет собой уникальное пространство для 
взаимодействия визуального искусства и литературы, требующее дальнейшего изуче-
ния  

Ключевые слова: сирийский киноплакат, литературный текст, графический 
дизайн, формальный анализ, иконография, Гассан Канфани, Хана Мина, визуальная 
культура Ближнего Востока 
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THE ROLE OF LITERARY TEXT IN ENRICHING THE AESTHETIC VALUES OF 

THE SYRIAN FILM POSTER 
 

This article examines the relationship between literature and fine art using the example 
of a Syrian film poster from the period 1970-1993. The relevance of this topic is due to the fact 
that there are still no systematic works of art devoted to the Syrian film poster, which has long 
remained in the shadow of scientific attention. The concept of "aesthetic values" in this article 
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is understood as a unity of expressiveness, symbolic depth and emotional impact. The film 
poster is considered as an independent artifact in which the literary text and the visual image 
enter into a dialogue, contributing to the mutual recoding of meanings. The purpose of the 
article is to identify and describe the mechanisms of the literary text's influence on the visual 
language of the film poster. The film posters for the films "Men under the Sun" (1970, based on 
the novel by G. Kanfani) and "Ah, the Sea" (1993, based on the novel by H. Mina) are analyzed 
as examples. The research is conducted using the methods of formal stylistic and iconographic 
analysis.. The results of the study show that the literary text serves as the basis for design, 
enriching the aesthetic qualities of the poster and raising it to the level of independent artistic 
expression. The study revealed two types of interrelation between literature and the poster: 
narrative and narrative-symbolic.Thus, the Syrian film poster represents a unique space for the 
interaction of visual art and literature, which requires further study 

Keywords: Syrian film poster, literary text, graphic design, formal analysis, 
iconography, Ghassan Kanafani, Hanna Mina, visual culture of the Middle East 

 
 
 

Введение 
Киноплакат – это уникальное явле-

ние, находящееся на стыке прикладной 
графики, рекламной коммуникации и 
изобразительного искусства. В западной 
искусствоведческой традиции история 
киноплаката подробно документиро-
вана, начиная с конца XIX века. Однако, 
арабский киноплакат, особенно сирий-
ский, остается малоизученным. В Сирии, 
где кинематограф зародился в первые 
десятилетия XX века, киноплакаты дол-
гое время были «невидимым» элементом 
визуальной культуры. Они не имели дат, 
не подписывались художниками и не со-
хранялись в архивах. Тем не менее, 
именно киноплакат был главным связу-
ющим звеном между фильмом и зрите-
лем, формируя первое впечатление о ки-
нопроизведении еще до его просмотра. 
Особенно примечательна связь сирий-
ского киноплаката с литературным тек-
стом. Многие значимые сирийские 
фильмы, такие как «Мужчины под солн-
цем» (1970) по повести Гассана Канфани 
и «Ах, море» (1993) по роману Ханы 
Мины, были экранизациями или имели 
литературную основу. 

Возникает вопрос: как литератур-
ный первоисточник – его темы, образы и 
эмоциональный строй – трансформиру-
ется в визуальный язык плаката? Какие 

элементы литературного текста дизай-
нер сохраняет, какие переосмысляет, а 
какие оставляет без внимания? 

 
Обзор литературы 
На сегодняшний день практически 

не существует специальных исследова-
ний, посвященных взаимосвязи литера-
туры и сирийского киноплаката. Запад-
ные работы по истории киноплаката, в 
частности труды С. Хеллера, Д. Флори и 
М. Мюллера, сосредоточены преимуще-
ственно на европейском, американском 
и (в меньшей степени) египетском мате-
риале. Арабские исследователи М. аль-
Саммак и Н. Салиби касаются сирий-
ского киноплаката фрагментарно, в рам-
ках общих работ по истории сирийского 
кино, не выделяя его в самостоятельный 
объект анализа [1; 2]. Отдельные ас-
пекты графического дизайна на араб-
ском материале рассматривают египет-
ские авторы А. Джамал Ахмед Ид [3; 4] 
и Д. Ахмед Нафади [5, с. 45], однако они 
не касаются специфики сирийского ма-
териала и его связи с литературой. Дан-
ная статья восполняет этот пробел, впер-
вые фокусируясь на роли литературного 
текста как источника эстетических и 
смысловых решений в дизайне сирий-
ского киноплаката. 
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Материалы и методы исследова-
ний 

Исследование базируется на соче-
тании трех методов. Во-первых, фор-
мально-стилистический анализ позво-
ляет описать композиционное строение 
плаката, цветовую гамму, характер ли-
ний, соотношение текста и изображения. 
Во-вторых, иконографический метод (в 
традиции Э. Панофски) направлен на вы-
явление скрытых символов и культур-
ных кодов, которые отсылают к содер-
жанию литературного первоисточника. 
В-третьих, сравнительный метод ис-
пользуется для сопоставления плакатов 
между собой и с литературным текстом, 
лежащим в основе фильма. 

Корпус материала включает два 
киноплаката сирийского производства 
1970–1993 годов, отобранных по крите-
рию наличия прямой литературной ос-
новы: к фильмам «Мужчины под солн-
цем» (1970) и «Ах, море» (1993). 

 
Результаты исследований и их 

обсуждение 
Исторический контекст появления 

киноплаката в Сирии 
История сирийского киноплаката 

берет начало в 1908 году (первый кино-
сеанс в Алеппо). Однако профессиональ-
ное развитие жанра связано с созданием 
в 1963 году Генерального агентства по 
кинематографии. Этот государственный 
институт освободил кинопроизводство 
от коммерческих ограничений, что поз-
волило режиссерам обращаться к серьез-
ной литературе (экранизации произведе-
ний Гассана Канфани, Ханы Мины), а 
художникам – строить визуальное реше-
ние плаката, опираясь непосредственно 
на текстуальный и эмоциональный строй 
первоисточника. Среди мастеров этого 
периода – Ихсан Антаби, Ахмад Мала и 
Муаффак Кат [6, с. 112]. Именно в дан-
ном историческом контексте сформиро-
вался феномен, который будет проанали-
зирован на двух примерах ниже. 

Анализ плаката к фильму «Муж-
чины под солнцем» (1970) 

Фильм «Мужчины под солнцем» 
сирийского режиссера Набиля аль-Ма-
леха основан на одноименной повести 
палестинского писателя Гассана Кан-
фани. Плакат (рис. 1) в основном опира-
ется на абстракцию и символизм. Крас-
ный цвет доминирует на плакате, неся 
ассоциации с жарой, кровью, трагедией. 
Солнце, расположенное в центре, окра-
шено в красный цвет, что отражает паля-
щую жару, сыгравшую ключевую роль в 
судьбе персонажей. Изображения в ниж-
ней части плаката выполнены в черно-
белых тонах, что подчеркивает контраст 
между жизнью и смертью, надеждой и 
отчаянием. 
 
 

 
Рис. 1. Плакат к фильму «Мужчины под 

солнцем» (Сирия, 1970). Художник 
неизвестен. Офсетная печать. 97×70 см. 

Частная коллекция 
 

Название фильма написано круп-
ным шрифтом в верхней части плаката. 
Пустой фон в верхней его части создает 
ощущение пустоты и одиночества. Про-
межутки между изображениями внизу 
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отражают различие в судьбах трех пер-
сонажей. Выражения их лиц четко пере-
дают глубину страданий. Литературный 
текст Г. Канфани определил здесь цвето-
вую доминанту, композиционный прием 
пустых пространств, а также централь-
ный образ солнца, которое становится не 
фоном, а активным действующим лицом 
трагедии. 

Анализ плаката к фильму «Ах, 
море» (1993) 

Фильм «Ах, море» сирийского ре-
жиссера Абдель Латифа Абдель Хамида 
основан на романе «Даккаль» Ханы 
Мины, рассказывающем о семье рыболо-
вов в Латакии в период французской ок-
купации. На плакате (рис. 2) преобла-
дают темные цвета (черный, темно-си-
ний, серый), отражающие мрачный ха-
рактер фильма, чувство депрессии и от-
чуждения. Темно-синий цвет символизи-
рует глубину моря и ночное небо. Жел-
тый и оранжевый цвета заходящего 
солнца создают драматичную атмо-
сферу, символизируя надежду и ожида-
ние. 

Пустое пространство на фоне явля-
ется ключевым элементом дизайна: оно 
символизирует эмоциональные и физи-
ческие разрывы между героями. Персо-
нажи распределены иерархически: их 
положение отражает власть и вызовы. 
Женщина изображена с выражением 
тревоги и ожидания, мужчина – в раз-
мышлениях и печали. Море выступает 
не просто местом действия, а символом 
угрозы и судьбы. Плакат представляет 

собой удачный визуальный перевод ли-
тературного содержания, передающий 
напряжение и психологическое давле-
ние, переживаемое героями. 
 

 
 

Рис. 2. Плакат к фильму «Ах, море» (Сирия, 
1993). Художник неизвестен. Офсетная 
печать. Размер не установлен. Архив 

Генерального агентства по кинематографии, 
Дамаск 

 
Сравнительный анализ 
Сравнение плакатов «Мужчины 

под солнцем» (1970) и «Ах, море» (1993) 
позволяет выделить два типа связи «ли-
тература – плакат» (табл. 1). 

 
 

Таблица 1. Сравнительная характеристика двух сирийских киноплакатов 
 

Параметр «Мужчины под солнцем» (1970) «Ах, море» (1993) 
 
Цветовая палитра 
 

 
Красный, черный, белый 

 
Темно-синий, серый, желтый, 
оранжевый, белый 

Композиция 
 

Множественные сцены внизу + 
солнце в центре 

Горизонтальное членение, 
фигуры персонажей 

Текст на плакате Крупное название вверху Название, имена, типографика 
Эмоциональный 
тон  
 

Трагедия, гнев, борьба Тревога, ожидание, напряжение 
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Параметр «Мужчины под солнцем» (1970) «Ах, море» (1993) 
Связь с 
литературой  
 

Прямая (повесть Г. Канфани)  Прямая (роман Х. Мины) 

Характер 
литературности 

Нарративный Нарративно-символический 

 
 
Как видно из таблицы 1, оба пла-

ката демонстрируют прямую связь с ли-
тературным первоисточником, однако 
характер этой связи различается. Плакат 
«Мужчины под солнцем» (1970) отно-
сится к нарративному типу: он следует 
сюжетной логике повести, изображая 
ключевых персонажей и центральный 
образ солнца. Плакат «Ах, море» (1993) 
представляет нарративно-символиче-
ский тип: наряду с фигурами персонажей 
он активно использует цвет (темно-си-
ний как символ судьбы) и пустое про-
странство как самостоятельные смысло-
образующие элементы. 

 
Выводы 
Проведенный анализ сирийских 

киноплакатов позволяет сделать следую-
щие выводы. 

1. Литературный текст выступает 
не просто как источник сюжета, но как 
смысловая и эмоциональная матрица для 
дизайна. В плакате «Мужчины под солн-
цем» повесть Гассана Канфани опреде-
лила цветовую доминанту (красный как 
жара, кровь и трагедия), композицион-
ный прием пустых пространств и цен-
тральный образ солнца. Без обращения к 
литературному первоисточнику эти ви-
зуальные решения остались бы немоти-
вированными. 

2. Степень и характер влияния ли-
тературного текста на плакат различа-
ются в зависимости от исторического пе-
риода и художественной задачи. В пла-
кате 1970 года доминирует нарративный 
тип (следование сюжету), тогда как пла-
кат 1993 года представляет собой нарра-
тивно-символический тип, где цвет и 

пространство приобретают самостоя-
тельную смысловую нагрузку. 

3. Анализ двух плакатов показал, 
что обращение к литературному тексту 
обогащает эстетические ценности кино-
плаката, поднимая его от чисто реклам-
ной функции до уровня самостоятель-
ного художественного высказывания. 
Цвет, композиция и символика передают 
сложные эмоциональные состояния – 
страдание, надежду, отчуждение, тре-
вогу. 

4. Исследование выявило ограни-
чения, которые необходимо учитывать в 
дальнейшей работе. Корпус доступных 
плакатов неполон: многие ранние ра-
боты (1930–1950-х годов) утрачены, ав-
торство многих плакатов не задокумен-
тировано. Тем не менее сирийский кино-
плакат представляет собой уникальное 
поле взаимодействия литературы и визу-
ального искусства, до сих пор остающе-
еся на периферии научного внимания. 

5. Предложенная типология (нар-
ративный и нарративно-символический) 
может быть экстраполирована на египет-
скую, иранскую, турецкую школы кино-
плаката. Это открывает перспективу для 
компаративных исследований, позволя-
ющих выявить общие закономерности и 
культурно-специфические черты в том, 
как литературность трансформируется в 
визуальный язык. 

Перспективы дальнейших исследо-
ваний включают расширение корпуса 
анализируемых плакатов (в том числе за 
счет частных коллекций и архивов диас-
поры) и сравнительный анализ сирий-
ских и египетских или ливанских кино-
плакатов. 

 
 



 

 
 

160 

 
Литература 

 
ص 245 .1998 ،ةیروسلا ةفاقثلا ةرازو : قشمد .ةیروسلا امنیسلا خیرات .م كامّسلا .1 . [Аль-Саммак М. История 

сирийского кино. Дамаск : Министерство культуры Сирии, 1998. 245 с]. 
ص 189 .2005 ،تاساردلل يبرعلا دھعملا : توریب .قصلملاو امنیسلا :ماشلا دلاب يف ةیرصبلا ةفاقثلا .ن يبیلص .2 . 

[Салиби Н. Визуальная культура Леванта: кино и плакат. Бейрут : Арабский институт 
исследований, 2005. 189 с.]. 

ص 312 .2014 ،نسحم ةعبطم : ةرھاقلا .يكیفارجلا میمصتلا سسأ ةسارد .د .أ دیع .3 . [Ид А.Д. Исследование 
основ графического дизайна. Каир : Типография Мохсена, 2014. 312 с.]. 

 ،عیزوتلاو رشنلل داوم : ةرھاقلا .يلامجلاو يفیظولا اھرود – يبرعلا يلیكشتلا دھشملا يف ةیریوصتلا ةروصلا .د .أ دیع .4
ص 178 .2021 . [Ид А.Д. Фигуративный образ в арабской фигуративной сцене – функциональная 

и эстетическая роль. Каир : Материалы для публикации и распространения, 2021. 178 с.]. 
 ةعابط میمصت عم براجتلاو ةیفیظولا قرتفم ىلع يرصملا ملیفلل ينلاعلإا قصلملا يف ناكملاو ةیصخشلا .أ .د يدافن .5

 عقاولا نیب نفلاو ةحایسلاو ثارتلا" عباسلا يلودلا رمتؤملا( صاخ ددع .2022 .ةیناسنلإا مولعلاو نونفلاو ةرامعلا ةلجم // جیسنلا
58–45 .ص .)"لومأملاو  [Нафади Д.А. Персонаж и место на рекламном плакате египетского фильма 

находятся на стыке функциональности и экспериментов с дизайном текстильной печати // 
Журнал архитектуры, искусства и гуманитарных наук. 2022. Специальный выпуск (VII 
Международная конференция «Наследие, туризм и искусство между реальностью и 
желаемым»). С. 45–58]. 

 .2015 .دیدجلا يداولاب ةیبرتلا ةیلكل ةیملعلا ةلجملا // رصاعملا ينلاعلإا قصلملا يف جردتس ةروصلا .أ .د نیدلا ماسح .6
125–112 .ص .3 ددعلا . [Хоссамуддин Д.А. Изображение будет включено в современный 

рекламный плакат // Научный журнал факультета образования в Новой Долине. 2015. № 3. С. 
112–125]. 

  



 

 
 

161 

УДК 791.43.04:7.05 
З. Солейманфар  

 
ЗАРУБЕЖНЫЙ ОПЫТ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОЕКТИРОВАНИЯ ТИТРОВ 

ИГРОВОГО КИНО  
 
В статье рассматривается эволюция зарубежного художественного проектирования 

кинотитров, выделяются три основных этапа развития, каждый из которых 
характеризуется формированием ключевых дизайнерских принципов. На этапе протодизайна 
происходит формализация содержания: от примитивных рукописных и типографских 
шрифтов дизайнеры приходят к осознанию необходимости титров, дифференциации их 
функций и закреплению обязательного набора передаваемых сведений (имена создателей, 
актеры, год выпуска). Второй этап знаменуется принципом целостного формообразования, 
достигнутым за счет синергии видов дизайна: расширения шрифтовой палитры, внедрения 
анимации и динамических фонов, что позволяет интегрировать символику в повествование и 
добавляет к информационной функции титров коммуникативную. На третьем этапе, под 
влиянием требований киногильдий и рыночной конкуренции, акцент смещается на 
эстетическую функцию, а принципом развития становится динамическое построение 
титров по законам драматургии (композиционное единство и соразмерность) 

Ключевые слова: дизайн титров, эволюция художественного проектирования, титры 
игрового кино 
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FOREIGN EXPERIENCE IN ARTISTIC DESIGN OF FEATURE FILM TITLES  
 
The article examines the evolution of foreign artistic design of film titles, identifies three main 

stages of development, each of which is characterized by the formation of key design principles. At 
the proto-design stage, the content is formalized: from primitive handwritten and typographic fonts, 
designers come to realize the need for titles, differentiate their functions, and consolidate the 
mandatory set of transmitted information (names of creators, actors, year of release). The second 
stage is marked by the principle of holistic shaping, achieved through the synergy of design types: 
expanding the font palette, introducing animation and dynamic backgrounds, which allows you to 
integrate symbols into the narrative and adds a communicative to the information function of titles. 
At the third stage, under the influence of the demands of film guilds and market competition, the 
emphasis shifts to the aesthetic function, and the dynamic construction of titles according to the laws 
of drama (compositional unity and proportionality) becomes the principle of development 

Keywords: title design, evolution of artistic design, feature film titles  
 
 
 

Анализ опыта проектирования титров 
игрового кино, сложившегося в западной 
традиции (США, Франция, Россия), имеет 

существенное значение не только для пони-
мания закономерностей развития этого вида 
проектной деятельности, но и выявления 
специфики дизайна иранских титров. Чтобы 
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сегодня успешно проектировать титры к 
фильмам, необходимо взглянуть на то, как и 
почему титры к фильмам приобрели свою 
нынешнюю форму. Обращение к зарубеж-
ному опыту проектирования титров игрового 
кино даст возможность на конкретных при-
мерах в более широком контексте выделить 
закономерности формообразования титров в 
современном дизайне. 

Игровое кино зародилось во Франции в 
1850-х годах как производство движущихся 
картин, но первые короткометражные 
фильмы были выпущены в 1890-х годах. В 
этих фильмах не было звука – настоящие зву-
ковые фильмы, записанные на пленку, были 
созданы в 1907 году [1, с. 29]. Первый цвет-
ной фильм («На шоу») в 1929 году выпустила 
компания Warner Bros. Таким образом, то, с 
чем мы сегодня связываем кинофильмы – 
изображение+звук+цвет – появ илось еще в 
первой четверти ХХ века. Новые революци-
онные технологии делали фильмы все более 
увлекательным и коммерчески оправданным 
зрелищем, именно они подтолкнули и разви-
тие такого элемента кинопоказа, как титры. 
В частности, П. К. Михалевская указывает на 
то, что возникновение анимационной гра-
фики произошло «в процессе эксперимен-
тальных поисков кинематографистов, ищу-
щих новые выразительные средства для 
своих работ» [2, с. 181]. Поскольку потреб-
ность в узнаваемости бренда кинокомпании 
является непременным фактором конкурен-
тоспособности, продюсеры ранних фильмов 
придумали показывать своим зрителям неко-
торую информацию в начале показов, что по-
служило толчком к разработке заглавных 
титров [3]. Таким образом, первые попытки 
создания титров к фильмам восходят к эпохе 
немого кино [4; 5].  

Вначале использование текста в кино 
ограничивалось титровальными карточками 
– двумерными поверхностями, на которых от 
руки были написаны или напечатаны диа-
логи, объявления, предупреждения, новости 

и титры (белые буквы на черном фоне). Ре-
жиссер-первопроходец Джордж Мелис, чей 
фильм «Путешествие на Луну» 1902 года 
остается шедевром ранних кинематографи-
ческих технологий, экспериментировал с 
анимированными буквами. Другой режис-
сер, Д. У. Гриффит, использовал титульные 
карточки в своих фильмах «Рождение 
нации» (1915) и «Нетерпимость» (1916), ко-
торые были признаны повествовательными и 
структурными прорывами в истории кинема-
тографа как вида искусства. В «Нетерпимо-
сти» Гриффит использовал серию титульных 
карточек в качестве важных компонентов 
фильма. Каждая карточка содержала компо-
зицию из статичных буквенных форм, нало-
женных на фотографический фон, который 
иллюстрировал исторический период. В це-
лом титры представляли собой шаблоны тек-
стовых блоков в стиле вывесок XIX века, 
написанных от руки. В некоторых случаях 
текст на титульных карточках сопровож-
дался нарисованной от руки рамкой или не-
подвижным изображением, в остальном это 
были нескольких строк простого текста. 

Постепенно, начиная с 1920-х годов, 
имена ведущих актеров, режиссера и продю-
сера также добавлялись в титры, и основной 
целью титров стало представление актеров, 
собственно фильма и знакомство зрителей с 
жанром кино. В эпоху немого кино не было 
многочисленных съемочных групп, поэтому 
не было и заключительных титров, хотя впо-
следствии производители сочли уместным, 
чтобы в конце указывались имена звезд. 
М. Энсер сравнивает титры немого кино с 
более понятными сегодняшнему человеку 
тегами [6, с. 11], чем с попыткой создания 
пролога к фильму.  

Э. Панофски отмечал, что в начале ХХ 
века продюсеры использовали определенные 
методы, подобные тем, что применялись в 
искусстве Средневековья, в частности, 
интертитры как эквиваленты средневековым 
указам [7]. Интертитры, заменявшие слова 
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актера, стали одним из основных элементов 
киноязыка. Они представляли собой интер-
претацию событий, происходивших на 
экране, и появлялись в промежутках между 
кадрами (эпизодами) фильма с целью пока-
зать диалоги / монологи актеров или «голос 
рассказчика». Основным их предназначе-
нием было разъяснение сюжетной линии. 
Как отмечает П. Воллен, альтернативой ин-
тертитрам были даже комментаторы, кото-
рые сообщали аудитории о происходящем на 
экране событии (что-то вроде «Теперь муж-
чина думает, что его жена мертва, но она не 
умерла») или давали свои оценки («Я не хочу 
обидеть женщин среди зрителей, но я не ду-
маю, что хотя бы одна из них пожертвовала 
собой ради своего ребенка») [8, с. 108]. 
Вскоре от комментаторов отказались, хотя 
некоторые эксперименты, например, отсут-
ствие титров или наличие их только в конце 
фильма, все же проводились.  

Уже в 1920-е годы в дизайне титров 
использовалась анимация, например, в ко-
роткометражном фильме «Механический ба-
лет» Фернана Леже вращение отдельных 
слоев надписи «Synchro-cine», вначале похо-
жее на пачку балерины в пируэте, впослед-
ствии выстраивается в правильную шрифто-
вую композицию из механического геомет-
рического шрифта. В этот период создаются 
также титры цветные, минималистичные, со 
спецэффектами (например, у Жоржа Ме-
льеса). Но основной целью титров в этот пе-
риод было информирование зрителей, что 
они собираются посмотреть, т. е. инициаль-
ные титры больше походили на название, 
чем на вступление к фильму. 

По мере развития киноиндустрии в 
1930-е годы студии стали создавать свои соб-
ственные стили титров. Например, компания 
Warner Bros. была одной из первых, кто при 
создании титров имена главных героев поме-
щала на их портреты. Metro-Goldwyn-Mayer, 
с другой стороны, предпочла использовать 

изображение льва в качестве фона для бегу-
щих титров. Компания Twentieth Century Fox 
предпочла использовать фон из декоратив-
ной типографики [9]. 

В этот исторический период заметны 
изменения в дизайне титров, в том числе и 
то, что в голливудском кино используемые 
шрифты выбирались в соответствии с жан-
ром фильма. По словам М. Энсер, в то время 
как для вестернов использовались шрифты, 
которые появлялись на объявлениях о ро-
зыске закоренелых бандитов в голливудской 
версии Дикого Запада, вступительные титры 
к любовным мелодрамам часто писались 
буквами, которые, казалось, были сплетены 
из розовой ленты или написаны шрифтами, 
напоминающими мазки, поспешные и непро-
фессиональные [6, с. 8]. 

Таким образом, период раннего кино, 
условно определяемый с 1890-х по 1930-е 
годы, можно назвать этапом протодизайна 
титров. На первом этапе работы с кинотит-
рами после множества проб и ошибок (созда-
ния / отказа от звступительных / финальных 
титров, создания / отказа от интертитров) 
обозначилось становление первого принципа 
проектирования титров – принципа форма-
лизации содержания, который способствовал 
гармоничному распределению и установле-
нию последовательности информирования 
зрителя путем демонстрации титров. Всту-
пительные титры стали включать наиболее 
важную информацию (название фильма, имя 
режиссера, продюсера, ведущих актеров), за-
ключительные – второстепенную информа-
цию; интертитры поясняли сюжетную ли-
нию, в связи с появлением звука они исчезли 
за ненадобностью. 

Использование звука, по мнению ав-
тора, не стало технической или эстетической 
революцией в кино. Другими словами, 1920-
1930-е годы не стали этапом рождения но-
вого кинематографа, поскольку, что касается 
способа создания фильма, то история кине-
матографа на самом деле не обнаруживает 
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столь заметной разницы между немым и зву-
ковым кино, как можно было бы ожидать. 
Поэтому автор не согласен с точкой зрения 
М. Энсер [6], которая делила историю всту-
пительных титров на пять этапов (дотитро-
вая эпоха; 1920-е; 1930-е – середина 1950-х; 
1955-1970-е; 1980 – настоящее время), осно-
вываясь на исторических и технологических 
достижениях, которые, как она считает, су-
щественно повлияли на дизайн титров к 
фильмам. По мнению автора, реальная исто-
рия титров не такая линейная, особенно ко-
гда мы говорим не только об опыте Голли-
вуда. Разделительная линия 1930-х годов не 
была препятствием для того, чтобы опреде-
ленные качества немого кино были перене-
сены в звуковую эру, поскольку концепции и 
стиль у немого и звукового кино были по-
хожи друг на друга. 

Музыка к фильмам (фоновая музыка) 
для немых фильмов в раннюю эпоху пред-
ставляла собой импровизации или сборники 
классической или театральной музыки [10]. 
Несомненно, сочетание персонажей с живой 
музыкой было для зрителя неизгладимым си-
нестетическим опытом. В соответствии с ис-
следованием Х. Хейрмана [11], кино стало 
лучшей формой синестезии: мозг получал 
сенсорную информацию через множество не 
связанных между собой органов чувств, в ре-
зультате чего человек испытывал более од-
ного ощущения одновременно.  

В начале ХХ века многие художники 
создавали произведения, основанные на 
предполагаемых ассоциациях между цветом 
и эмоциями, а также между цветом и звуком. 
Самым известным из них был Дж. М. Уист-
лер, чьи картины-ноктюрны, созданные в то 
время, когда работали импрессионисты, чер-
пали вдохновение в эмоциональном содер-
жании музыки. Раннее кино вслед за экспе-
риментами художников, которые исследо-
вали взаимодействие органов чувств, ста-
вило эксперименты создания синестетиче-
ского опыта: процесс манипуляции зрителем 

включал анимацию, музыкальные приемы, 
танцевальные движения, которые появля-
лись на экране специально для того, чтобы 
аудиовизуально заставить зрителя пережить 
сценарий, заложенный в фильме. Как отме-
чает Д. О. Мартынова, раннее кино пред-
ставляло собой «поликодовый текст, кото-
рый действиями и образами аккумулировал 
заблокированные или уже пережитые воспо-
минания. Это была не только телесная ими-
тация, никак не затрагивающая подсозна-
тельное, ‹...› а метадискурс с выстроенным 
рассказом» [12, с. 188]. Так, еще до изобрете-
ния звукового кино, когда фильм был всего 
лишь движущимся изображением, проециру-
емым на экран, Д. Вертов объявил, что вслед 
за видимым миром мы теперь атакуем мир 
акустический, тактильный и так далее [13, с. 
164]. Он считал, что органы чувств никогда 
не ограничиваются одним-единственным пу-
тем восприятия: зрение принадлежит не 
только глазам, звук – ушам, осязание – коже; 
скорее, то, что мы называем восприятием, яв-
ляется продуктом сложных, детерминиро-
ванных культурой психофизических процес-
сов обработки и настройки внешних стиму-
лов. Выступая против эстетического режима 
высокого модернизма, Д. Вертов размывал и 
перепутывал сенсорные каналы, чтобы со-
здать новый объект восприятия. Эта чувстви-
тельность организма к ранее не восприни-
мавшимся явлениям, которая определяла пе-
реход от одной сенсорной конфигурации к 
другой, сопровождалась немалым физиче-
ским дискомфортом. Революционная поэзия 
Д. Вертова – сочетание титров и кадров, 
ритм и частота их смены, символические эф-
фекты разделенного экрана, композицион-
ные кадры, ракурс и пространственное сжа-
тие – вводила зрителя в своеобразный транс. 
Таким образом, когда Д. Вертов работал над 
монтажом фактов, которые одновременно 
являются визуальными, слуховыми, тактиль-
ными, обонятельными и т. д., многие зрители 
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его фильмов жаловались на перегруженность 
стимуляцией [14, с. 2].  

В целом, синестетические экспери-
менты с пленкой, светом, формами и звуком 
в творчестве Д. Вертова, М. Дюшана, М. Рэя, 
как отмечает Дж. П. Шлиттлер, легко инте-
грировались в сферу кинопроизводства и де-
монстрировали сочетание удивительных эле-
ментов [15].  

Несмотря на то, что абсолютное боль-
шинство титров в 1930-1940-е годы все еще 
оставались довольно простыми, были исклю-
чения, такие как титры фильма «Волшебник 
из страны Оз» (реж. Виктор Флеминг, 1939), 
в которых использовались движущиеся об-
лака, или титры фильма «Кинг-Конг» (реж. 
Эрнест Бомонт Шодсак, Мериан С. Купер, 
1933), где использовались новейшие техно-
логии, чтобы представить аудитории нечто 
большее, чем простой текст: массивные ли-
стья джунглей создавали медленный, неза-
метный переход между титульными ли-
стами, напечатанными монументальными 
буквами, подразумевая движение в плотной, 
таинственной среде. Между тем это, как пра-
вило, были ранние эксперименты, созданные 
студией и использовавшиеся в основном в 
качестве спецэффектов.   

В то же время возможность использо-
вания звука побудила таких художников, как 
Оскар Фишингер, Лен Ли, Нор-
ман Макларен, Джон Уитни, Уолт Дисней 
создать разные произведения, основанные на 
синтезе изображения и звука.  

Оскар Фишер создавал произведения, 
основанные на формалистическом графиче-
ском стиле и классической музыке, Лен Ли 
использовал музыку и технику прямого про-
царапывания на целлулоиде. Л. Смит, говоря 
о Лене Ли, упоминает, что, объединив в кино 
музыку и изображение, он добился идеаль-
ного сближения музыкальной и визуальной 
формы, создал гибридную форму искусства, 
соединение эксцентричных ритмов с геомет-
рическими и абстрактными традициями 

авангарда [16, с. 81-82]. Д. Краснер также 
считает использование Леном Ли абстракций 
и метафорических образов обусловленным 
его связью со школами сюрреализма, футу-
ризма, структурализма, абстрактного экс-
прессионизма и его зависимостью от джазо-
вой музыки и каллиграфии [17].   

Норман Макларен, как указывает 
В. Мориц, создавал симбиоз звука и изобра-
жения, рисуя изображения прямо на пленке, 
чтобы добавить визуальной живости [18].  

Джон Уитни, на которого повлияло 
творчество немецких и французских кинема-
тографистов-авангардистов 1920-х годов, 
также внес значительный вклад в развитие 
технологии анимационной графики: в 1958 
году в сотрудничестве с Солом Бассом он 
разработал титры для фильма «Головокруже-
ние» (реж. Альфред Хичкок, 1958), для про-
изводства которых использовалась аналого-
вая компьютерная графика – своеобразный 
эффект осциллографа. 

В 1920-х и 1940-х годах Уолт Дисней 
руководил технологическим прогрессом в 
анимации, делая действия в кадре более 
плавными, синхронизируя музыку, звук и 
диалоги, а также используя цвет. Эти по-
пытки достичь совершенства реализма вы-
звали желание дальнейшего эксперименти-
рования в среде аниматоров и дизайнеров, 
которые хотели расширить границы творче-
ства. Появление телевизионных технологий 
и стремительный рост рекламной индустрии 
в начале 1930-х годов создали площадку для 
экспериментов с титрами. Вместо того, 
чтобы изображать статичный реализм «от-
крыток» на заднем плане композиции, ком-
мерческие аниматоры начали активнее ис-
пользовать анимированные символические и 
иконографические элементы для создания 
титров. Тексты титров начинают размещать 
на фоне объектов, которые обладают соб-
ственной мобильностью – бутылках с шам-
панским, флагах, дорожных знаках, журна-
лах и газетах. 
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Таким образом, можно сделать вывод о 
том, что дизайн титров в период 1930-1940-х 
годов сделал шаг к целостному формообра-
зованию и подчиненности режиссерской 
идее: в создании кинотитров прослеживается 
тенденция ко все большей синхронизации 
типографики, звукового дизайна и спецэф-
фектов для обеспечения реализации общего 
замысла фильма. Этот этап представляется 
целесообразным определить как этап синер-
гии видов дизайна. 

Между тем У. Стро считает, что конец 
1940-х годов характеризовался кризисом 
«церемониальных» титров, т. е. титры, вы-
полненные элегантным шрифтом в сопро-
вождении фанфарной музыки, стали казаться 
несовместимыми с натуралистической эсте-
тикой послевоенных фильмов [19]. Фильмы 
этого периода характеризовались откровен-
ным реализмом, и титры тоже избегали 
шрифтов с засечками, использовали строч-
ные буквы, типографские стили, которые от-
казывались от гламура. Например, титры в 
фильме «Двенадцать разгневанных мужчин» 
(реж. Сидни Люмет, 1957) появляются через 
несколько минут после начала сюжета, без 
какого-либо музыкального сопровождения; 
они написаны строчными буквами и распо-
ложены по краям кадра, словно не титры, а 
помехи. Дж. Уэлчман отмечает, что подоб-
ные тенденции прослеживаются также в 
изобразительном искусстве после Второй 
мировой войны – будучи обусловленными 
пуританским стремлением к словесной и тек-
стовой сдержанности, в живописи они про-
явились, в частности, в исчезновении под-
писи художника и названий произведения 
искусства [20], например, работы «Без назва-
ния» у Марка Ротко или у Сая Твомбли отра-
жали стремление придать произведениям 
коммуникативный характер. Между тем ис-
чезновение титров в этот период говорило об 
отсутствии консенсуса относительно их роли 
и формы. С одной стороны, была тенденция 

сделать титры ненавязчивой частью кино-
произведения, и в некоторых фильмах 1950-
1960-е годов титры практически исчезли 
[21], с другой – напротив, тенденция сделать 
титры автономной частью фильма, и титры 
стали более продуманными, оригинальными 
и преувеличенно выразительными (напри-
мер, в мюзиклах) [22]. 

С середины 1950-х годов возрастающее 
влияние голливудских профсоюзов 
определило необходимость выражать при-
знательность членам съемочной группы. По 
мере того, как инициальные титры станови-
лись длиннее из-за увеличения списка съе-
мочной группы, графический дизайн и типо-
графика стали все более интегрироваться в 
названия. Как отмечает Э. Кинг, титры стали 
связаны по стилю с модным статичным гра-
фическим дизайном [23].  

Проблему увеличения продолжитель-
ности демонстрации титров отчасти помо-
гала решать музыкальная тема, сопровожда-
ющая их показ. Музыкальное сопровожде-
ние или песня поддерживали визуальные эф-
фекты и текстовую часть, создавая единство 
титров, которые не имели очевидной повест-
вовательной цели, с самим киноповествова-
нием. Таким образом, увеличение объема 
титров, начиная с конца 1950-х годов, было 
одновременно причиной и следствием того, 
что в демонстрацию титров стали вклю-
чаться песни. С одной стороны, музыкаль-
ные темы требуют более длинных титров, с 
другой – длина заглавной песни позволяла 
замедлить прохождение титров или, напро-
тив, сократить длинные списки имен, кото-
рые заполняли экран, перенеся некоторые из 
них в финальные титры. Увеличение продол-
жительности титров поставило также вопрос 
о ритме, который должен был снизить ощу-
щение однообразия, и обеспечить синхрони-
зацию видеоряда со сменой музыкального 
темпа, чтобы и то, и другое работало сообща. 
Таким образом, постепенно сложилось взаи-
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модействие трех измеримых факторов: вре-
мени движения в фонах, времени исполне-
ния песни (в среднем 2-5 минут) и требуе-
мого времени для установленной последова-
тельности демонстрации титров к фильму. 
Как правило, в сценах инициальных титров 
появление титра «Режиссер...» совпадало с 
завершением сопровождающего музыкаль-
ного произведения и часто совпадало с окон-
чанием какого-либо действия главного героя 
или персонажа фильма. Благодаря наложе-
нию в титрах этих разных форм завершения 
(музыки, текста, действия), сочетание раз-
личных выразительных элементов, составля-
ющих основную последовательность титров 
(живое или анимационное действие, экстра-
диегетическая музыка и слова), казалось 
естественным. 

Использование типографики, звуко-
тонового комплекса и анимации делало 
титры разнообразнее, но новым шагом в ди-
зайне кинотитров стало использование, 
начиная с 1950-х годов, Eastmancolor – кино-
пленки, представленной компанией Kodak 
для британского кино. Благодаря относи-
тельно дешевому монопакетному оборудова-
нию, которое можно было использовать в 
любой камере, Eastmancolor произвел рево-
люцию в способах создания цветных филь-
мов. В течение следующих тридцати лет 
цветное кино впервые стало доминировать в 
звуковом кинематографе. После десятилетий 
черно-белого производства и раскрашивания 
пленки вручную компании стали использо-
вать цвет, что повлекло другие ключевые 
технологические разработки, включая сцено-
графию титров. 

Работы для таких великих режиссеров, 
как Альфред Хичкок, Мартин Скорсезе и др., 
стали прологом в третий этап дизайна 
титров, который можно назвать сценографи-
ческим. Так, Дж. Краснер пишет, что Сол 
Басс был создателем художественного мини-
фильма, имея в виду его работу над титрами. 
М. Инцеер говорит, что в работах Басса часто 

использовалась абстрактная анимация, что 
дало этой технике второе рождение в кино. 
«В авангардных фильмах 1920-х годов, таких 
как «Анемичное кино» Марселя Дюшана 
(1926) и «Андалузский пес» Луиса Бунюэля 
(1928), использовалась абстрактная анима-
ция, но это не распространялась на заго-
ловки. Басс не только заново изобрел заголо-
вок фильма, но и превратил его в форму ис-
кусства» [24, с.19–20]. С. Басс считал, что 
увлечение зрителя фильмом должно начи-
наться с первого кадра и видел в этом реаль-
ную возможность использовать титры по-но-
вому, создавая пространство для истории, 
которая должна была развернуться. Он гово-
рил: «Во мне есть сильное чувство, которое 
подсказывает мне, что фильмы на самом деле 
начинаются с самого первого кадра» [25, 
с. 5].   

Рекламные постеры к фильмам 
С. Басса были выдержаны в стиле статичной 
графики и отличались от формата, характер-
ного для голливудских фильмов до 1950-х 
годов, на которых обычно просто помеща-
лись портреты исполнителей главных ролей 
или изображение кульминационного мо-
мента в фильме. Так, С. Басс уделял при-
стальное внимание темпу, ритмике и дета-
лям: для «Кармен Джонс» (реж. Отто Пре-
мингер, 1954) он создал графический образ 
розы в анимированном пламени, для «Чело-
века с золотой рукой» (реж. Отто Премингер, 
1955) с помощью белых полос на черном 
фоне, которые чередовались с именами чле-
нов съемочной группы и затем скручивались 
в сведенную судорогой руку, – графический 
образ героинового наркомана. Работы С. 
Басса способствовали интеграции титров в 
сюжетные линии фильмов, создавая более 
полные и сложные повествования, способ-
ные задавать тон, создавать настроение и 
предвосхищать действие. В. А. Музыченко и 
Л. М. Соколова охарактеризовали его как ко-
роля креолизации [26, с. 260]. 

Таким образом, титры начали выходить 
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за рамки прагматической коммуникации и 
превратились в полноценные повествования, 
определяющие настроение и визуальный 
характер фильма. Именно С. Бассом область 
дизайна титров была развита как са-
мостоятельный жанр. Дж.-Ч. Хорак утвер-
ждает: «Басс ‹…›  изобрел современные 
титры фильма, какими мы их знаем» [27, 
с.85], и в основном благодаря Бассу люди 
пришли к выводу, что мы находимся в раз-
гаре Ренессанса в дизайне титров [27, с.87]. 

Сол Басс спроектировал впечатляю-
щую графику, создав правильные геометри-
ческие комбинации сцен из фильма «Гран-
при» (реж. Джон Франкенхаймер, 1966). Как 
пишет Ж. П. Шлиттлер, в монтаже этого 
вступительного эпизода используются раз-
личные визуальные приемы, в том числе оп-
тическая композиция и повторение одного и 
того же изображения в кадре, что представ-
ляет собой исключительный пример того, 
как анимационная графика может быть ре-
зультатом монтажа и кинематографии с гра-
фической перспективой [28]. 

Благодаря творческому подходу 
С. Басса к дизайну титров появились другие 
выдающиеся дизайнеры, такие как Морис 
Байндер и Пабло Ферро. Наиболее узнавае-
мые работы Байндера – титры четырнадцати 
фильмов о Джеймсе Бонде. Вступительный 
эпизод, где Джеймс Бонд смотрит в дуло пи-
столета – один из знаковых моментов в исто-
рии кино. За исключением фильмов «Из Рос-
сии с любовью» и «Голдфингер» (которые 
были созданы Робертом Браунджоном), 
Байндер работал с франшизой о Джеймсе 
Бонде с 1962 по 1989 год. Эпизоды «Бонди-
аны» – смелые и в то же время томные, при-
влекающие внимание зрителя и подготавли-
вающие почву для предстоящего кинемато-
графического приключения [26]. Используя 
схожие цветовые палитры и силуэты во всту-
пительных титрах, М. Байндер, по мнению 
Я.-К. Хорака, смог сохранить единство в се-
риале о Джеймсе Бонде, облегчив переход от 

одного актера к другому [29]. Учитывая оди-
наковость титульных эпизодов бондианы 
М. Байндера, можно рассматривать их как 
попытку создания бренда сериала. В каждой 
итерации М. Байндер работал с одним и тем 
же набором визуальных тем, но обыгрывал 
их с помощью различных способов обра-
ботки: цветом (эмульсиями, фильтрами), оп-
тическими эффектами, наложением изобра-
жений друг на друга, их смешиванием, под-
водной, замедленной съемкой, анимацией и 
т. д., при этом экспериментирование шло в 
рамках очень ограниченных формальных па-
раметров типографики и цвета. Одна из тех-
ник, которую М. Байндер использовал в каж-
дом из своих фильмов о Бонде, – это анима-
ция силуэтов. Силуэты, упрощающие и со-
здающие абстрактные композиции, были ис-
пользованы в модернистском дизайне начала 
ХХ века в бескамерных «рейографиях» Мана 
Рэя, фотограммах Ласло Мохой-Надя, ани-
мации теней Лотты Райнигер. Силуэты обна-
женных женщин у М. Байндера сексуализи-
рованы и представлены в основных цветах 
поп-арта как монтаж в двумерном простран-
стве, что тоже характеризует его как модер-
ниста.  

Пабло Ферро нарушил общепринятые 
правила, начиная с «Доктора Стрейнджлава» 
Стэнли Кубрика, где он затмил ведущих ак-
теров и продюсеров, сделав «and», «with» и 
«the» особенно заметными. Его титры, грубо 
написанные от руки как удлиненными, так и 
сжатыми буквами, выделялись на общем 
фоне. В начальном эпизоде происходит взаи-
модействие между бомбардировщиком B52 и 
реактивным самолетом Boeing, сцепленными 
друг с другом во время дозаправки; хотя в 
титрах нет анимации, это считается одним из 
знаковых эпизодов истории анимационной 
графики.  

Технические достижения 1970-х годов 
– управление движением и оптические 
эффекты – вывели искусство дизайна титров 
на новый уровень. В конце 1970-х годов в 
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Нью-Йорке братья Роберт и Ричард Грин-
берги создали множество запоминающихся 
работ, включая вступительные титры «Су-
пермена» (реж. Джеймс Ганн, 1978) и «Чу-
жого» (реж. Ридли Скотт, 1979). Во вступи-
тельном титре «Чужого» в течение 90 секунд 
несвязанно появляется, вызывая плохое 
предчувствие, Helotica Black: буквы сло-
маны, пространство между ними нерит-
мично. Такое использование шрифта, в кото-
ром буквы одновременно являются посла-
нием и «линзой», через которую режиссер-
ский замысел одновременно отображается и 
искажается, как структура и как барьер, яв-
ляется достижением дизайнера Ричарда 
Гринберга.  

В 1990-е годы титры Кайла Купера к 
фильму «Семь» («Se7en»; реж. Дэвид Фин-
чер, 1995) стали выдающимся событием в ис-
тории анимационного графического дизайна. 
Жан-Люк Годар отмечал, что в названии 
этого фильма Кайл Купер «адаптировал сце-
нарий к актеру, создал новую сенсацию на 
языке кино и создал умный и сумасшедший 
синтез типографских элементов со специаль-
ными и масштабными эффектами» [17, с. 49]. 
Серия титров Кайла Купера для «Se7en» 
стала вехой визуальной культуры, повлияв 
на графику и моушн-дизайн кино, музыкаль-
ных клипов, рекламы и медиа-арта. В фильме 
также используется очень темная цветовая 
палитра: мутные тона, черный и коричневый 
цвета. Титры «Se7en» похожи на остальные 
части фильма Дэвида Финчера. Воспроизве-
дение основного титра кадр за кадром позво-

ляет увидеть множество кадров, содержа-
щих, казалось бы, случайные коды, которые 
наводят на мысль о том, что существует 
некая система, и происходящее не случайно. 

Таким образом, примерно с 1950 года, 
когда С. Басс изменил подход к дизайну тит-
ров, дизайнеры получили возможность соче-
тать свои идеи с содержанием фильма. 
С. Басс продемонстрировал, что вступитель-
ный эпизод может не только стать запомина-
ющейся и важной частью фильма, но и вос-
приниматься как самостоятельный фильм, 
который выполняет множество функций: ве-
дет диалог с главным героем, передает атмо-
сферу фильма, намекает на сюжет, привле-
кает внимание зрителя, который еще не пол-
ностью сосредоточился на просмотре, пред-
ставляет титры и название того, что пред-
стоит увидеть. В целом можно сделать вы-
вод, что на данном этапе в дизайне титров 
сформировался принцип динамического раз-
вития объекта в соответствии с законами 
драматургического произведения или, дру-
гими словами, законами гармонического 
единства: композиционная цельность, сораз-
мерность отдельных элементов кинопроиз-
ведения стали не только законами кинодра-
матургии в целом, но и законами дизайна 
титров. 

Исходя из вышесказанного, можно 
выстроить примерную схему эволюции ди-
зайна титров, выделив в этом процессе три 
основных этапа – протодизайна, синергии 
видов дизайна и сценографический – и обо-
значив сформировавшиеся на этих этапах 
принципы (рис. 1).  
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Рис. 1. Этапы развития дизайна титров 

 
Каждому этапу соответствует посте-

пенное формирование того или иного прин-
ципа, определяющего качественное отличие 
одного этапа от другого. Так, на этапе прото-
дизайна примитивные рукописные, позднее 
– типографские шрифты в виде белых букв 
на черном фоне постепенно преобразуются и 
композиционно, и содержательно. К концу 
протодизайна формируются основные пред-
ставления о том, что, во-первых, титры 
фильму необходимы; во-вторых, титры 
должны выполнять разные функции (не-
смотря на то, что звуковое кино отменило 
интертитры, необходимость передачи разной 
информации обусловила дифференциацию 
их видов); в-третьих, сложилось представле-
ние о том, какая именно информация должна 
быть представлена титрами: имена режис-
сера, главных актеров, год, логотипы компа-
нии и др. Таким образом, можно говорить о 
том, что на этапе протодизайна сформиро-
вался принцип формализации содержания. 

На этапе синергии видов дизайна про-
исходит постепенное накопление дизайнер-
ского опыта: расширяется палитра шрифтов, 
появляется анимация шрифтов, добавляются 
идеи динамических фонов, т. е. формируется 
принцип целостного формообразования. Пе-
реход от одноцветных фонов к динамиче-
ским изображениям позволял также интегри-
ровать символику в киноповествование 

(например, символику дороги, дома, чело-
века и т. п.), а кинетику типографики связы-
вать с жанром или сюжетом фильма. Таким 
образом постепенно формировался принцип 
смысловой цельности кинопроизведения, где 
к информирующей функции титров добави-
лась функция коммуникации. 

На третьем этапе происходит каче-
ственное наращивание всего функционала 
кинотитров: в силу требований киногильдий 
требуется передача все больших объемов ин-
формации, из-за высокой конкуренции в от-
расли нарастает потребность в обеспечении 
эффективной коммуникации со зрителем, 
поэтому особое значение приобретает эсте-
тическая функция. Возникает потребность 
передать информацию и установить комму-
никацию со зрителем таким образом, чтобы 
он не утомился и правильно настроился еще 
до того, как начнется киноповествование. В 
целом на третьем этапе сформировался прин-
цип динамического развития титров в соот-
ветствии с законами драматургического про-
изведения: композиционное единство, сораз-
мерность отдельных элементов кинопроиз-
ведения перешли из сферы кинодраматургии 
в сферу дизайна титров. 

Появление компьютерных технологий 
в 1980-е годы расширило возможности про-
ектирования титров, поскольку графическим 
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дизайнерам стало проще экспериментиро-
вать, не имея возможности предвидеть ре-
зультаты. Особенно появление Macintosh в 
1984 году демократизировало условия ра-
боты графических дизайнеров, цифровиза-
ция и спецэффекты стали более заметными и 
доступными. Несмотря на это, внедрение но-
вых технологий не привело к качественному 

скачку в эволюции дизайна титров, как в свое 
время не привели к такому скачку появление 
звука и цвета. Можно предположить, к тек-
тоническому сдвигу приводят не технологии 
сами по себе, а накапливание критической 
массы экспериментов. 
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ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ТРАНСФОРМАЦИЯ ЭЛЕМЕНТОВ ТРАДИЦИОННОЙ 

КУЛЬТУРЫ НАРОДНОСТИ ШЭ В ОБРАЗАХ АНИМАЦИОННЫХ ПЕРСОНАЖЕЙ 
 
Народность шэ, как исторически древнее этническое меньшинство Южного Китая, 

воплощает в своей одежде, традиционных ремеслах и других культурных формах уникальную 
эстетическую систему и символическое значение. Однако примеры применения культурных 
элементов народности шэ в дизайне анимационных персонажей до сих пор остаются 
малоизученными. В данной статье традиционный костюм народности шэ выступает 
объектом исследования, анализируются его художественные особенности и культурная 
сущность, исследуются пути визуальной трансформации элементов национального костюма 
в дизайне анимационных персонажей. Исследование, сочетаясь с конкретной дизайнерской 
практикой, раскрывает практическое применение и эстетическую ценность костюма 
народности шэ в образах анимационных персонажей. После обработки средствами 
анимационного языка костюм народности шэ не только сохраняет ключевые культурные 
образы, но и усиливает узнаваемость и эмоциональную выразительность персонажей 

Ключевые слова: культура народности шэ; дизайн анимационных персонажей; 
культурные символы; эстетическая трансформация 

 
Song Changrun 

 
The article was prepared under the academic supervision  

of Candidate of Pedagogical Sciences  
Y. M. Pashedko 

 
METHODS AND TECHNIQUES OF DESIGN IN THE AESTHETIC TRANSFORMATION 

OF TRADITIONAL CULTURAL ELEMENTS OF THE SHE ETHNIC GROUP IN 
ANIMATED CHARACTER IMAGES 

 
The She ethnic group, as an ancient ethnic minority in southern China, embodies a unique 

aesthetic system and symbolic significance in its clothing, traditional crafts, and other cultural forms. 
However, examples of applying the cultural elements of the She ethnic group to the design of animated 
characters remain underexplored. This paper takes the traditional costume of the She ethnic group 
as the research object, analyzes its artistic features and cultural essence, and explores the pathways 
for the visual transformation of ethnic costume elements in animated character design. The study, 
combined with specific design practices, reveals the practical application and aesthetic value of She 
ethnic costume in animated character imagery. After being processed through the language of 
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animation, the She ethnic costume not only retains key cultural symbols but also enhances the 
recognizability and emotional expressiveness of the characters 

Keywords: She ethnic culture; animated character design; cultural symbols; aesthetic 
transformation 

 
 

Введение 
Анимация является не только продук-

том развлечения, но и важным средством 
культурной идентификации. Чтобы утвер-
дить свою уникальную идентичность в миро-
вой анимационной среде, китайским худож-
никам и дизайнерам необходимо глубоко 
изучить особенности локальной националь-
ной культуры и осуществить современную 
трансформацию ее эстетических символов.  

В условиях глобализации вопросы со-
хранения культурного разнообразия стано-
вятся особенно актуальными. Китай, будучи 
многонациональной страной, обладает бога-
тым нематериальным культурным насле-
дием, которое нуждается не только в охране, 
но и в актуализации через современные ме-
диа. Традиционная культура народности Шэ, 
включая костюмы, орнаменты и ремеслен-
ные техники, представляет собой уникаль-
ный пласт этого наследия. Ее эстетическая 
система, основанная на символике цвета, 
геометризации узоров и метафоричности 
кроя, обладает высоким потенциалом для ви-
зуального перевода в анимационные образы. 
Однако, несмотря на растущий интерес к эт-
нической тематике в анимации, системных 
исследований, посвященных применению 
именно элементов культуры Шэ в дизайне 
персонажей, до настоящего времени не про-
водилось. Большинство существующих ра-
бот сосредоточены на более крупных этно-
сах, таких как мяо или тибетцы, оставляя 
культуру Шэ за рамками научного и творче-
ского внимания. Восполнение этого пробела 
имеет важное значение не только для обога-
щения визуального языка китайской анима-
ции, но и для сохранения и популяризации 

уникального культурного наследия народно-
сти Шэ. 

Данная статья, исходя из междисци-
плинарной перспективы, объединяя фольк-
лористику, дизайн и теорию анимации, фоку-
сируется на символических особенностях и 
эстетической структуре элементов культуры 
народности Шэ, исследует системные ме-
тоды и практические приемы их трансформа-
ции в образы анимационных персонажей, 
что может стать теоретической основой для 
соответствующей творческой практики. 

Эстетические характеристики традици-
онного костюма народности Шэ 

Как особый культурный визуальный 
символ, одежда не только несет в себе эсте-
тические концепции и художественную 
практику конкретной этнической группы, но 
также участвует в формировании общей 
культурной психологии нации, воспитывает 
культурные верования и способствует усиле-
нию чувства национальной идентичности и 
сплоченности. Костюм народности Шэ явля-
ется уникальным культурным наследием, со-
зданным и сохраненным этим народом в 
ходе долгого исторического развития, и об-
ладает глубоким культурным содержанием. 
Его эстетическая система в основном охва-
тывает четыре аспекта: цвет, узор, структура, 
материалы и техники изготовления, что ярко 
отражает культурные особенности, религи-
озные верования, а также обычаи социальной 
жизни этой этнической группы, сочетая в 
себе историческое, культурное и эстетиче-
ское значения. Традиционный костюм 
народности Шэ типично представлен «одея-
нием с фениксом» (рис. 1). 
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Рис. 1. Костюм народности Шэ «Одеяние с 
фениксом». Художественная выставка костюмов 

Шэ в Юньчэне 
 
С точки зрения цветовой символики, 

цветовая палитра костюма народности Шэ 
основана на черном и синем как основных 
тонах, демонстрируя строгие и простые визу-
альные характеристики, а в таких деталях, 
как воротник и края полочек, используются 
яркие цвета, такие как красный, желтый и зе-
леный, для акцентов, создавая таким образом 
контраст и единство между «торжественной 
глубиной» и «яркой насыщенностью». Ис-
следователи, такие как Лу Сыюй из Чжэцзян-
ского университета сельского и лесного хо-
зяйства, изучая методы извлечения цветов из 
костюма народности Шэ, отмечал, что ему 

присуща типичная логика цветовой комби-
нации: «большие площади основного цвета в 
сочетании с малыми площадями контраст-
ных цветов» [3, с. 57]. Эта особенность цве-
товой структуры может служить четкой ос-
новой и ориентиром для цветовых соотноше-
ний и контрастов при разработке цветового 
дизайна соответствующих анимационных 
персонажей. 

С точки зрения анализа узоров-симво-
лов, мотивы узоров народности Шэ весьма 
разнообразны и могут быть в основном раз-
делены на тотемные узоры, растительные 
узоры, животные узоры, геометрические 
узоры и узоры с иероглифами (рис. 2). Эти 
узоры не являются простым воспроизведе-
нием, а подвергаются художественной обра-
ботке с помощью таких композиционных 
приемов, как «опущение, трансформация, 
повторение, симметрия» [5, с. 58]; например, 
крылья феникса упрощаются до плавных 
кривых линий, или природные пейзажи аб-
страгируются в геометрические символы, 
что отражает смысл «стремления к полноте и 
завершенности» и представляет собой высо-
коабстрактный эстетический идеал. 

 

 
Рис. 2. Узор костюма народности Шэ «Два феникса, поклоняющиеся пиону». Музей уезда Сяпу, Китай 
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С точки зрения анализа особенностей 
структурной метафоры, женский костюм 
народности Шэ, состоящий в основном из та-
ких элементов, как «фартук» и «ноговицы», 
формирует силуэт, сужающийся кверху и 
расширяющийся книзу, имитируя позу фе-
никса с расправленными крыльями. Это со-
четает статичность с ощущением движения, 
отражая ритуализированные отношения 
между телом и одеждой в пространстве. Фа-
соны костюма народности Шэ различаются в 
зависимости от региона, но все сохраняют 
базовую форму – верхняя одежда с брюками, 
дополненная фартуком и ноговицами, где 
структура сочетает практичность и симво-
личность [6, с. 44]. 

С точки зрения материалов и ремеслен-
ных техник, традиционные технологии изго-
товления костюма народности Шэ, такие как 
ткачество, окрашивание и ковка серебряных 
украшений, достигают органического един-
ства ремесла, материалов и практической 
функции. В выборе тканей для одежды 
скромная фактура натурального хлопка и 
льна сочетается со спокойными тонами, до-
стигаемыми техникой индиго-крашения, 
совместно создавая глубокий и мягкий визу-
альный и тактильный опыт. Такое использо-
вание материалов не только отражает глубо-
кое понимание и уважение к природным ре-
сурсам, но и воплощает экологическую 
этику гармоничного сосуществования чело-
века и природы в культуре народности Шэ. 
Их декоративные техники демонстрируют 
богатство слоев и контрастов. Методы обра-
ботки серебряных украшений, такие как 
ажурная резьба и рельеф, дополняют вы-
шивку и аппликацию на одежде, формируя 
систему декоративного языка, где «пустота и 
наполненность взаимопорождают друг 
друга, а сложное и простое находятся в гар-
монии». Например, вышивка народности Шэ 
в Сяпу, где основной техникой является 
«гладкая вышивка», отличается мелкими, 
ровными и плотными стежками, а вышитая 

поверхность – гладкой и аккуратной, демон-
стрируя высокую степень ремесленной стан-
дартизации. Примечательно, что профессор 
Гун Жэньцзе из Фуцзяньского инженерного 
института в ходе полевых исследований об-
наружил, что местные мастера при вышивке 
часто «не наносят предварительный эскиз, а 
работают иглой напрямую» [2, с. 69]. Эта 
практика не только доказывает виртуозное 
мастерство, с которым ремесленники инте-
риоризировали схемы узоров, но и отражает 
высокую выразительность и творческий по-
тенциал, присущие принципу «единства 
сердца и руки» в передаче ремесленных тра-
диций. 

В заключение, костюм народности Шэ 
не только воплощает единство ремесла и эс-
тетики, но и на более глубоком уровне соеди-
няет в своей форме и узорах практическую 
функцию с культурным смыслом. Конструк-
тивные элементы одежды, такие как завязки 
и фартуки, не только соответствуют практи-
ческим потребностям жизни и труда в горной 
местности, но и, через специфические узоры 
и формы, становятся визуальными симво-
лами, маркирующими этническую идентич-
ность и поддерживающими культурную при-
надлежность. Особенно важно, что узоры на 
одежде несут социальную функцию «почита-
ния предков и нравственного воспитания». 
Часто посредством вышивки мифы, легенды, 
исторические нарративы и моральные 
наставления вплетаются в орнамент, обеспе-
чивая тем самым культурную преемствен-
ность и этическое просвещение между поко-
лениями. 

Методы дизайна в трансформации эле-
ментов культуры народности Шэ в образы 
анимационных персонажей 

Учитывая недостаток исследований, 
посвященных использованию культуры 
народности Шэ в создании анимационных 
персонажей, настоящая работа предлагает 
подход к их трансформации, опираясь на ме-
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тоды семиотического и дизайнерского ана-
лиза. Преобразование элементов культуры 
народности Шэ в образы анимационных пер-
сонажей требует следования систематиче-
ской логике дизайна, охватывающей весь 
процесс от визуального отбора и символиче-
ского перевода до нарративного синтеза. 
Трансформация культуры этнических мень-
шинств в анимационные образы является 
важной задачей в создании отечественной 
анимации. Однако текущая практика и теоре-
тические исследования в основном сосредо-
точены на примерах культур таких народно-
стей, как мяо и тибетцы, которые могут слу-
жить важным ориентиром для трансформа-
ции культуры Шэ. Например, в некоторых 
работах использование серебряных украше-
ний мяо «одеяния из ста птиц», хотя и отли-
чается чрезвычайной сложностью и роско-
шью, иногда сводится лишь к нагроможде-
нию визуальных символов, не будучи глу-
боко интегрированными с развитием харак-
тера персонажа или основной сюжетной ли-
нией; тогда как в некоторых анимационных 
работах на фоне тибетской культуры такие 
элементы, как «хада» и «молитвенный бара-
бан», хотя и вводятся, их символическое зна-
чение часто упрощается до универсального 
ярлыка «святости». Эти примеры отражают 
общие вызовы, с которыми может столк-
нуться дизайн этнических анимационных 
персонажей: как выйти за рамки поверхност-
ного заимствования визуальных элементов и 
достичь глубокого культурного перевода и 
нарративной интеграции. В противополож-
ность этому, культура Шэ с ее миметической 
структурой «одеяния с фениксом», высокой 
степенью абстрактности узоров и концеп-
цией созидания «прекрасных материалов и 

искусного ремесла» предоставляет для ани-
мационной трансформации множество точек 
входа – от формы и цвета до смысла и функ-
ции. Методы дизайна, обсуждаемые в дан-
ной статье, как раз и направлены на решение 
вышеупомянутых вызовов, стремясь постро-
ить систематический путь от извлечения 
символов и современного перевода до нарра-
тивной интернализации, чтобы избежать 
уплощения и гомогенизации дизайна. 

Первым шагом является отбор элемен-
тов и визуальный перевод. Ключевая задача 
этого этапа – преобразование конкретных 
материальных характеристик культуры Шэ в 
визуальные компоненты, пригодные для ани-
мационной среды. Это включает обобщение 
и абстрагирование сложных форм, встречаю-
щихся в костюмах и предметах быта Шэ. 
Например, изящные крылья «узора феникса» 
могут быть сведены к обтекаемым геометри-
ческим единицам, а «узоры пиона» – упро-
щены до контурных графических форм с чет-
кой слоистостью, что сохраняет их дух, од-
новременно усиливая узнаваемость и совре-
менность графики (рис. 3). Этот метод упро-
щения и геометризации дизайна коренится в 
собственной ремесленной мудрости узоров 
Шэ, основанной на «опущении и трансфор-
мации». В то же время в применении цвета 
следует придерживаться основы Шэ «чер-
ный и синий как фон с акцентами цветных 
нитей», а также возвести цвет в ранг нарра-
тивного инструмента. Цветовая гамма ко-
стюмов персонажа может меняться в соот-
ветствии с этапами сюжета; например, пере-
ход от яркого «солнечно-красного» к глубо-
кому «индиго» может визуализировать внут-
ренний рост и трансформацию персонажа. 
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Рис. 3. Схема извлечения и упрощения узоров-символов 
 

Затем визуальные элементы должны 
нести культурный смысл, превращая персо-
нажа в движущийся носитель культурных 
символов. В анимации объекты могут стано-
виться драматургическими инструментами, 
взаимодействуя с персонажами и становясь 
фокусом внимания зрителей [4, с. 95]. 
Можно преобразовать ключевые тотемы, та-
кие как «Паньху» и «Феникс», в опознава-
тельные знаки персонажа. Например, образ 
феникса может воплощаться не только в узо-
рах одежды, но и развиваться в хранителя-
духа персонажа или его трансформирующу-
юся форму, непосредственно связывая его с 
мифами о происхождении народа. Одновре-
менно предметы повседневного обихода, та-
кие как серебряные украшения, цветные 
ленты и головные уборы с фениксом, могут 
быть переосмыслены как реквизит со специ-
альными нарративными функциями. Напри-
мер, цветные ленты могут превращаться в 
световые узы, обладающие силой сковывать 
или защищать. Это является фантастическим 
расширением функциональности реальных 
предметов и одновременно усиливает их сю-
жетный вес как культурных символов. 

В конечном итоге, все преобразован-
ные элементы должны быть бесшовно инте-
грированы в общую нарративную структуру 
анимации и сеттинг мира. Профессиональ-
ные навыки персонажей (например, ткаче-
ство, крашение, кузнечное дело по серебру), 
социальные отношения и система ценностей 

должны быть укоренены в исторической ми-
грации, горно-лесной культуре и семейных 
концепциях народности Шэ. Это обеспечит 
внутреннюю логику их поступков и соответ-
ствие культурному фону, а не поверхностное 
наложение одежды. Будь то реалистичный 
стиль или фэнтезийный жанр, преобразован-
ный дизайнерский язык должен гармониро-
вать с общим художественным стилем про-
изведения. В научно-фантастическом кон-
тексте геометризированные узоры Шэ могут 
превращаться в энергетические линии меха; 
в фэнтезийной истории традиционные ре-
месла могут быть наделены магическими 
свойствами, достигая тем самым творческого 
сочетания традиционной культуры и вы-
мышленного мира. Как это было реализо-
вано в казахстанской анимации в работах 
типа «Ер-Тостик» (2010), где традиционные 
эпические сюжеты сочетались с современ-
ными 3D-анимационными технологиями, 
что доказывает: инновационные технологии 
могут служить сохранению и популяризации 
культуры [1, с. 2192]. 

Дизайнерская практика: построение и 
анализ образа персонажа 

Для конкретной демонстрации приме-
нения вышеописанных методов в данном ис-
следовании разработан образ молодой жен-
щины народности Шэ в анимационном стиле 
(рис. 4). Построение ее образа заключается в 
следующем: 
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Рис. 4. Эскиз дизайна персонажа 
 

– Костюмная система: верхняя одежда 
заимствует структуру правосторонней за-
пашной одежды восточного стиля Сяпу, со-
храняя характерные черты двойного ворот-
ника и украшения воротника цветом «крас-
ный ягод мирта». Основной цвет – индиго, в 
область плеч и манжеты вплетены цветные 
полосы «ивового узора». На талии завязан 
черный фартук, на поверхности которого вы-
шит абстрагированный узор «Феникс, проле-
тающий сквозь пионы», символизирующий 
стремление к прекрасной любви. Края фар-
тука украшены бордюрным узором «собачий 
зуб», формируя рациональную и строгую 
структурную рамку. 

– Прическа и головной убор: прическа 
отсылает к стилю «пучка феникса» из 
Лоюаня, с включением современных техник 
плетения; в волосы вплетены темно-синие и 
красные шелковые нити. На голове – упро-
щенная серебряная корона, в центре которой 
инкрустирован синий кристалл, отсылаю-
щий к древнему обычаю Шэ «носить на го-
ловном уборе символы солнца и луны». 

– Предыстория персонажа происходит 
из семьи ткачей и красильщиков в регионе 

Шэ. Ее одежда окрашена традиционными 
растительными красителями, и ее цвет 
слегка меняется в зависимости от темпера-
туры и влажности окружающей среды, наме-
кая на ее духовную связь с природой. 

– Локализованное преувеличение для 
усиления характеристик: увеличена слож-
ность формы серебряной короны, в анима-
ции ее сакральность подчеркивается дина-
мичными световыми эффектами; подол фар-
тука выполнен в виде постепенно становя-
щихся прозрачными перьевидных форм, что 
усиливает чувство ритма в движении. Прием 
преувеличения может быть позаимствован 
из смелых трансформаций фениксов и чело-
веческих фигур в вышивке Шэ, акцентируя 
дух, а не реалистичность. 

– Детальный реализм для создания до-
стоверности: на модели персонажа тща-
тельно воспроизведена текстура плетения из 
рами, следы износа на серебряных украше-
ниях; рендеринг материалов усиливает ощу-
щение культурной аутентичности и истори-
ческой теплоты. Использование цвета 
должно следовать принципу колористики 
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одежды Шэ: «Применение мелких, равно-
мерно распределенных контрастных цвето-
вых акцентов на небольшой площади позво-
ляет добиться как богатства вариаций, так и 
гармоничного единства цветов» [7, с. 86], из-
бегая чрезмерной яркости, ведущей к безвку-
сице. 

Заключение 
Таким образом, эстетическая транс-

формация элементов традиционной куль-
туры народности Шэ в образы анимацион-
ных персонажей не только отвечает задачам 
сохранения и актуализации культурного раз-
нообразия Китая, но и открывает новые воз-
можности для обогащения визуального 
языка отечественной анимации. Как было 
показано в ходе исследования, уникальная 
эстетическая система культуры Шэ – ее цве-
товая символика, геометризованные орна-
менты и метафоричная структура кроя – об-
ладает высоким потенциалом для перевода 

на язык анимации. Разработанный практиче-
ский пример образа персонажа наглядно де-
монстрирует эффективность предложенного 
подхода: традиционные элементы, пройдя 
через этапы отбора, реконструкции, метафо-
рического переосмысления и сюжетного вза-
имодействия, обретают новую жизнь в ани-
мационном образе, сохраняя культурную 
глубину и приобретая современное звучание. 
Будущие исследования могут быть направ-
лены на дальнейшее изучение применения 
элементов культуры Шэ в динамической экс-
прессии, построении сцен и трансмедийном 
сторителлинге. Заимствование таких техно-
логий, как цифровое извлечение цвета и па-
раметрическая генерация узоров, будет спо-
собствовать формированию более узнавае-
мого национального эстетического стиля в 
китайской анимации. 
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В статье с позиций формирования пространственного образа рассматривается роль 

светодизайна в экспозиционном пространстве музея. На основе анализа практики освещения 
музея Саньсиндуй раскрывается, каким образом свет участвует в конструировании 
пространственного образа на визуальном, эмоциональном и смысловом уровнях. Результаты 
исследования показывают, что освещение влияет не только на зрительное восприятие, но и 
играет ключевую роль в формировании атмосферы, акцентировании экспонатов и 
построении культурного нарратива. На этой основе выделяются три механизма 
формирования пространственного образа средствами освещения: визуальный, 
эмоциональный и смысловой. Полученные результаты могут служить теоретической и 
методической основой для проектирования музейных экспозиций 
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PRACTICE OF CREATING THE IMAGE OF A MUSEUM THROUGH LIGHTING (ON 
THE EXAMPLE OF MUSEUM-RESERVES IN CHINA) 

 
 This article examines the role of lighting design in museum exhibition spaces from the 

perspective of spatial image formation. Based on an analysis of the lighting practices of the 
Sanxingdui Museum, it reveals how light participates in the construction of the spatial image at 
visual, emotional, and semantic levels. The results of the study demonstrate that lighting not only 
influences visual perception, but also plays a key role in shaping the atmosphere, accentuating 
exhibits, and constructing a cultural narrative. On this basis, three mechanisms of spatial image 
formation through lighting are identified: visual, emotional, and semantic. The findings may serve as 
a theoretical and methodological foundation for the design of museum exhibitions. 
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Введение 
С развитием музейной практики экспо-

зиционное пространство перестает быть ис-

ключительно местом демонстрации музей-
ных предметов и постепенно трансформиру-
ется в комплексное пространство культур-
ного опыта. В данном процессе зритель уже 
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не выступает лишь как пассивный получа-
тель информации, а формирует целостное 
восприятие экспозиционного содержания 
посредством многосенсорного участия. Про-
странственный образ включает не только ви-
зуальные характеристики, но и эмоциональ-
ные переживания и культурные смыслы, 
представляя собой многослойную перцеп-
тивную структуру. В исследованиях, посвя-
щенных музейному пространству, все боль-
шее внимание уделяется вопросам восприя-
тия и формирования пространственного об-
раза. При этом освещение преимущественно 
рассматривается как средство обеспечения 
видимости и акцентирования экспонатов, то-
гда как его участие в формировании целост-
ного пространственного образа, включаю-
щего визуальный, эмоциональный и смысло-
вой уровни, остается недостаточно раскры-
тым. В связи с этим в настоящей работе на 
примере музея-заповедника Саньсиндуй ана-
лизируется, каким образом освещение участ-
вует в процессе формирования простран-
ственного образа музеев-заповедников. 

Результаты и обсуждение 
В музейном исследовательском контек-

сте «пространственный образ» может рас-
сматриваться как интегральная структура 
восприятия, формируемая зрителем в про-
цессе пространственного опыта. Он вклю-
чает три взаимосвязанных уровня: визуаль-
ный, эмоциональный и смысловой. Визуаль-
ный уровень связан с формой пространства и 
организацией световой среды, эмоциональ-
ный уровень проявляется в атмосферном 
восприятии, а смысловой уровень связан с 
интерпретацией культурного содержания 
экспозиции. Следует отметить, что указан-
ные уровни не существуют изолированно, а 
находятся в состоянии постоянного взаимо-
действия. Визуальные характеристики про-
странства формируют первичную сенсорную 
основу восприятия, на которой выстраива-
ется эмоциональная реакция зрителя, в свою 
очередь влияющая на процессы интерпрета-
ции и осмысления культурного содержания. 
В рамках данной структуры освещение пере-
стает быть лишь техническим средством 
обеспечения видимости и выступает как важ-
ный медиатор формирования пространствен-

ного образа. Посредством управления интен-
сивностью, направлением, цветовой темпе-
ратурой и распределением света освещение 
организует пространственный порядок, 
направляет визуальное внимание и влияет на 
эмоциональное состояние зрителя. Таким об-
разом, освещение можно рассматривать как 
механизм, соединяющий пространственную 
форму и восприятие зрителя, функциониру-
ющий не только на физическом, но и на ко-
гнитивно-смысловом уровне. В современной 
теории архитектурной и музейной среды 
пространство рассматривается как результат 
взаимодействия физической среды и субъек-
тивного восприятия. В рамках феноменоло-
гического подхода пространственный опыт 
формируется не только за счет геометриче-
ских и материальных характеристик, но и по-
средством сенсорных стимулов, среди кото-
рых свет занимает ключевое место. Световая 
среда задает параметры видимости, структу-
рирует визуальное поле и одновременно вы-
ступает носителем эмоционально-смысло-
вых кодов. С позиций когнитивного подхода 
освещение можно интерпретировать как ин-
струмент управления вниманием и механизм 
селекции визуальной информации. Направ-
ленность светового потока, контрастные от-
ношения и цветовые характеристики опреде-
ляют иерархию восприятия и влияют на про-
цессы интерпретации. Таким образом, свето-
вая организация пространства участвует не 
только в его физическом оформлении, но и в 
формировании когнитивной модели воспри-
ятия экспозиции. Как отмечает К. Винкельс 
в своем исследовании, экспозиционное осве-
щение является не только инструментом ви-
зуализации, но и важным средством созда-
ния художественной выразительности [1]. 
Свет и тень способны раскрывать и допол-
нять художественные образы, заложенные в 
арт-объекте, а также способствовать концен-
трации внимания зрителя и его глубокой 
эмоциональной вовлеченности. В дизайне 
музея Саньсиндуй этот «художественный 
язык» трансформируется в пространствен-
ный нарратив, придавая светотени в залах те-
атральную выразительность.  

В настоящем исследовании применя-
ется метод кейс-анализа, в качестве объекта 
которого выбран музей Саньсиндуй. Выбор 
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данного объекта обусловлен необходимо-
стью детального рассмотрения конкретной 
проектной практики, в рамках которой 
можно проследить взаимосвязь между свето-
вым решением и формированием простран-
ственного образа. Данный музей обладает 
высокой репрезентативностью: в данном 
проекте световой дизайн выступает как си-
стемообразующий элемент экспозиционной 
среды. Эмпирическую основу исследования 
составляют материалы открытых источни-
ков, включая визуальную документацию экс-
позиционных пространств, а также описания 
реализованных проектных решений. Анализ 
осуществляется посредством визуально-про-
странственного и сравнительного подходов, 
что позволяет выявить закономерности орга-
низации световой среды и оценить ее влия-
ние на восприятие экспозиции.  

Исследование проводится по трем 
направлениям: 1. Структура общего освеще-
ния пространства; 2. Стратегия акцентного 
освещения экспонатов; 3. Способы формиро-
вания атмосферы и эмоционального воспри-
ятия. На основе данного анализа рассматри-
ваются конкретные механизмы участия осве-
щения в формировании пространственного 
образа. 

Эффективность светового дизайна в 
музейном пространстве во многом определя-
ется спецификой экспозиционного матери-
ала и характером культурного контекста. В 
случае музеев-заповедников данная специ-
фика проявляется особенно ярко, поскольку 
экспонируемые объекты характеризуются 
высокой степенью символической насыщен-
ности и требуют особых условий визуализа-
ции. Музеи-заповедники представляют со-
бой специализированные музейные ком-
плексы, основной функцией которых явля-
ется сохранение, изучение и экспонирование 
археологических памятников и связанных с 
ними артефактов. Археологические объекты, 
являясь важной составной частью историко-
культурного наследия, обладают высокой 
научной и культурной ценностью. Музеи-за-
поведники, формируемые на основе археоло-
гических памятников, с одной стороны вы-
полняют задачу их сохранения, а с другой – 
обеспечивают репрезентацию культурного 
содержания для широкой аудитории. В 

настоящем исследовании в качестве кейса 
рассматривается музей-заповедник Саньсин-
дуй. Данный музей расположен в провинции 
Сычуань (Китай) и представляет собой ар-
хеологический музей, основной экспозици-
онный фокус которого связан с культурой 
древнего царства Шу. Экспозиция музея пре-
имущественно основана на артефактах, об-
наруженных в ходе раскопок памятника 
Саньсиндуй, включая бронзовые, золотые и 
нефритовые изделия. Данные артефакты ха-
рактеризуются выраженной оригинально-
стью как в формообразовании, так и в функ-
циональном назначении. По сравнению с 
традиционной культурой Центральной рав-
нины Китая, культура Саньсиндуй отлича-
ется ярко выраженной символичностью и 
мистическим характером. Например, гипер-
трофированные антропоморфные маски, 
скульптуры стоящих фигур с религиозной 
семантикой, а также сложная система риту-
альных предметов отражают специфическую 
структуру верований и эстетических пред-
ставлений данной культуры. Таким образом, 
музейная экспозиция выступает не только 
как форма представления артефактов, но и 
как средство репрезентации духовного мира 
древней цивилизации Шу. 

В данном контексте вопрос о том, ка-
ким образом посредством пространствен-
ного проектирования передать ее мистиче-
ский характер и ритуальную выразитель-
ность, становится центральной проблемой 
экспозиционного дизайна. Поскольку куль-
тура Саньсиндуй характеризуется высокой 
степенью символичности и нереалистично-
сти, значение ее артефактов, как правило, 
раскрывается через формообразующие мета-
форы и духовные интенции. В связи с этим 
однородное освещение оказывается неспо-
собным эффективно передавать ее культур-
ное содержание. В данном контексте освеще-
ние выступает в качестве важного медиа-
тора, соединяющего форму артефактов и их 
культурное значение. Посредством управле-
ния светом не только усиливаются пластиче-
ские характеристики объектов, но и форми-
руется пространственная атмосфера, облада-
ющая ритуальной и мистической вырази-
тельностью, в результате чего пространство 
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становится носителем культурного нарра-
тива. 

В новом здании музея Саньсиндуй, вве-
денном в опытную эксплуатацию в 2023 
году, для управления источниками света 
была выбрана интеллектуальная система 
диммирования Ltech 0–10V, обеспечиваю-
щая точный контроль светового потока. 
Осветительная концепция строится на соче-
тании затемненной среды и локального ак-
центного освещения и реализуется в трех ас-
пектах [Error! Reference source not found.]. 

Во-первых, световая среда как основа 
целостного пространственного образа. Об-
щее пространство музея организовано по-
средством сочетания фона с пониженной 
освещенностью и локального акцентного 
освещения, что формирует выраженные кон-
трастные отношения света и тени. В проек-
тировании нового здания музея Саньсиндуй 
применена специфическая логика «вычита-
ния», направленная на максимальное устра-
нение физического присутствия самих осве-

тительных приборов. Данный подход, осно-
ванный на строгом контроле уровня осве-
щенности среды, усиливает ощущение «ми-
стичности» и «сакральности» экспонатов в 
световом пространстве музея (рис. 1). Подоб-
ная организация снижает уровень визуаль-
ных помех и концентрирует внимание зри-
теля на экспозиционных объектах. В то же 
время иерархическое распределение свето-
вых потоков формирует четкую простран-
ственную структуру, обеспечивая непрерыв-
ный и упорядоченный визуальный опыт в 
процессе движения зрителя. Таким образом, 
освещение не только организует визуальную 
структуру пространства, но и закладывает 
основу его целостного образа, формируя у 
зрителя первичное восприятие при входе. 
Данный подход в высокой степени соответ-
ствует закономерностям влияния архитек-
турной среды на восприятие экспонатов, при 
этом свет выступает медиатором между ма-
териальным наследием и духовным про-
странством.  

 

 
 

Рис. 1. Экспозиционное пространство музея Саньсиндуй. Источник: 
https://touch.travel.qunar.com/comment/5930888 

 
Во-вторых, в экспонировании ключе-

вых объектов применяется направленное 
освещение, усиливающее пластические ха-
рактеристики и детализацию артефактов. На 
уровне конкретной технической реализации 

в экспозиционных залах широко использу-
ются профессиональные трековые светиль-
ники с функцией регулировки угла луча в 
широком диапазоне. Данные светильники 
обладают высоким индексом цветопередачи 



 

 
 

185 

[Error! Reference source not found.], а также 
высокоэффективной системой глубокой 
защиты от ослепления, что обеспечивает 
материальную основу для выражения 
технической эстетики. В современных му-
зейных проектах особое значение придается 
прецизионному управлению светораспреде-
лением и минимизации зрительного диском-
форта. Применение узконаправленных све-
товых пучков в сочетании с высокоэффек-
тивными системами подавления бликов поз-
воляет не только точно моделировать свето-
вую среду, но и формировать визуально изо-
лированное восприятие экспоната. Подоб-
ные решения обеспечивают эффект «визу-
ального выделения» объекта из окружаю-
щего пространства, усиливая его пластиче-
скую выразительность и символическую зна-
чимость (рис. 2 и 3). В данном контексте свет 
выступает не просто средством освещения, а 
инструментом целенаправленного конструи-
рования зрительного опыта. Согласно иссле-
дованиям А. В. Аладова, высокая цветопере-
дача (Ra) и повышение всех индексов R1–
R14 позволяют зрителю воспринимать про-
изведение в световой среде, максимально 
приближенной к той, в которой оно создава-
лось автором [3].  

 

 
 

Рис. 2. Экспонаты музея Саньсиндуй. 
Источник: 

https://touch.travel.qunar.com/comment/57
84278?from=client&bd_source=bdglxzh 

 
 

Рис. 3. Экспонаты музея Саньсиндуй. 
Источник: 

http://xhslink.com/o/5oz46ZiDBds 
 
В случае музея Саньсиндуй такое 

прецизионное светораспределение не 
только способствует сохранению хрупкой 
поверхности бронзовых артефактов, но и 
обеспечивает визуальное воспроизведение 
их уникальной цветовой и фактурной спе-
цифики. Например, бронзовые маски бла-
годаря точно сфокусированному свето-
вому пучку приобретают выраженную 
объемность и сильное визуальное воздей-
ствие (рис. 4); при этом выявляется тонкая 
фактура орнамента на поверхности 
бронзы, а холодный металл наделяется 
ощущением исторической тяжеловесности 
и внутренней жизненности [4]. Такой под-
ход не только повышает распознаваемость 
экспонатов, но и формирует в простран-
стве четкую структуру визуальных доми-
нант. Тем самым освещение конструирует 
в пространственном образе «ключевые ви-
зуальные символы», благодаря чему от-
дельные экспонаты становятся значимыми 
элементами целостной композиции.  
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Рис. 4. Экспонаты музея Саньсиндуй – 
бронзовые маски. Источник: 

https://www.ltech.cn/html/News/Sanxingdui
.html 

 
В-третьих, формирование атмосферы и 

эмоционального опыта. В аспекте создания 
атмосферы музей Саньсиндуй посредством 
регулирования цветовой температуры и ин-
тенсивности освещения формирует сдержан-
ную и одновременно насыщенную мистиче-
ским характером среду, обеспечивая ее со-
гласованность с тематикой экспозиции. Для 
различных тематических залов проектной 
командой были разработаны дифференциро-
ванные световые решения по цветовой тем-
пературе и уровню яркости [Error! 
Reference source not found.], что позволяет 
создавать специфическое ощущение наложе-
ния и пересечения временных пластов; дан-
ная среда усиливает эффект погружения зри-
теля (рис. 5).  

 

 
Рис. 5. Экспозиционное пространство музея 

Саньсиндуй. Источник: 
http://xhslink.com/o/5x9TGEZYakK 

 

 
Помимо освещения витрин, трековые 

системы освещения активно используются 
для формирования целостной простран-
ственной атмосферы [Error! Reference 
source not found.]. За счет прецизионного 
управления контрастными отношениями в 
экспозиционном пространстве формируется 
ритмическая динамика чередования света и 
тени, направляющая движение зрителя и 
обеспечивающая поэтапное раскрытие 
культурного содержания, связанного с 
цивилизацией Саньсиндуй. В данном кон-
тексте светотеневая организация выступает 
не только как инструмент освещения в физи-
ческом смысле, но и как ключевой элемент, 
участвующий в формировании «простран-
ственного образа». Одновременно посред-
ством управления ритмом светотеневых из-
менений осветительная система направляет 
эмоциональную динамику восприятия зри-
теля и логику нарратива, обеспечивая глу-
бинную передачу культурного содержания. 
Гибкость световых решений проявляется в 
возможности адаптации расположения и 
конфигурации светильников в соответствии 
с изменениями экспозиции, что обеспечи-
вает высокую степень функциональной 
устойчивости и адаптивности музейной 
среды в условиях долгосрочной эксплуата-
ции. В данном случае освещение выступает 
не как совокупность технических средств, а 
как структурный элемент культурного нар-
ратива. Посредством сдержанного и одно-
временно прецизионного светового воздей-
ствия выявляются фактура, масштаб и сим-
волические характеристики артефактов, бла-
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годаря чему историческое содержание выхо-
дит за пределы статичной демонстрации и 
актуализируется в современном простран-
ственном контексте. Взаимодействие свето-
вой среды и экспонатов формирует гармо-
ничную систему, основанную на принципах 
соразмерности и уважения к материальному 
наследию: свет не доминирует, а подчерки-
вает и раскрывает свойства артефактов 
[Error! Reference source not found.]. В 
результате создаются условия для сосредото-
ченного и комфортного восприятия, позволя-
ющие зрителю в непосредственном контакте 
переживать культурный опыт, связанный с 
одной из наиболее загадочных и значимых 
цивилизаций древнего мира. 

На основе проведенного анализа роль 
освещения в формировании пространствен-
ного образа может быть представлена в трех 
аспектах. 1.Визуальное конструирование: 
посредством распределения света и кон-
трастных отношений формируется простран-
ственная иерархия и целостная структура 
восприятия. 2.Эмоциональное конструиро-
вание: управление световой средой позво-
ляет создавать атмосферу и воздействовать 
на эмоциональное состояние зрителя. 
3.Смысловое конструирование: дифферен-
цированное освещение усиливает вырази-
тельность экспонатов, превращая свет в 
средство передачи культурного содержания. 
Данные три уровня взаимодействуют между 
собой и в совокупности формируют целост-
ную структуру пространственного образа 

музея. 
Заключение 
Обобщая результаты проведенного ис-

следования, можно сделать вывод, что осве-
щение в музейном пространстве выходит за 
пределы утилитарной функции и выступает 
как ключевой фактор формирования про-
странственного образа. Его воздействие реа-
лизуется на трех взаимосвязанных уровнях – 
визуальном, эмоциональном и смысловом, 
что обеспечивает целостность восприятия 
экспозиционной среды. Анализ музея Сань-
синдуй показал, что системно организован-
ное световое решение способно интегриро-
вать пространственную структуру, вырази-
тельность экспонатов и зрительский опыт. В 
результате музейное пространство транс-
формируется из среды демонстрации в це-
лостную систему культурного нарратива, в 
которой свет выполняет функцию медиатора 
между материальной формой и ее смысло-
вым содержанием. Полученные результаты 
подтверждают, что в экспозиционном ди-
зайне освещение следует рассматривать не 
как вспомогательный элемент, а как самосто-
ятельный инструмент конструирования про-
странственного образа. Это открывает воз-
можности для более осознанного проектиро-
вания музейной среды, ориентированного на 
формирование комплексного зрительского 
опыта и углубленную передачу культурных 
смыслов. 
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Почтовая марка представляет собой 

комплексный социокультурный феномен, 
функционирующий на стыке прикладной 

графики, государственной символики и мас-
совой визуальной коммуникации. Являясь 
агентом культурной репрезентации, она в 
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графической форме фиксирует знаковые об-
разы, формирующие и транслирующие наци-
ональное или региональное самосознание. 

Особое значение для анализа визуали-
зации культуры имеют почтовые миниа-
тюры, посвященные отдельным городам. 
Идентичность этого пространства складыва-
ется из множества компонентов архитектур-
ного наследия, исторических событий, эко-
номических достижений, локальных художе-
ственных традиций, и все они потенциально 
могут быть переведены на язык филателии. 

В эпоху глобализации китайские го-
рода и провинции целенаправленно констру-
ируют уникальный визуальный стиль для 
привлечения туристических потоков и инве-
стиционного капитала. В этом контексте 
почтовая марка служит компактным, но вы-
сокоинформативным носителем ключевых 
культурных кодов региона. 

Марки Гуанчжоу – яркий примером 
культурной интерпретации, где традицион-
ные элементы Южного Китая (в частности, 
архитектура «цилоу», кантонская опера и бо-
танические мотивы) получают новое прочте-
ние через призму графического дизайна. В 
результате формируется современный куль-
турный продукт, соединяющий наследие и 
визуальное искусство. 

Гуанчжоу, столица провинции Гуан-
дун и один из крупнейших мегаполисов Юж-
ного Китая, обладает богатейшим культур-
ным слоем, уходящим корнями в эпоху дина-
стии Цинь, и одновременно является симво-
лом стремительной модернизации страны. 
Эта двойственность, архаика и ультрасовре-
менность, создает уникальные условия для 
художественного проектирования марок, в 
которых традиционные мотивы региона 
Линнань соседствуют с футуристическими 
архитектурными формами. Изучение марок 
позволяет выявить, какие художественно-
технические приемы (цветовая палитра, ком-
позиция, выбор знаковых объектов) наибо-
лее эффективно визуализируют культурную 

идентичность края, что крайне важно для 
технической эстетики. 

Современная филателия эволюциони-
ровала из простого собирательства в само-
стоятельную научно-исследовательскую 
дисциплину. Вклад ученых из России и Ки-
тая в этот процесс обеспечивает глубокий 
анализ почтовых материалов и развитие фи-
лателистической науки.  

В связи с этим следует вделить ра-
боты С. В. Аксеновой и Е. Н. Пакалиной [1], 
Ю. В. Громова [2; 3], С. Е. Ореховой [4], 
К. Н. Сабур [5], В. М. Тюкова [6], Ю. В. Чу-
вилькиной [10], А. В. Якуба [11; 12] и др. 

Отдельного внимания заслуживают 
публикации китайских исследователей. Во-
просы искусства дизайна почтовых марок 
КНР проанализированы в работах 
Х. Ци [14] и Ж. Чжоу [15; 16]. Эволюция 
образа страны на знаках почтовой оплаты за 
период 1949–2016 годов осмыслена 
Л. Яном и Т. Дуном [18]. Дизайн современ-
ных китайских марок исследован 
Ю. Юй [17]. Эстетическая эволюция почто-
вых миниатюр и использование орнамента 
«благопожелательный узел» подробно 
рассмотрены в статьях Ш. Хоу [7; 8]. 
Юбилейные выпуски, посвященные ос-
нованию КНР, проработаны в исследовании 
С. Цзюньцзюнь [9]. 

Несмотря на активное развитие этого 
научного направления, ряд ее аспектов все 
еще недостаточно изучен. Настоящая работа 
направлена на восполнение существующего 
пробела. 

Цель исследования: выявить и систе-
матизировать специфические художе-
ственно-графические средства почтовой ми-
ниатюры, используемые для репрезентации 
региональной культуры Гуанчжоу, а также 
определить роль почтовой марки как инстру-
мента визуальной коммуникации в совре-
менном информационном дизайне. 

Задачи исследования:  
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1) изучить историческую эволю-
цию визуального образа Гуанчжоу в почто-
вых выпусках КНР; 

2) выявить семиотические и ком-
позиционные особенности дизайна марок, 
которые формируют узнаваемый образ реги-
она. 

Для достижения поставленной цели в 
работе используются следующие методы: 
историко-искусствоведческий анализ (изуче-
ние эволюции дизайна марок, посвященных 
Гуанчжоу, в контексте исторических перио-
дов, до и после реформ); иконографический 
и иконологический анализ (интерпретация 
изобразительных элементов марок: архитек-
тура, пейзажи, флора/фауна как носителей 
культурных смыслов); метод семиотиче-
ского анализа (расшифровка символов и зна-
ков, составляющих визуальный код Кантон-
ской культуры); сравнительный анализ (со-
поставление дизайна почтовых марок с дру-
гими формами визуализации региона: тури-
стические буклеты, сувенирная продукция); 
системный подход (анализ почтовой марки 
как целостного объекта графического ди-
зайна: композиция, цвет, шрифт). 

Почтовая миниатюра, функциониру-
ющая на стыке искусства и утилитарного ди-
зайна, обладает уникальным набором харак-
теристик, отличающих ее от других видов 
графики. Х. Ци выделяет три ключевые осо-
бенности: лаконизм, технологическую адап-
тивность и функциональную читаемость [14, 
c. 159]. 

Из-за крайне малого формата каждый 
элемент изображения несет высокую смыс-
ловую нагрузку. Здесь нет места лишним де-
талям, композиция строится на строгом от-
боре средств, где декоративность подчинена 
функциональности. 

Как объект массового тиражирова-
ния, марка требует особого подхода к ди-
зайну. Цветовые палитры и графика разраба-
тываются с учетом возможностей печати, 

обеспечивая четкость тонких линий и точ-
ность оттенков при многотысячных тиражах. 

Почтовая миниатюра обязана сохра-
нять художественную целостность и инфор-
мативность в условиях реального почтового 
обращения. Графический образ должен оста-
ваться узнаваемым даже после штемпелева-
ния, наклеивания на конверты с разной фак-
турой и при меняющемся освещении. 

С точки зрения теории дизайна, про-
ектирование марки может быть описано как 
решение многофакторной задачи, в которой 
пересекаются требования государственного 
заказа (идеологический аспект), технические 
ограничения печатного производства, эсте-
тические предпочтения эпохи и ожидания 
целевой аудитории, включающей рядовых 
отправителей писем и коллекционеров-фи-
лателистов. Последняя категория заслужи-
вает особого упоминания: филателистиче-
ский рынок формирует собственные крите-
рии оценки дизайна, в которых ценятся гра-
фическая изысканность, точность детали-
ровки, оригинальность композиционного ре-
шения и, что немаловажно, культурная 
аутентичность изображаемого материала. 

По мнению Х. Ци, методологический 
анализ дизайна почтовых марок целесооб-
разно выстраивать в трех взаимосвязанных 
плоскостях: формально-композиционной 
(рассмотрение структуры изображения, рит-
мической организации элементов, баланса 
масс и пустот), колористической (анализ цве-
товой гаммы, ее символического наполнения 
и соответствия печатным технологиям) и се-
миотической (интерпретация визуальных 
знаков и кодов, задействованных в (миниа-
тюре) [14, c. 181–182]. Данный подход 
применяется и в настоящем исследовании 
при анализе конкретных образцов марок 
Гуанчжоу. 

Важно отметить, что почтовая марка 
функционирует в режиме двойной репрезен-
тации: с одной стороны, она изображает кон-
кретный объект или событие, с другой – сама 
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становится знаком государства-эмитента, 
элементом его визуального имиджа на меж-
дународной арене. Для региональной тема-
тики это означает, что марка с изображе-
нием, скажем, Гуанчжоуской башни (Canton 
Tower) транслирует не только образ конкрет-
ного архитектурного сооружения, но и опре-
деленное представление о городе и стране в 
целом.  

Для корректного анализа дизайна ма-
рок необходимо предварительно очертить 
круг визуальных символов, формирующих 
образ Гуанчжоу в массовом сознании. Город, 
чья история насчитывает более двух тысяч 
лет, на протяжении столетий выполнял 
функцию южных морских ворот Китая, что 
предопределило его космополитичный ха-
рактер и восприимчивость к внешним влия-
ниям. Как справедливо заметил Ц. Хань, Гу-
анчжоу является центром уникальной регио-
нальной культуры Линнань, обладающей 
собственными, отличными от северокитай-
ских, архитектурными, гастрономическими, 
музыкальными и ремесленными традици-
ями [13, c. 21]. 

К числу наиболее узнаваемых визу-
альных символов города относятся: скульп-
турная группа «Пять козлов», главный мифо-
логический символ города, отсылающий к 
легенде о его основании, архитектурный ан-
самбль площади Хайчжу с Кантонской теле-
башней, ставшей эмблемой современного 
Гуанчжоу; мемориальный зал Сунь Ятсена, 
памятник архитектуры первой половины ХХ 
века; исторический памятник Шамянь с ев-
ропейской застройкой колониального пери-
ода; башня Чжэньхай, пятиярусная пагода 
эпохи Мин. 

Кроме того, значимыми визуальными 
маркерами являются цветочные мотивы (Гу-
анчжоу известен как «город цветов»), изоб-
ражения кантонской оперы с ее характер-
ными костюмами и гримом, а также символы 
Кантонской ярмарки, старейшей и крупней-
шей торговой выставки Китая. Каждый из 

перечисленных символов в разное время 
находил отражение в дизайне почтовых ми-
ниатюр, причем выбор конкретного мотива и 
способ его графической интерпретации су-
щественно варьировались в зависимости от 
исторического периода, политического кон-
текста и доминирующих эстетических пара-
дигм. 

В эволюции дизайна почтовых марок 
Гуанчжоу отчетливо выделяются три этапа, 
неразрывно связанных с историей КНР, каж-
дый из которых обладает уникальными отли-
чительными чертами: 

– период социалистического реализм 
(1950–1970-е годы); 

– период реформ и открытости (1980–
1990-е годы); 

– современный период (2000–2020-е 
годы). 

В своем исследовании Ж. Чжоу отме-
тил, что в 1950–1970-е годы, в ранний период 
Китайской Народной Республики дизайн 
почтовых марок находился под сильным 
влиянием эстетики социалистического реа-
лизма, адаптированной к китайскому куль-
турному контексту [16, с. 90]. Для марок 
этого времени характерны четкая контурная 
прорисовка, ограниченная цветовая палитра 
(преобладание красного, золотистого, зеле-
ного и синего тонов), симметричные или 
близкие к симметричным композиции. 
«Изображения архитектурных сооружений, 
в том числе относящихся к Гуанчжоу, трак-
товались в подчеркнуто монументальном 
ключе: здания изображались с низкой точки 
зрения, что придавало им величественность, 
активно использовались приемы светотене-
вой моделировки, заимствованные из евро-
пейской академической гравюры», – под-
черкнул Х. Ци [14, c. 103]. 

Гуанчжоуская тематика в этот период 
представлена в основном марками, посвя-
щенными революционным событиям (вос-
стание в Гуанчжоу 1927 года, деятельность 
крестьянско-рабочих школ) и достижениям 
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социалистического строительства. В худо-
жественном отношении эти миниатюры от-
личаются графической сухостью и идеологи-
ческой прямолинейностью, однако уже в них 
прослеживается стремление дизайнеров к 
включению локально специфичных деталей, 
например, характерных силуэтов пальм или 

фрагментов традиционной южнокитайской 
архитектуры, помещаемых на задний план 
композиции. В этом отношении показатель-
ным примером является марка «Китайская 
ярмарка экспортных товаров», выпущенная в 
1973 году (рис. 1). 

 

 
Рис. 1. Марка «Китайская ярмарка экспортных товаров» 

 
 
Эта почтовая миниатюра является 

примером китайского графического дизайна 
эпохи Культурной революции. Она сочетает 
в себе идеологическую функциональность с 
элементами модернизма и экспортной ори-
ентированности. На марке изображено зда-
ние выставочного комплекса в Гуанчжоу. 
Это современное на тот момент функцио-
нальное строение, символизирующее инду-
стриализацию, прогресс и открытость Китая 
к торговле. Здание показано с нижнего ра-
курса, что придает ему монументальность и 
величие. Оно занимает большую часть про-
странства, подчеркивая важность мероприя-
тия. Марка выполнена в многоцветной тех-
нике, что характерно для памятных выпусков 
того времени, призванных показать процве-
тание. Преобладают голубые, красные и зе-
леные оттенки, символизирующие чистое 
небо, индустрию и революционный дух. 

Текст (название ярмарки: 中国出口商
品交易会) выполнен строгим, четким шриф-
том, гармонирующим с архитектурными ли-
ниями здания. Он сбалансирован, размещен 
по нижней кромке, не перекрывая основной 
сюжет, что говорит о классическом подходе 
к верстке марки. Дизайн не является чисто 
реалистичным; он слегка идеализирован. 
Здание выглядит безупречно, чисто и мас-
штабно. 

Несмотря на то, что миниатюра выпу-
щена в разгар «Культурной революции», она 
несет на себе отпечаток необходимости меж-
дународного взаимодействия. Дизайн при-
зван создать образ технологичного и откры-
того города, региона и всей страны. 

С началом политики реформ и откры-
тости в дизайне китайских почтовых марок 
происходят заметные изменения: значи-
тельно расширяется тематика, усложняется 
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цветовая гамма, активнее используются при-
емы китайской традиционной живописи го-
хуа и каллиграфии. Марки этого периода де-
монстрируют повышенное внимание к деко-
ративной составляющей: фоны заполняются 
орнаментальными мотивами, применяются 
градиентные цветовые переходы, детализи-
руются изображения. 

Классическим образцом китайской 
филателии 1980-х годов является памятная 
почтовая марка КНР, выпущенная 1 мая 1985 
года к 60-летию основания Всекитайской фе-
дерации профсоюзов (рис. 2). 

 

 
 

Рис. 2. Марка «60-летие основания 
Всекитайской федерации профсоюзов»  

 
 
В качестве основного изображения 

выбрано здание Гуанчжоуского Хуэйчжо-
уского – место проведения первого Всеки-
тайского съезда профсоюзов в 1925 году. 

Дизайнер У Цзянькунь использовал 
метод акварельного этюда, который придает 
зданию историческую достоверность. Не-
смотря на то, что здание двухэтажное, оно 
изображено с легкого нижнего ракурса 
(взгляд снизу-вверх), что придает ему мону-
ментальность, значительность и символизи-

рует прочность фундамента рабочего движе-
ния. Фокус сделан на текстуре здания, окнах 
и крыше. Окружающая зелень (деревья) вы-
полнена в более свободной манере, чтобы не 
перегружать центр композиции. 

Цветовая гамма – сдержанная и спо-
койная, используются глубокие тона для са-
мого здания (коричневый, серый), контра-
стирующие с яркой зеленью и чистым, свет-
лым небом. Сдержанные цвета подчерки-
вают солидность организации, ее 60-летний 
опыт и стабильность. 

Можно сделать вывод, что У Цзянь-
кунь создал образ, который не просто инфор-
мирует о юбилее, а вызывает чувство уваже-
ния к истории рабочего движения через изоб-
ражение материального памятника, исполь-
зуя для этого академичную, но художе-
ственно привлекательную акварельную тех-
нику. 

Для гуанчжоуской тематики 1980–
1990-е годы стали временем появления ма-
рок, посвященных Кантонской ярмарке, что 
отражало новое позиционирование города 
как центра международной торговли. Фила-
телистический набор 1986 года, приурочен-
ный к 60-летию Кантонской ярмарки, пред-
ставляет высокую художественную цен-
ность. Композиция марок построена на кон-
трасте эпох: современный облик выставоч-
ного комплекса на переднем плане сочета-
ется с историческим пейзажем на заднем, где 
по Жемчужной реке плывут стилизованные 
традиционные джонки. «Такой композици-
онный прием, отсылающий к классической 
китайской пейзажной живописи с ее много-
плановостью, позволяет дизайнеру выстро-
ить нарратив исторической преемственно-
сти, не прибегая к вербальным», – подчерк-
нул Х. Ци [14, c. 165]. 

Современный этап характеризуется 
переходом к полностью цифровому проекти-
рованию марочной графики, что открыло пе-
ред дизайнерами новые выразительные воз-
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можности: фотографическую точность в пе-
редаче архитектурных деталей, использова-
ние сложных световых эффектов, включение 
элементов трехмерного моделирования.  

В наше время для производства марок 
Гуанчжоу используются сложные методы 
печати, включая рельефное тиснение, голо-
графические элементы и высокую степень 
защиты, что отражает общую тенденцию ки-
тайской филателии к цифровизации и высо-
кому качеству. 

Одновременно наметилась тенденция 
к концептуализации дизайна: марка все чаще 
проектируется не как изолированное графи-

ческое произведение, а как часть серии, объ-
единенной общей визуальной концепцией и 
нарративной логикой. 

Наиболее ярким примером реализа-
ции нового подхода применительно к гуан-
чжоуской тематике стала серия почтовых ма-
рок, выпущенная в 2010 году к XVI Азиат-
ским играм, проходившим в Гуанчжоу с 12 
по 27 ноября. Марки стали ярким визуаль-
ным воплощением духа этого события. Спе-
циальная серия «Открытие XVI Азиатских 
игр» была выпущена в день открытия и со-
стояла из 6 марок: бадминтон, ушу, атлетика, 
конный спорт, гонки на лодках-драконах, 
го/вэйци (рис. 3). 

 

 
Рис. 3. Серия марок «Открытие XVI Азиатских игр» 

 
Марки укоренены в истории Гуан-

чжоу («Города козлов» или «Города пяти 
козлов»). На них изображено пять стилизо-
ванных спортивных козлов: «А Сян», «А 
Хэ», «А Жу», «А И» и «Лэ Янъян», чьи 
имена в сумме означают «Гармония, благо-

словение, успех и счастье» (祥和如意乐洋洋

), что транслирует идею «Гармонии и стра-
сти» Игр. Дизайн эмблемы, представленный 
на почтовых миниатюрах, вдохновлен 
скульптурой «Пяти козлов» в парке Юэсю, 

плавно переходящей в форму факела. Она 
символизирует неугасимое пламя Азиатских 
игр. 

Цвета талисманов соответствуют 
пяти кольцам Олимпийского совета Азии: 
Le Yangyang (Желтый): цвет риса и города 
Гуанчжоу. A Xiang (Синий): представляет 
реку Перл-Ривер. A He (Черный): символи-
зирует древнюю культуру Линнань. A Ru 
(Красный) и A Yi (Зеленый): дополняют 
цветовую гамму, делая серию яркой и запо-
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минающейся. Дизайн «cute» (милый) харак-
терен для современного китайского марке-
тинга, ориентированного на дружелюбие и 
открытость. 

Проведенный анализ позволяет сде-
лать ряд выводов о роли почтовой миниа-
тюры в визуализации региональной куль-
туры Гуанчжоу. 

Во-первых, марка является эффектив-
ным инструментом культурной репрезента-
ции благодаря своей способности концен-
трировать в минимальном формате сложные 
семиотические конструкции, объединяющие 
архитектурные, природные, мифологические 
и экономические коды региональной иден-
тичности. 

Во-вторых, эволюция дизайна гуан-
чжоуских марок демонстрирует последова-
тельное движение от идеологически мотиви-

рованной графики социалистического реа-
лизма через декоративность переходного пе-
риода к концептуально насыщенному циф-
ровому дизайну, в котором традиционные 
художественные приемы переосмыслива-
ются в новом технологическом контексте. 

Анализ отдельных образцов мароч-
ного дизайна показывает, что наиболее 
успешные с художественной точки зрения 
миниатюры – это те, в которых дизайнеру 
удается достичь баланса между локальной 
специфичностью и универсальной читаемо-
стью графического образа. Почтовые марки 
Гуанчжоу, рассмотренные в настоящей ста-
тье, в целом справляются с этой задачей, 
предлагая международной аудитории визу-
ально привлекательный и семантически мно-
гослойный образ южнокитайского мегапо-
лиса. 
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ТРАНСФОРМАЦИЯ ТРАДИЦИОННЫХ СИМВОЛОВ  

В КНИЖНОМ ДИЗАЙНЕ ЛУ СИНЯ 
 

Актуальность исследования обусловлена необходимостью осмысления трансформации 
традиционных символов в книжном дизайне Лу Синя как основоположника современного 
китайского книжного дизайна. Цель статьи: выявить механизмы и художественные 
особенности переосмысления традиционных китайских визуальных символов в книжном 
оформлении Лу Синя. На основе семиотического и историко-стилистического анализа 
рассматриваются обложки трех репрезентативных изданий: «Персиковое облако», 
«Сердечные искания», «Клич», «Утренние цветы, собранные вечером», «Рабочий Шевырев», 
журналов «Молодые побеги» и «Поток». Результаты исследования показывают, что в 
осмыслении традиционных символов Лу Синь эволюционировал от «изобразительного 
заимствования» через «реконструкцию элементов» к «духовной интернализации». В статье 
также раскрывается влияние Лу Синя на современников и констатируется, что его 
эстетические принципы – лаконичность, структурность и идеологичность – существенно 
повлияли на развитие китайского книжного дизайна. Исследование подтверждает, что 
метод Лу Синя «обновление через древность» остается актуальным для решения проблемы 
взаимодействия традиции и новаторства в современной визуальной культуре Китая 

Ключевые слова: Лу Синь; книжный дизайн; традиционные символы; заимствование и 
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THE TRANSFORMATION OF TRADITIONAL SYMBOLS IN LU XUN'S BOOK DESIGN 
 
The relevance of the study is determined by the need to understand the transformation of 

traditional symbols in the book design of Lu Xun as the founder of modern Chinese book design. The 
purpose of the article is to identify the mechanisms and artistic features of the reinterpretation of 
traditional Chinese visual symbols in the book design of Lu Xun. Based on semiotic and historical-
stylistic analysis, the covers of three representative publications are examined: «Peach Cloud», 
«Heart Searches», «The Cry», «Morning Flowers Collected in the Evening», «Worker Shevyrev», and 
the magazines «Young Shoots» and «Stream». The results of the study show that Lu Xun's 
understanding of traditional symbols evolved from «pictorial borrowing» through «reconstruction of 
elements» to «spiritual internalization». The article also reveals Lu Xun's influence on his 
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contemporaries and states that his aesthetic principles – conciseness, structure and ideology – 
significantly influenced the development of Chinese book design. The study confirms that Lu Xun's 
method of «renewal through antiquity» remains relevant for addressing the problem of the interaction 
between tradition and innovation in contemporary Chinese visual culture 

Keywords: Lu Xun; book design; traditional symbols; appropriation and transformation; 
cultural self-identification 

 
 
В начале XX в. проникновение запад-

ной культуры оказало глубокое воздействие 
на искусство Китая. Как ключевая фигура 
движения за новое искусство, Лу 
Синь (1881–1936) был не только великим пи-
сателем, но и талантливым дизайнером. Он 
внес значительный вклад в развитие книж-
ного дизайна и визуальную культуру Китая, 
отошел от традиционных китайских канонов 
и широко внедрял элементы западного мо-
дернизма. Лу Синь лично спроектировал бо-
лее 60 книжных обложек, экспериментируя с 
типографикой и композицией. 

Творческие решения Лу Синя суще-
ственно повлияли как на его современников, 
так и на последующие поколения китайских 
деятелей культуры, в частности, на таких ху-
дожников-оформителей, как Тао Юань-
цин (1893–1929), Цянь Цзюньтао (1907–
1998), Сунь Фуси (1898–1962) и Сыту 
Цяо (1902–1958). 

Наследие Лу Синя неизменно привле-
кает внимание как китайских, так и россий-
ских ученых. Традиционно исследователи 
уделяют больше внимания его литератур-
ному творчеству, например, А. А. Вет-
рова [1], В. А. Логинова [5], Л. Хуэй [6], 
Ж. Ши [8], Л. Ян [10]. В орбите научных ин-
тересов также находятся различные аспекты 
деятельности Лу Синя-политика и идеолога: 
Ц. Ли [4], Ф. Чжан [7], Б. Ли [13], 
Ю. Чэнь [19]. 

Однако вопросы, связанные с издатель-
ской деятельностью Лу Синя, его вклад в раз-
витие книжного дизайна нашли отражение в 
сравнительно небольшом количестве работ, 
например, И Шэнь [9], В. Н. Гусейнова и 

И Чжао [2], Ч. Жун [3]. Предложенная ста-
тья призвана более подробно осмыслить дея-
тельность Лу Синя-дизайнера. 

Цель статьи: выявить механизмы и ху-
дожественные особенности переосмысления 
традиционных китайских визуальных симво-
лов в книжном оформлении Лу Синя. 

Для достижения поставленной цели 
необходимо решить следующие задачи: 

1. Проанализировать основные тради-
ционные символы (эпиграфика, ханьские ре-
льефы, орнаменты), использованные Лу Си-
нем в книжном дизайне и описать методы их 
трансформации (упрощение, стилизация, 
влияние западного конструктивизма). 

2. Раскрыть концептуальную связь: по-
казать, как визуальный язык обложек соот-
носится с литературным содержанием произ-
ведений. 

3. Определить значение экспериментов 
Лу Синя для последующего развития графи-
ческого дизайна в Китае. 

Для решения поставленных задач в ра-
боте применяются методы семиотического 
анализа (интерпретация культурного подтек-
ста традиционных символов, которые ис-
пользовал Лу Синь), историко-стилистиче-
ского анализа и сравнительного исследова-
ния (изучение эволюции методов работы Лу 
Синя с традиционными символами путем 
сравнения образцов его работ). 

Анализ книжно-оформительских работ 
Лу Синя 1920–1930-х гг. позволяет выделить 
два ключевых направления трансформации 
традиционных символов. Первое направле-
ние – переосмысление ханьских рельефов и 
стел, а второе – модернизация каллиграфии. 
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Эти два направления не исчерпывают всего 
многообразия дизайнерских поисков Лу 
Синя, однако именно они получили наиболее 
последовательное воплощение в его работах. 

Лу Синь считал: «Ни одно новое искус-
ство не возникает внезапно, без корней, оно 
всегда наследует предшествующие об-
разцы» [16, с. 382]. Этот подход – «обновле-
ние через древность» – он активно реализо-
вал в своем творчестве. Лу Синь был страст-
ным коллекционером эстампажей с могиль-
ных плит династии Хань (206 г. до н. э. – 
220 г. н. э.). Работая в сфере книжного ди-
зайна, он активно обращался к эстетике этих 
древних каменных барельефов. Однако его 
подход не сводился к простому копирова-
нию. Лу Синь трансформировал архаичные 
изображения в лаконичные графические 
формы, лишенные избыточной декоративно-
сти, что придавало его книгам монументаль-
ность и историческую глубину. 

Ярким примером этого решения явля-
ется издание пьесы-сказки «Персиковое об-
лако» (1923), написанной на японском языке 
российским незрячим писателем и эсперан-
тистом  и В. Я. Ерошенко (1889–
1952) [12, с. 1]. В 1922 г. Лу Синь перевел 
это произведение на китайский язык. Пьеса 
затрагивает темы свободы и борьбы, харак-
терные для творчества обоих авторов. «Пер-
сиковое облако» стало широко известно в 
Китае. 

При выборе узоров для обложки Лу 
Синь обратился к изображению благодатных 
облаков (сянъюнь) из ханьских каменных ре-
льефов. По мнению А. Шао, облачные узоры 
эпохи Хань отличаются удлиненными хво-
стами, неправильными, подвижными фор-
мами и извилистой динамикой, что было 
тесно связано с распространенными в то 
время народными верованиями о поиске бес-
смертия и благом предзнаменова-
нии [20, c. 43]. Лу Синь адаптировал этот 

традиционный узор для обложки книги. Впо-
следствии такой подход получил широкое 
распространение. 

В качестве фона Лу Синь выбрал чи-
стый белый цвет, а сам узор был выполнен в 
ярко-красных тонах. Использование крас-
ного цвета создает визуальный эффект 
утренней зари и раскрывает суть названия 
книги – «Персиковое облако» (рис. 1). Благо-
даря облачному узору издание будоражит 
воображение, подчеркивая жанровую специ-
фику произведения – пьесы-сказки. 

 

 
 

Рис. 1. «Персиковое облако». Обложка 
 

Примечательно, что в начале своей из-
дательской деятельности Лу Синь использо-
вал традиционные узоры непосредственно 
как самостоятельные декоративные эле-
менты, наделяя их новыми смыслами благо-
даря цветовой трансформации. Однако он 
еще не прибегал к абстракции или рекон-
струкции. Этот прием «изобразительного за-
имствования» заложил основу для его после-
дующих поисков. 
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В процессе творчества стиль Лу Синя 
эволюционировал. Об этом свидетельствует 
обложка книги Гао Чанхуна (1898–1954) 
«Сердечные искания» (1926). В отличие от 
«Персикового облака», в оформлении кото-
рого был применен одиночный узор, «Сер-
дечные искания» представляют собой ком-
бинацию из множества традиционных эле-
ментов (рис. 2). 

 

 
 

Рис. 2. «Сердечные искания». Обложка  
 
Как указал Л. Чжоу, Лу Синь использо-

вал изображение с погребальных врат эпохи 
Шести династий [18, с. 158]. Он комбиниро-
вал различные символы, распространенные в 
ханьской иконографии: пернатых бессмерт-
ных [17, с. 69], драконов [17, с. 403], облач-
ные узоры [20, с. 43]. Композиция базиру-
ется на динамичном взаимодействии драко-
нов, изогнутых в гибких позах и пернатых 
бессмертных, которые то стоят на головах, 
ступая по облакам, то парят в неистовой 

пляске. Такое расположение фигур не просто 
копирует древние образцы, а создает аван-
гардный коллаж. Традиционные символы 
утрачивают свой сакральный смысл и пре-
вращаются в экспрессивные графические 
элементы. Эта хаотичная, почти сюрреали-
стическая сцена вступает в интертекстуаль-
ную связь с темой «исканий» в названии 
книги, визуализируя душевные метания и 
внутренний хаос. Узор формирует рамку, об-
рамляющую пустое пространство, в центре 
которой находится название книги. Резкий 
контраст черных фигур и бледно-красного 
фона не только создает эффект слоистости 
изображения, но и усиливает визуальное 
напряжение, подчеркивая конфликт между 
традицией и современностью, хаосом и по-
рядком. 

Этот пример показывает, что Лу Синь 
не стал ограничиваться декоративной функ-
цией узоров. Посредством реконструкции 
традиционных символов он создал визуаль-
ные сцены, которые обладают нарративно-
стью: тотемные узоры наделены новой се-
мантикой и визуализируют содержание 
книги. 

Этот подход был творчески осмыслен 
талантливыми современниками Лу Синя, 
оказал влияние на следующие поколения ки-
тайских дизайнеров. Так, на обложках, со-
зданных Тао Юаньцином (1893–1929) для 
книг Лу Синя, прослеживается влияние орна-
ментов бронзовых изделий и каменных рель-
ефов. Для оформления сборника воспомина-
ний «Утренние цветы, собранные вече-
ром» (1928) используются мотивы, напоми-
нающие древние бронзовые узоры. Но при 
этом художник подвергает их значительной 
стилизации: растительные и геометрические 
элементы упрощаются, теряют свою орна-
ментальную сложность и превращаются в ла-
коничные графические формы, созвучные 
эстетике модернизма (рис. 3). 
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Рис. 3. «Утренние цветы, собранные 
вечером». Обложка  

 
Работая над обложкой перевода пове-

сти М. П. Арцыбашева (1878–1927) «Рабо-
чий Шевырев» (1909) Тао Юаньцин демон-
стрирует иной подход. Он обращается к об-
разам ханьских каменных рельефов, но пере-
осмысливает их в духе экспрессивной гра-
фики (рис. 4). Фигура рабочего, выполненная 
грубыми, энергичными линиями, утрачивает 
архаическую статичность и приобретает ди-
намику и социальную остроту, что напрямую 
перекликается с идеями Лу Синя о синтезе 
традиции и современности. В 1920 г. перевод 
был издан отдельной брошюрой и стал важ-
ным событием в рецепции русской литера-
туры «Серебряного века» в Китае. Лу Синя 
привлекла в повести тема революционного 
самопожертвования и трагическая судьба ге-
роя-террориста Шевырева. Он видел в этом 
произведении «оружие» для пробуждения 
национального сознания китайцев. 

 

 
 
Рис. 4. «Рабочий Шевырев». Обложка  
 
Одним из важнейших направлений 

трансформации традиционных символов у 
Лу Синя стала модернизация каллиграфии. 
Отказываясь от классических каллиграфиче-
ских канонов в пользу шрифтов, вдохновлен-
ных древними надписями на бронзовых со-
судах и ритуальных камнях, он стилизовал 
иероглифы под геометрические формы, де-
лая их частью общей композиции обложки, а 
не просто текстом. Наиболее ярко этот под-
ход был реализован в оформлении обложки 
сборника «Клич» (1926), где каллиграфиче-
ская экспрессия лишу преобразована в аб-
страктный визуальный символ (рис. 5). 

Для четвертого издания сборника 
«Клич» Лу Синь лично разработал новую об-
ложку. Он отказался от конкретных фигура-
тивных узоров. Тяжелый красный фон сим-
волизирует кровь угнетенных и одновре-
менно предвещает свет и сопротивление. 
«Черная рамка на обложке подобна тюрем-
ной решетке, символизируя «железный дом» 
феодального общества», – уточнил 
Л. Ван [11, с. 429]. 
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Рис. 5. «Клич». Обложка  
 
Наиболее значимо название в центре 

обложки. Взяв за основу стиль 
традиционного китайского письма лишу, Ли 
Синь создал деформированные реверсивные 
гротесковые иероглифы «На хань» («Клич»). 
По мнению Т. Кан, особенность лишу заклю-
чается в преувеличенных «волнообразных 
откидных» линий (бочжэ) и мощной, величе-
ственной силе [14, с. 18]. Лу Синь интерна-
лизирует иероглифы, придавая им тяжелую 
фактуру эпиграфических стел и острое мо-
дернистское звучание. Он помещает подпись 
внутрь «тюремной решетки», направляя му-
жественный клич в адрес темного, прогнив-
шего общества [15, с. 415]. В дизайне этой 
обложки воплощены реформаторской мысли 
Лу Синя в искусстве книжного оформления. 
Появление этой обложки ознаменовало пере-
ход Китая от традиционных форм книжного 
переплета к современным. 

Показательны и другие работы Лу 
Синя, в которых традиционная каллиграфия 

преобразуется в геометризированные и сти-
лизованные формы. На обложке ежемесяч-
ника «Молодые побеги» (рис. 6) на белом 
фоне расположены четыре крупных иеро-
глифа «молодые побеги», написанные Лу 
Синем от руки. 

 

 
 

Рис. 6. Ежемесячник «Молодые побеги». 
Обложка  

 
Шрифт отличается гибкостью: линии 

утолщаются к низу, внутренние углы скруг-
лены, точки имеют треугольную форму, не-
которые черты соединяются. Иероглифы, от-
печатанные черным цветом, размещены 
весьма оригинально – они образуют Г-образ-
ную форму, что придает обложке вырази-
тельность и эстетическую привлекатель-
ность. Здесь традиционная каллиграфия 
утрачивает свою нормативность и превраща-
ется в декоративный элемент, подчиненный 
общей архитектонике обложки. 

В этом же ключе выполнена и обложка 
журнала «Поток» (рис. 7). На бледно-желтом 



 

 
 

204 

фоне резко выделяются два крупных иеро-
глифа «Бен лю» («Поток»), выполненные 
черным стилизованным рукописным шриф-
том. Тонкая обводка иероглифов придает им 
особую декоративность, а их расположение 
вплотную к краям обложки создает динами-
ческий эффект «вытекания» за пределы ли-
ста. Иероглифы здесь не только обозначают 
название, но и визуализируют его семантику, 
символизируют стремительное течение, что 
объединяет каллиграфическую традицию и 
модернистскую графическую выразитель-
ность. 
 

 
 

Рис. 7. «Поток». Обложка  
 

Таким образом, в дизайнерской прак-
тике Лу Синя можно выделить три этапа. 
Первый этап – «изобразительное заимствова-
ние» – представлен обложкой «Персикового 
облака», где ханьские облачные узоры прямо 
переносятся на книгу, но получают новую 
колористическую интерпретацию. К этому 

этапу также относятся обложки «Ученые за-
писки Института китайской клас-
сики» (1923), «Юбилейное приложение к 
сборнику народных песен» (1924), «Дикие 
травы» (1927) и другие работы. 

Второй этап – «реконструкция элемен-
тов» – реализован в «Сердечных исканиях»: 
традиционные образы (пернатые бессмерт-
ные, драконы, облака) монтируются в дина-
мичную нарративную композицию, утрачи-
вая исходный сакральный контекст. Этот 
подход продолжен в оформлении «Сборника 
легенд династий Тан и Сун» (1927), «Ежеме-
сячника “Утренние цветы”» (1927), «Ма-
ленький Петер» (1929) и других изданий. 

Третий этап – «духовная интернализа-
ция» – достигается в «Кличе», где эпиграфи-
ческая мощь лишу преобразуется в абстракт-
ный геометризованный символ, несущий со-
циальный подтекст. Дальнейшее развитие 
этот метод получил в обложках «Литерату-
роведческие исследования» (1930), «Страда-
ния одного человека» (1931), «Собрание 
яшмы» (1934) и других работах этого пери-
ода. 

Проведенный анализ позволяет сделать 
следующие выводы. Методы трансформа-
ции, примененные Лу Синем: упрощение 
ханьских рельефов, монтажная рекомбина-
ция, геометризация каллиграфии – стали ос-
новой для формирования нового визуального 
языка китайской книги, в котором нацио-
нальная специфика органично сочетается с 
модернистским сознанием. Это подтвержда-
ется не только тремя ключевыми обложками, 
но и работами, выполненными в соавторстве 
с Тао Юаньцином («Утренние цветы, собран-
ные вечером», «Рабочий Шевырев»), а также 
экспериментами с типографикой в журналах 
«Молодые побеги» и «Поток». 

Влияние Лу Синя на современников и 
последующее развитие дизайна (например, 
на Тао Юаньцина, чьи работы наследуют и 
развивают его принципы) подтверждает его 
роль как основоположника национальной 
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школы книжного оформления. Заложенные 
им принципы – лаконичность, структурность 
и идеологичность – стали парадигмальными 
для китайского графического дизайна XX в. 

Таким образом, принцип «обновления 
через древность», реализованный Лу Синем 

в книжном дизайне, сохраняет методологи-
ческую ценность для современных дизайне-
ров, работающих на пересечении традиции и 
современности. Его опыт показывает, что 
подлинное новаторство рождается не в от-
казе от наследия, а в его глубоком творче-
ском переосмыслении.
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В статье анализируются механизмы адаптации супрематизма К. Малевича в 

китайском графическом дизайне 1920–1930-х годов на примере работ Цянь Цзюньтао. 
Особое внимание уделено роли Лу Синя, выступившего посредником в трансляции идей 
русского авангарда. Методология работы основана на историко-генетическом и формально-
стилистическом анализе. Автор исследования рассматривает, как ключевые принципы 
супрематизма – геометрическая абстракция, минимализм, динамическая композиция и 
символика цвета – переосмысляются и трансформируются в творчестве китайского 
дизайнера. Результаты показывают, что Цянь Цзюньтао успешно интегрировал принципы 
геометрической абстракции, асимметрии и акцентной типографики, адаптировав их под 
специфику иероглифического письма и эстетику китайской каллиграфии. 
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This article analyzes the mechanisms of K. Malevich's Suprematism's adaptation in Chinese 
graphic design of the 1920s and 1930s, using the works of Qian Juntao as an example. Particular 
attention is paid to the role of Lu Xun, who acted as a mediator in the transmission of Russian avant-
garde ideas. The study's methodology is based on historical, genetic, and formal-stylistic analysis. 
The author examines how the key principles of Suprematism – geometric abstraction, minimalism, 
dynamic composition, and color symbolism – are reimagined and transformed in the work of the 
Chinese designer. The results show that Qian Juntao successfully integrated the principles of 
geometric abstraction, asymmetry, and accent typography, adapting them to the specifics of 
hieroglyphic writing and the aesthetics of Chinese calligraphy. 
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Русский авангард начала XX века – 
фундаментальное явление мировой куль-
туры, оказавшее мощное влияние на разви-
тие графического дизайна во многих стра-
нах, включая Китай. Радикальный характер 
этого движения, особенно супрематизма, ос-
нованного К. Малевичем (1879–1935), пол-
ностью переосмыслил визуальную коммуни-
кацию. Супрематизм утвердил отказ от пред-
метности, сведя живопись к элементарным 
геометрическим формам и чистому цвету, 
что стало радикальным разрывом с вековой 
реалистической традицией. «Супрематизм 
не только предложил новый язык, но и поро-
дил новую повествовательность, основан-
ную на ассоциативно-психологическом вос-
приятии пространства», – заметила 
Е. Ю. Турчинская [4, с. 92]. Его влияние вы-
шло далеко за пределы живописи, затронув 
архитектуру, дизайн, типографику, и стало 
важной вехой мирового модернизма. 

В Китае интерес к русскому аван-
гарду зародился уже в 1920–1930‑е годы, 
благодаря деятельности Лу Синя (1881–
1936) – выдающегося китайского писателя, 
публициста и философа, признанного осно-
воположником современной китайской лите-
ратуры и движения за обновление нацио-
нальной культуры. «Он видел в советском 
авангарде средство для “перевоспитания” 
китайского народа и активно пропагандиро-
вал его через издательства, переводы и орга-
низацию выставок», – констатировали китай-
ские ученые Л. Хань и Ц. Линь [10, с. 90]. 
Однако долгое время восприятие супрема-
тизма оставалось фрагментарным, его 
осмысленное применение в графическом ди-
зайне началось лишь в конце XX века. 

Сегодня, как справедливо отмечают 
Е. А. Лаврентьева и Шэнь И, визуальный 
язык русского конструктивизма и его прин-
ципы актуальны для современного китай-
ского искусства и графического ди-
зайна [1, с. 216]. В этом контексте особый 
интерес представляет творчество Цянь 

Цзюньтао (1907–1998) – выдающегося ки-
тайского художника-графика, мастера книж-
ного оформления, резчика печатей, калли-
графа, поэта, эссеиста, живописца и коллек-
ционера, одного из самых разносторонних 
мастеров искусства XX века. Его работы 
1920–1930‑х годов обнаруживают прямые 
типологические параллели с приемами рус-
ского конструктивизма. 

Хотя творчество Цянь Цзюньтао при-
знано в Китае, его детальное влияние на 
трансформацию супрематизма мало изучено 
в европейском и мировом контексте. Пони-
мание того, как мастера прошлого перераба-
тывали традиции под влиянием модернизма, 
актуально для современного китайского гра-
фического дизайна, который ищет баланс 
между национальной идентичностью и гло-
бализацией. Определенные наработки в этом 
направлении представили такие исследова-
тели, как С. Лю [2], Е. Ю. Турчинская [4], 
Чжан Ж. [5], Шэнь И [6], А. Яныкина [7]. 
При этом конкретные механизмы трансфор-
мации супрематических идей в китайской 
дизайн-практике остаются недостаточно изу-
ченными. 

Цель данной статьи – выявить пути 
трансформации идей супрематизма в творче-
стве Цянь Цзюньтао 1920–1930‑х годов, 
определить роль Лу Синя как посредника в 
распространении этих идей и охарактеризо-
вать механизмы адаптации супрематической 
эстетики к китайской визуальной культуре. 

Для этого необходимо решить следу-
ющие задачи: охарактеризовать принципы 
супрематизма и его трансформацию в кон-
структивизм; проследить каналы проникно-
вения идей супрематизма в Китай и роль Лу 
Синя; проанализировать работы Цянь 
Цзюньтао с целью выявления супрематиче-
ских и конструктивистских приемов; вы-
явить механизмы адаптации этих приемов к 
китайской иероглифике и традиционной эс-
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тетике; оценить вклад Цянь Цзюньтао в фор-
мирование современного китайского графи-
ческого дизайна. 

Методология работы основана на ис-
торико-генетическом и формально-стили-
стическом анализе, позволяющем просле-
дить путь от супрематизма через конструкти-
визм к китайской книжной обложке 1920–
1930‑х годов. 

К. Малевич провозгласил освобожде-
ние искусства от предметности, сведение жи-
вописи к «беспредметности» и чистой гео-
метрической форме. Его «Черный квад-
рат» (1915) стал манифестом нового художе-
ственного мышления, в котором форма су-
ществует как самостоятельная ценность. Эта 
картина до сих пор остается одним из самых 
спорных и почти мифологизированных про-
изведений в мире. Однако супрематизм – это 
не только «Черный квадрат», но и целостная 
философская система, в которой цвет и 
форма рассматриваются как носители чи-
стого чувства. Супрематизм – это сведение 

визуального мира к элементарным геометри-
ческим формам, заменяющим привычные 
предметы [3]. Разделив развитие супрема-
тизма на три этапа – черный, красный и бе-
лый, – К. Малевич создал универсальную ху-
дожественную систему. Впоследствии этот 
язык переняли конструктивисты, адаптиро-
вав его для прикладных задач. 

Универсальность супрематического 
языка сделала его основой для формирова-
ния нового визуального мышления в ди-
зайне. Ключевую роль в этом переходе сыг-
рали Эль Лисицкий (1890–1941) и А. Род-
ченко (1891–1956). 

Эль Лисицкий – ключевая фигура 
русского авангарда, чей талант позволил 
трансформировать абстрактные идеи «чи-
стого» супрематизма К. Малевича в функци-
ональный язык конструктивистского ди-
зайна, архитектуры и типографики. Его пла-
кат «Клином красным бей белых» (1919–
1920 гг.) – один из известнейших шедевров 
конструктивизма (рис. 1).  

 
 

 
 

Рис. 1. Эль Лисицкий «Клином красным бей белых» 
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В этой работе Эль Лисицкий 
применил супрематические принципы к 
политическому плакату: белый круг, 
пробиваемый красным треугольником-
клином, стал мощной визуальной 
метафорой классовой борьбы. В основе 
композиции лежит супрематическая 
триада – красный, черный и белый. 
Асимметрия и динамичные диагонали 
создают напряжение, а чистые цвета 
усиливают контраст. 

А. Родченко стоял у истоков 
использования модульных сеток, 
асимметричной верстки и фотомонтажа, 
заложив основы современного 
графического дизайна. Его работы: 
обложка книги Н. Асеева «Избрань», 
1923 (рис. 2), серия плакатов 
«Добролет», 1923 (рис. 3), 
демонстрируют, как супрематическая 
геометрия преобразуется в функци-
ональную графику. 

 

 
 

Рис. 2. А. Родченко «Избрань» 
 

 
 

Рис. 3. А. Родченко Серия плакатов «Добролет» 
 
Таким образом, супрематизм 

заложил основу в виде простейших 
форм («алфавит»), в то время как 

конструктивизм закрепил правила их 
использования («грамматику» – 
композицию, типографику, 
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фотомонтаж), сформировав основы 
современного дизайна. 

Трансляция и укоренение 
авангардных художественных течений в 
Китае в первой половине XX века 
проходили через специфические 
каналы, ключевое место среди которых 
занимала деятельность Лу Синя. Его 
деятельность в значительной степени 
способствовала переводу авангарда из 
плоскости простого копирования 
западных форм в инструмент 
социального и культурного обновления. 
В 1929 году он организовал в Шанхае 
выставку советского искусства, где 
были представлены работы 
конструктивистов. 

Лу Синь осознал, что 
авангардная живопись слишком 
элитарна. Он выбрал гравюру на дереве 
(ксилографию) как наиболее доступный, 
быстрый и эмоциональный способ 
трансляции европейского 
экспрессионизма и критического 
реализма. Лу Синь организовывал 

обучающие семинары по ксилографии 
(например, «Семинар по ксилографии в 
Кантоне», 1931), где молодые китайские 
художники напрямую перенимали 
технику и эстетику западного авангарда. 

Он издавал альбомы европейских 
(особенно немецких, например, Кете 
Кольвиц) и советских графиков, делая 
их доступными для китайских 
художников. Лу Синь не просто 
собирал, но и организовывал выставки 
иностранной графики, выступая 
посредником между западным 
авангардным искусством и китайским 
зрителем, формируя новый 
художественный вкус. 

Через редактирование журналов 
«Росток» / «Мэнъя» и «Первопроходец» 
или «Пионер» / «Тохуанчже» Лу Синь 
транслировал авангардные идеи не 
только через изображения, но и через 
теоретические статьи, знакомя 
китайскую интеллигенцию с 
модернизмом (рис. 6).

  

       
 

Рис. 6. Лу Синь Журналы «Мэнъя» и «Тохуанчже» 
 
Лу Синь не только 

пропагандировал, но и сам выступал как 
практикующий дизайнер. Обложки, 
созданные им для книги «Клич» (1923) и 

журнала «Новая литература и 
искусство» (1930), демонстрируют 
асимметрию, крупные шрифтовые пятна 
и контраст черного с красным (рис.7). 
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Рис. 7. Лу Синь «Клич», «Новая литература и искусство» 
 
 
«В оформительской практике Лу 

Синя прослеживаются параллели с ком-
позициями Эль Лисицкого и А. Род-
ченко», – как верно заметила 
Я. Хуан [11, с. 74]. Таким образом, Лу 
Синь выступил не только теоретиком, но 
и практиком, подготовив почву для по-
явления профессиональных китайских 
дизайнеров. 

Традиции книжного оформления, 
сформированные Лу Синем, продолжил 
и творчески переосмысли Цянь Цзюнь-
тао. Он учился в Шанхайской художе-
ственно-педагогической школе, где его 
педагогами были ученики знаменитого 
мастера Ли Шутуна (Хун И) (1880–
1942). В 1927 году он поступил на ра-
боту в издательство «Каймин», где про-
работал семь лет. Как отметил Ш. Фань, 
благодаря поддержке редактора Чжан 
Сичэня, предоставлявшего ему полную 
творческую свободу, Цянь активно экс-
периментировал с формами, цветами и 
шрифтами [9, с. 11]. 

Цянь Цзюньтао был знаком с Лу 
Синем. Мэтр высоко оценил работы мо-
лодого дизайнера и в 1928 году вместе с 
другими деятелями культуры иницииро-
вал публикацию «Прейскуранта на 
оформительские работы Цянь Цзюнь-
тао» в журнале «Новая женщина» – пер-
вого в истории Китая документа, уста-

навливавшего гонорары для профессио-
нального художника-графика. Цянь 
Цзюньтао оформил множество книг для 
самого Лу Синя (например, «Искус-
ство», «Волнение», «Мертвые души»), а 
спустя годы создал «Сборник оттисков 
Лу Синя», вырезав печати по его псевдо-
нимам, что стало данью уважения учи-
телю. 

Цянь Цзюньтао перенял от Лу 
Синя внимание к целостности книги (ди-
зайн обложки, переплета, шрифта) и лю-
бовь к традиционным элементам, таким 
как китайские народные гравюры, ка-
менные рельефы династии Хань, печати 
и каллиграфия. Он часто использовал 
методы, одобренные Лу Синем и созда-
вая «обложки с восточным колоритом». 

В работах Цянь Цзюньтао 1930‑х 
годов отчетливо прослеживается влия-
ние конструктивистских принципов. 
Наиболее яркий пример – обложка спе-
циального выпуска «Литературной еже-
недельной газеты», посвященного совет-
ской литературе, – «Советский роман», 
1931 (рис. 8). 
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Рис. 8. Цянь Цзюньтао «Советский 
роман» 

 
В композиционном построении 

здесь почти дословно повторяются при-
емы А. Родченко: диагональное члене-
ние плоскости, контраст крупных бук-
венных пятен, асимметричное равнове-
сие черных и красных элементов. На об-
ложке «Советского романа» домини-
руют черный и красный цвета на белом 
фоне. Этот контраст создает мощное 
ощущение борьбы и напряжения, иде-
ально передавая революционный пафос 
литературы того времени.  

Другой показательный пример – 
обложка левого литературного журнала 
«Эпоха», 1931 (рис. 9).  

 

 
 

Рис. 9. Цянь Цзюньтао «Эпоха» 
 

«В ее оформлении использована 
диагональная композиция, наложение 
треугольников и прямоугольников, со-
четание черного, белого, красного и 
желтого, что напоминает работы Эль 
Лисицкого», – считают П. Ли и 
Ч. Лян [8, с. 136]. 

Обложка «Специального вы-
пуска к десятилетию Шанхайской теле-
графной компании» (1934) демонстри-
рует еще одну характерную черту кон-
структивизма – превращение букв и 
цифр в графические элементы (рис. 10). 
Название и даты вписаны в модульную 
сетку, а центральный иероглиф 
申 (шэнь) разобран на геометрические 
составляющие, образуя динамичный 
фон. 

 

 
 

Рис. 10. Цянь Цзюньтао 
«Специальный выпуск к десятилетию 
Шанхайской телеграфной компании» 

 
Важнейшее достижение Цянь 

Цзюньтао – создание оригинальных 
шрифтовых композиций, в которых тра-
диционная каллиграфическая основа 
иероглифов соединяется с конструкти-
вистской геометрией. В 1930 году в 
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оформлении «Теории искусства», пере-
вода Лу Синя, он воплотил эту 
идею (рис. 11). 

 

 
 

Рис. 11. Цянь Цзюньтао «Теория 
искусства» 

 
Обложка, лишенная изобрази-

тельности, целиком построена на соче-
тании белого фона, черного заголовка и 
красных акцентов. Использование всего 
трех цветов и изощренной типографики 
демонстрирует способность дизайнера 
превращать иероглифы в абстрактные 
графические элементы. Эта цветовая 
триада перекликается с базовыми цве-
тами супрематизма: черный квадрат 
символизирует «нуль» формы, красный 
– энергию революции, белое поле – бес-
конечность. У Цянь Цзюньтао белый 
фон становится пустотой, черные иеро-
глифы – субстанцией, а красные вкрап-
ления – точкой фокуса, образуя динами-
ческое визуальное напряжение и баланс. 

В композиции картины К. Мале-
вича «Супрематизм» (1915) стремился к 
асимметричному динамическому равно-
весию, разрывая традиционную цен-

тричность диагоналями и парящими гео-
метрическими телами (рис. 12). Цянь 
Цзюньтао также использует асиммет-
ричную верстку: заголовок смещен от 
центра, контрастные размеры и интер-
валы шрифтов создают внутреннее 
напряжение. Черный главный заголовок 
и красный подзаголовок расположены 
как бы вразнобой, подобно парящим 
квадратам и линиям в супрематической 
картине, что придает двухмерной плос-
кости глубину и созвучно простран-
ственной динамике К. Малевича. 

 

 
 

Рис. 12. К. Малевич «Супрематизм» 
 
Отдельного разговора заслужи-

вают синтез супрематических принци-
пов и китайской традиции в работах 
Цянь Цзюньтао. Между концепцией 
«пустоты» (любай) в традиционной ки-
тайской живописи и супрематическим 
белым фоном К. Малевича существует 
глубокая параллель. В китайской эсте-
тике пустота – это активное простран-
ство, наполненное энергией «ци», остав-
ляющее место для воображения зрителя. 
Русский художник-авангардист также 
рассматривал белый фон не как пассив-
ную поверхность, а как активный эле-
мент, формирующий восприятие форм. 
Как отмечает исследователь А. Яны-
кина, в древнем Китае к белому цвету 
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было особое отношение – он символизи-
ровал «дао», первооснову всего су-
щего [7, с. 116]. Это философское созву-
чие открывает новый взгляд на глубин-
ный смысл белого фона К. Малевича. В 
работах китайского мастера это родство 
проявляется особенно ярко: его белый 
фон никогда не бывает механически пу-
стым – он «дышит», создавая ощущение 
глубины и простора. 

Будучи выдающимся каллигра-
фом и мастером печатей, Цянь Цзюньтао 
привнес в свои шрифтовые композиции 
«золотой след» каллиграфии – ту самую 
«энергию кисти», которую ценили ки-
тайские знатоки. «Вкус металла и 
камня» стал неотъемлемой частью его 
творческого метода. «Благодаря дол-
гому изучению каллиграфии стиля 
“бэйсюэ” и искусству резьбы печатей он 
овладел такими принципами, как “сила 
резца” и “размещение красного и бе-
лого” – эстетическими категориями, вос-
ходящими к древним бронзовым изде-
лиям и каменным стелам», – отметил 
Б. Чжоу [12, с. 84]. В отличие от запад-
ного шрифта, китайский иероглиф несет 
в себе экспрессию линии. Мастер не от-
казался от этого качества, а напротив, 
усилил его, обогатив конструктивист-
ской геометрией. Успех Цянь Цзюньтао 
заключается в том, что он не просто ско-
пировал западный конструктивизм, а со-
здал его китайскую версию. Его прак-
тика показала, что принципы супрема-
тизма могут быть органично ассимили-
рованы китайской культурой, не теряя 
своей универсальности. 

Проведенное исследование поз-
воляет сформулировать следующие вы-

воды. Супрематизм предоставил «алфа-
вит» из простейших геометрических 
форм, который затем был «грамматика-
лизован» конструктивизмом в новый 
язык графического дизайна. Историче-
ские каналы проникновения супремати-
ческих идей в Китай связаны, прежде 
всего, с деятельностью Лу Синя – через 
издаваемые им журналы, организацию 
выставок и переводы советской литера-
туры. Творчество Цянь Цзюньтао де-
монстрирует прямое освоение конструк-
тивистских композиционных приемов, 
цветовой триады (красный, черный, бе-
лый) и модульного построения. При 
этом китайский художник не был пас-
сивным имитатором: он адаптировал эти 
приемы к специфике иероглифики, со-
здав собственный стиль. Механизмы 
адаптации включали синтез конструкти-
вистской геометрии с традиционной 
каллиграфией и учением о «пустоте» 
(любай), что позволило органично со-
единить язык западного конструкти-
визма с духом китайской традиционной 
эстетики. 

Значение наследия Цянь Цзюнь-
тао для современного китайского графи-
ческого дизайна трудно переоценить: он 
стал первым профессиональным книж-
ным оформителем в Китае, наглядно по-
казав путь органичного соединения за-
падного конструктивизма с националь-
ной традицией. Перспективы дальней-
ших исследований связаны с расшире-
нием круга анализируемых дизайнеров, 
а также с изучением обратного влияния 
– того, как китайские интерпретации 
авангарда могут быть восприняты в со-
временной российской дизайн-практике. 
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СРАВНЕНИЕ ТРАДИЦИОННЫХ МЕТОДОВ РЕНДЕРИНГА И РЕНДЕРИНГА С 

ТРАССИРОВКОЙ ЛУЧЕЙ: ПРЕИМУЩЕСТВА, ОГРАНИЧЕНИЯ И 
СОВРЕМЕННЫЕ ТЕНДЕНЦИИ 

 
В статье рассматриваются два ключевых подхода к синтезу изображений в 

компьютерной графике: растеризация и трассировка лучей. Анализируются 
алгоритмические основы методов, их преимущества, ограничения и области 
применения. Особое внимание уделяется современным гибридным технологиям, 
аппаратному ускорению трассировки лучей и использованию нейросетевых методов 
повышения производительности. На основе сравнительного анализа делается вывод о 
том, что в актуальной практике растеризация и трассировка лучей не заменяют, а 
дополняют друг друга 

Ключевые слова: рендеринг, растеризация, трассировка лучей, path tracing, 
компьютерная графика, GPU, RTX, глобальное освещение, фотореализм, нейросетевой 
рендеринг 
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COMPARISON OF TRADITIONAL RENDERING METHODS AND RAY TRACING: 
ADVANTAGES, LIMITATIONS AND CURRENT TRENDS 

 
The article examines two key approaches to image synthesis in computer graphics: 

rasterization and ray tracing. Their algorithmic principles, advantages, limitations and 
application areas are analyzed. Special attention is paid to hybrid rendering techniques, 
hardware-accelerated ray tracing and neural methods for improving rendering performance. 
The study concludes that rasterization and ray tracing do not replace each other in current 
practice but rather complement each other 

Keywords: rendering, rasterization, ray tracing, path tracing, computer graphics, 
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Технологии компьютерной гра-
фики играют значительную роль в созда-
нии визуального контента для видеоигр, 
киноиндустрии, анимации, виртуальной 
и дополненной реальности, архитектур-
ной визуализации, промышленного ди-
зайна и научного моделирования. Од-
ним из центральных этапов работы с 

трехмерной сценой является рендеринг, 
то есть формирование итогового изобра-
жения на основе геометрии, материалов, 
освещения и параметров камеры. 

В течение длительного времени 
основой интерактивной графики остава-
лась растеризация. Она хорошо соответ-
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ствует архитектуре графических процес-
соров и позволяет получать изображе-
ние в реальном времени. Однако физи-
ческая достоверность освещения при та-
ком подходе ограничена, поэтому слож-
ные эффекты – глобальное освещение, 
реалистичные отражения, преломления 
и мягкие тени – традиционно имитиру-
ются с помощью приближенных алго-
ритмов. Трассировка лучей, напротив, 
строится на моделировании распростра-
нения лучей в сцене и позволяет более 
корректно описывать взаимодействие 
света с объектами. Классические работы 
Т. Уиттеда, Р. Кука, Т. Портера, Л. Кар-
пентера и Дж. Каджии заложили теоре-
тическую основу современного фоторе-
алистичного рендеринга. При этом вы-
сокая вычислительная сложность долгое 
время ограничивала применение трасси-
ровки лучей в задачах реального вре-
мени. 

Целью данного исследования яв-
ляется сравнительный анализ растериза-
ции и трассировки лучей с учетом совре-
менных технологических изменений в 
области аппаратного ускорения и ги-
бридного рендеринга. 

Задачами исследования являются: 
рассмотрение принципов работы 
растеризации и трассировки лучей; вы-
явление их преимуществ и недостатков; 
анализ областей применения; определе-
ние современных тенденций развития 
рендеринга. 

Растеризация представляет собой 
метод преобразования трехмерной 
сцены в двумерное изображение путем 
проецирования геометрических прими-
тивов на плоскость экрана. В современ-
ной компьютерной графике базовым 
примитивом чаще всего является тре-
угольник, поскольку он удобен для аппа-
ратной обработки, интерполяции атри-
бутов и параллельного выполнения опе-
раций на GPU. 

Основное преимущество расте-
ризации заключается в высокой произ-
водительности. Графический конвейер 

оптимизирован для массовой параллель-
ной обработки вершин, примитивов и 
фрагментов, что позволяет формировать 
кадры с высокой частотой обновления. 
По этой причине растеризация остается 
основой большинства игровых движков, 
интерактивных приложений, VR/AR-си-
стем и мобильной графики. В то же 
время растеризация не моделирует рас-
пространение света в физически строгом 
смысле. Отражения, тени и непрямое 
освещение в традиционном конвейере 
часто создаются с помощью карт теней, 
карт окружения, экранно-простран-
ственных отражений и других прибли-
женных техник. Такие методы эффек-
тивны, но могут давать артефакты: ис-
чезновение отражений за пределами 
экрана, неточные тени, несогласован-
ность освещения при изменении ра-
курса. Таким образом, растеризация осо-
бенно эффективна в задачах, где кри-
тичны скорость отклика, стабильная ча-
стота кадров и возможность работы на 
широком спектре аппаратных платформ. 
Ее ограничением остается необходи-
мость имитировать сложные световые 
явления вместо их физически более кор-
ректного вычисления. 

Трассировка лучей основана на 
прослеживании лучей в сцене и опреде-
лении их пересечений с объектами. В 
классической схеме лучи испускаются 
из камеры через пиксели изображения, 
после чего вычисляются взаимодей-
ствия с поверхностями: отражение, пре-
ломление, затенение и вклад источников 
света. Работа Т. Уиттеда показала, что 
рекурсивная трассировка лучей позво-
ляет получать реалистичные отражения, 
преломления и тени. В дальнейшем ме-
тод был расширен. Распределенная трас-
сировка лучей позволила моделировать 
такие эффекты, как мягкие тени, глу-
бина резкости и размытие движения. 
Уравнение рендеринга Дж. Каджии 
обобщило задачу синтеза изображения 
как интегральную задачу переноса света 
и стало теоретической базой для path 
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tracing и физически обоснованного рен-
деринга. 

Главным достоинством трасси-
ровки лучей является возможность по-
лучать более достоверное освещение, 
особенно в сценах со сложными матери-
алами, отражающими и прозрачными 
поверхностями, множественными ис-
точниками света и значительным вкла-
дом непрямого освещения. Поэтому 
трассировка лучей и path tracing тради-
ционно широко применяются в кино, 
анимации, предметной и архитектурной 
визуализации. 

Основной недостаток метода – 
высокая вычислительная стоимость. Для 
получения чистого изображения требу-
ется большое количество лучей и сэм-
плов, а при недостаточном числе выбо-
рок появляется шум. Поэтому в интерак-
тивных системах трассировка лучей 
обычно применяется выборочно: для от-
ражений, теней, глобального освещения 
или отдельных эффектов, а не для пол-
ного расчета всего кадра. 

Ситуация существенно изменилась 
после появления аппаратной поддержки 
трассировки лучей в массовых GPU. В 
2018 году Microsoft представила DirectX 
Raytracing (DXR) как расширение 
DirectX 12, предназначенное для ин-
теграции трассировки лучей в существу-
ющие графические конвейеры [1]. В том 
же году архитектура NVIDIA Turing по-
лучила специализированные RT-ядра 
для ускорения операций пересечения лу-
чей с геометрией [3]. Позднее под-
держка трассировки лучей была стан-
дартизирована и в Vulkan: в 2020 году 
Khronos Group опубликовала 
финальные спецификации Vulkan Ray 
Tracing, рассчитанные на 
кроссплатформенное применение и 
возможность работы как на 
специализированных блоках, так и через 
вычислительные возможности GPU [2]. 

В результате трассировка лучей 
стала практическим инструментом не 
только для offline-рендеринга, но и для 

интерактивных приложений. Современ-
ные игровые движки, включая Unreal 
Engine, поддерживают аппаратную трас-
сировку лучей и path tracing как отдель-
ные режимы или наборы функций для 
теней, отражений, глобального освеще-
ния и финальной визуализации [5]. При 
этом аппаратное ускорение не устраняет 
вычислительную сложность полностью. 
Даже при наличии RT-ядер полная трас-
сировка пути остается требовательной к 
ресурсам. Поэтому актуальные решения 
дополняются алгоритмами шумоподав-
ления, временной реконструкции, адап-
тивного сэмплирования и нейросетевого 
масштабирования изображения. 

На практике наиболее распро-
страненным современным решением яв-
ляется гибридный рендеринг. Его суть 
заключается в том, что базовая геомет-
рия и значительная часть кадра форми-
руются растеризацией, а трассировка лу-
чей применяется для наиболее визу-
ально значимых и трудных для имита-
ции эффектов. Такой подход позволяет 
сохранить производительность и одно-
временно повысить реализм изображе-
ния. 

Гибридный рендеринг особенно 
важен для видеоигр, где требуется ба-
ланс между качеством изображения, за-
держкой ввода и частотой кадров. В от-
дельных проектах трассировка лучей ис-
пользуется для отражений, теней или 
глобального освещения. В более ресур-
соемких режимах применяется path 
tracing: например, в обновлении 
Cyberpunk 2077 Ray Tracing: Overdrive 
Mode был добавлен пресет с техноло-
гией path tracing [6]. Для компенсации 
вычислительной нагрузки используются 
методы реконструкции изображения. 
DLSS относится к набору нейросетевых 
технологий NVIDIA, которые исполь-
зуют Tensor-ядра RTX для повышения 
производительности и качества изобра-
жения за счет суперсэмплинга, генера-
ции кадров и реконструкции лучевого 
освещения [4]. Важно учитывать, что та-
кие технологии не являются заменой 



 

 
 

220 

рендеринга как такового, а выступают 
вспомогательными средствами оптими-
зации и восстановления изображения. 
Таким образом, современная практика 
показывает не вытеснение растеризации 
трассировкой лучей, а их функциональ-
ное разделение. Растеризация отвечает 
за скорость и базовую структуру кадра, 
а трассировка лучей – за физически бо-
лее достоверные световые эффекты. В 
видеоиграх и VR/AR-приложениях при-
оритетом являются интерактивность, 
стабильная частота кадров и низкая за-
держка. Поэтому растеризация остается 
основным методом построения кадра, а 
трассировка лучей используется избира-
тельно. В сегменте AAA-игр наблюда-
ется рост числа проектов с ray tracing и 
path tracing-режимами, однако такие ре-
жимы предъявляют повышенные требо-
вания к GPU. 

В киноиндустрии, анимации и ре-
кламной визуализации приоритет часто 
отдается качеству изображения, а не не-
медленному формированию кадра. По-
этому физически обоснованный ренде-
ринг и path tracing особенно востребо-
ваны там, где требуется высокая степень 
фотореализма, корректная работа со 
сложными материалами и согласован-
ное освещение. В архитектурной визуа-
лизации трассировка лучей позволяет 
более убедительно передавать взаимо-
действие света с интерьером и экстерье-
ром: мягкие тени, отражения, распреде-
ление естественного и искусственного 
освещения. Это повышает наглядность 
проекта и помогает оценить простран-
ственное решение до его реализации. 

Ключевой тенденцией является 
развитие гибридных конвейеров, объ-
единяющих растеризацию, трассировку 
лучей и нейросетевую реконструкцию 
изображения. На уровне API и движков 
трассировка лучей перестала быть экс-
периментальной технологией и стала ча-
стью стандартного инструментария со-
временной графики [1; 2; 5]. Второе 
направление связано с расширением 

применения path tracing. Полная трасси-
ровка пути дает более согласованную 
модель освещения, но требует значи-
тельных ресурсов. Поэтому ее распро-
странение напрямую зависит от разви-
тия GPU, специализированных ускори-
телей, алгоритмов шумоподавления и 
методов реконструкции. Третье направ-
ление – нейросетевой рендеринг. Техно-
логии суперразрешения, реконструкции 
лучевых эффектов и генерации кадров 
позволяют снижать нагрузку на базовый 
рендеринг, но требуют аккуратной 
оценки качества, задержки и возможных 
артефактов. В научном и производствен-
ном контексте такие методы следует 
рассматривать как средство оптимиза-
ции, а не как универсальное решение 
всех задач визуализации. 

Сравнение растеризации и трас-
сировки лучей показывает, что оба ме-
тода сохраняют практическую значи-
мость. Растеризация обеспечивает высо-
кую производительность и остается ос-
новой интерактивной компьютерной 
графики. Трассировка лучей обеспечи-
вает более реалистичное моделирование 
освещения, отражений и преломлений, 
но требует значительно больших вычис-
лительных ресурсов. 

Современное развитие рендеринга 
связано не с полной заменой одного 
метода другим, а с их сочетанием. 
Гибридные конвейеры позволяют ис-
пользовать сильные стороны растериза-
ции и трассировки лучей одновременно: 
первая обеспечивает скорость, вторая – 
визуальную достоверность. Дополни-
тельную роль играют аппаратные уско-
рители, алгоритмы шумоподавления и 
нейросетевые методы реконструкции 
изображения. Следовательно, выбор ме-
тода рендеринга должен определяться 
задачей: для интерактивных систем 
важны производительность и задержка, 
для кино, архитектурной визуализации и 
финального фотореалистичного рендера 
– качество световой модели и физиче-
ская корректность изображения. 
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В процессе взаимодействия с лю-
бым достаточно сложным программным 
обеспечением пользователи неизбежно 
сталкиваются с самыми разными ошиб-
ками, которые представляют собой от-

клонения от ожидаемого или коррект-
ного функционирования. Даже при вы-
соком уровне проектирования и тща-
тельном тестировании полное исключе-
ние вероятности сбоев невозможно 
ввиду множества факторов, таких как 



 

 
 

223 

многообразие устройств и их конфигу-
раций, нестабильность сетевых соедине-
ний, сложность внутренней логики при-
ложений, непредсказуемость человеческого 
поведения и других обстоятельств [1].  

Мобильные телефоны как плат-
форма для функционирования про-
граммного обеспечения обладают це-
лым рядом особенностей, которые суще-
ственно влияют на специфику разра-
ботки и использования приложений и 
создают дополнительные предпосылки 
для возникновения ошибок. К числу 
наиболее значимых можно отнести: 
ограниченные аппаратные ресурсы (су-
щественно меньший по сравнению с 
персональными компьютерами объем 
оперативной памяти, ограниченная ем-
кость батареи, относительно невысокая 
вычислительная мощность процессора и 
т.д.); ограниченное пространство, необ-
ходимость поддержки нескольких ори-
ентаций дисплея и т.д.); особенности 
взаимодействия пользователей с устрой-
ствами; контекст использования (экс-
плуатация устройства в движении, ча-
стые прерывания звонками и уведомле-
ниями, параллельное использование 
других приложений и т.д.) [3]. 

Вследствие указанных особенно-
стей, наиболее часто встречающимся 
ошибками, характерными для мобиль-
ных приложений, являются: 

– некорректное отображение ин-
терфейса; 

– неоптимальное управление ре-
сурсами устройства; 

– несовместимость с отдельными 
моделями устройств и версиями опера-
ционных систем; 

– некорректная валидация данных; 
– сбой, возникающие при прерыва-

нии пользовательского сеанса или пере-
ключении между режимами; 

– некорректная обработка или за-
прос системных разрешений; 

– ошибочное распознавание поль-
зовательских жестов [4]. 

Особого внимания заслуживают 
ошибки, возникающие вследствие пря-
мого копирования решений, разработан-
ных для компьютерных интерфейсов, 
без адаптации под сенсорное управле-
ние и меньший размер экрана. Подоб-
ный подход неизбежно приводит к сни-
жению удобства использования прило-
жения, проблемам с навигацией и ин-
формационной перегрузке интерфейса. 
В качестве примера можно привести ис-
пользование элементов управления с не-
достаточной площадью для корректного 
распознавания касаний [5], которое не 
вызывало бы проблем при взаимодей-
ствии с помощью компьютерной мыши. 
Слишком маленький размер кнопок, 
расположенных близко друг к другу, 
способствует увеличению количества 
ошибочных нажатий, что в конечном 
итоге негативно сказывается на пользо-
вательском опыте и удовлетворенности 
цифровым продуктом в целом. 

Многообразие ошибок, встречаю-
щихся в мобильных приложениях, обу-
словлено разнородностью причин их 
возникновения, форм проявления, а 
также различной степенью воздействия 
на пользовательский опыт и работоспо-
собность программного обеспечения. 
Для систематизации и выявления зако-
номерностей существует ряд подходов к 
их классификации. В соответствии с ис-
точниками возникновения, ошибки 
можно разделить на три основные 
группы: 

– ошибки, спровоцированные дей-
ствиями пользователя; 

– ошибки, вызванные сбоями в ра-
боте мобильного приложения; 

– ошибки, обусловленные внеш-
ними факторами [6]. 

Под пользовательскими ошибками 
понимают проблемы, возникающие при 
взаимодействии с интерфейсом, 
вызванные некорректным использова-
нием приложения или совершением дей-
ствий, непредусмотренных разработчи-
ками. Типичными примерами являются: 
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– ошибки ввода данных (некор-
ректное предоставление информации 
пользователем); 

– навигационные ошибки (ошибки 
при перемещении пользователя по ин-
терфейсу приложения); 

– ошибки восприятия (неверная 
интерпретация пользователем элемен-
тов интерфейса); 

– ошибки принятия решений (вы-
бор пользователем неоптимального или 
ошибочного действия); 

– ситуационные ошибки (соверше-
ние пользователем ошибочных действий 
под влиянием внешних отвлекающих 
факторов или в условии дефицита вре-
мени); 

– моторные ошибки (непреднаме-
ренные физические действия при взаи-
модействии с устройством). 

Внутренними ошибками называют 
дефекты программного кода, воз-
никающие вследствие недочетов в про-
ектировании, реализации или тестирова-
нии, которые приводят к некорректной 
работе приложения. К ним относятся: 

– логические ошибки (дефекты в 
алгоритме работы приложения); 

– ошибки выполнения (аварийное 
завершение работы приложения); 

– ошибки производительности 
(снижение скорости работы приложения 
из-за неоптимального использования ре-
сурсов); 

– ошибки взаимодействия с серве-
ром (нарушения в обмене данными 
между приложением и удаленным сер-
вером); 

– ошибки взаимодействия с обору-
дованием устройства (некорректное ис-
пользование аппаратных компонентов 
устройства); 

– ошибки безопасности (уязвимо-
сти, приводящие к несанкционирован-
ному доступу или утечке конфиденци-
альных данных); 

– ошибки совместимости (кон-
фликты с определенными версиями опе-
рационных систем, моделями устройств 
или разрешениями экранов); 

– ошибки UX / UI (дефекты проек-
тирования пользовательского интер-
фейса, снижающие удобство использо-
вания или приводящие к неправильной 
интерпретации элементов). 

Внешние ошибки – это сбои, обу-
словленные внешними по отношению к 
приложению факторами: операционной 
системой, аппаратным обеспечением 
или сетевой инфраструктурой. Данная 
категория включает: 

– сетевые проблемы (нестабильное 
или полностью отсутствующее соедине-
ние); 

– системные ограничения (не-
хватка вычислительных ресурсов 
устройства); 

– конфликты и ограничения ОС 
(нарушения в работе приложения, вы-
званные особенностями операционной 
системы); 

– аппаратные сбои (неисправности 
или некорректная работа аппаратных 
компонентов устройства); 

– вмешательство других приложе-
ний (конфликты процессов, возникаю-
щие при конкуренции за общие систем-
ные ресурсы или программные компо-
ненты); 

– проблемы с внешними сервисами 
и зависимостями (нарушения в работе 
сторонних сервисов, используемых при-
ложением). 

На практике проявление ошибок 
часто имеет взаимосвязанный характер, 
когда возникновение одной порождает 
другую. Так, внешняя сетевая проблема 
может спровоцировать внутренний сбой 
приложения, например, необработанное 
исключение, что, в свою очередь, может 
вызвать у пользователя дезориентацию 
и, как следствие, совершение некоррект-
ных действий, таких как многократное 
нажатие кнопки. Следовательно, не-
смотря на наличие четкой теоретиче-
ской классификации ошибок по источ-
нику возникновения, определение их 
первопричины в реальных условиях тре-
бует комплексного диагностического 
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подхода, учитывающего причинно-след-
ственные связи. 

Помимо классификации по источ-
нику возникновения, ошибки в мобиль-
ных приложениях также можно разде-
лить в соответствии с их внешними про-
явлениями и характере воздействия на 
пользовательский опыт. В рамках дан-
ного подхода можно выделить следую-
щие группы: функциональные ошибки, 
ошибки визуального представления и 
ошибки взаимодействия [7]. 

Функциональные ошибки харак-
теризуются некорректной работой ло-
гики, алгоритмов и процессов, а также 
нарушением основной функционально-
сти приложения, и приводят к полной 
или частичной невозможности выполне-
ния целевых задач. К данной категории 
относятся следующие типы ошибок: не-
корректная валидация данных; ошибки 
вычислений; нарушение бизнес-логики; 
сбой при интеграции с API; ошибки 
аутентификации и авторизации; сбои в 
доставке push-уведомлений; некоррект-
ное функционирование в офлайн-ре-
жиме; сбои в процессе оплаты. 

Ошибки визуального представ-
ления связаны с нарушениями целост-
ности, согласованности и корректности 
отображения пользовательского интер-
фейса. Они не только снижают эстетиче-
ское восприятие, но еще и затрудняют 
восприятие информации и подрывают 
доверие к приложению в целом. Типич-
ными примерами ошибок данного 
класса являются: 

– наложение текста и визуальных 
элементов; 

– некорректное отображение 
шрифтов; 

– визуальные артефакты; 
– нарушение выравнивания эле-

ментов; 
– некорректная работа или отсут-

ствие анимации; 
– некорректное отображение ико-

нок; 
– несоответствие цветов интерак-

тивных элементов; 

– некорректное отображение на 
разных разрешениях экранов. 

Ошибки взаимодействия пред-
ставляют собой нарушения логики, 
предсказуемости и удобства взаимодей-
ствия с приложением, которые вызы-
вают у пользователя чувство разочаро-
вания, повышают когнитивную нагрузку 
и снижают эффективность работы с ин-
терфейсом. В их число входят: 

– случайное срабатывание жестов; 
– задержка реакции клавиатуры; 
– невосприимчивость к действиям 

пользователя; 
– некорректная обработка преры-

ваний; 
– потеря данных при сворачивании 

приложения; 
– невозможность закрытия модаль-

ного окна; 
– некорректная работа с буфером 

обмена; 
– нарушения распознавания 

направлений жестов. 
Также ошибки подлежат класси-

фикации по уровню их критичности, ко-
торая определяется степенью их воздей-
ствия на работоспособность приложе-
ния и масштабом потенциального или 
фактического ущерба для пользователя. 
Например, очевидно, что временная по-
теря контроля над интерфейсом имеет 
совершенно иные последствия по срав-
нению с ошибкой, произошедшей в про-
цессе совершения платежа, которая мо-
жет повлечь за собой финансовые по-
тери пользователя. Исходя из этого кри-
терия, ошибки можно разделить на сле-
дующие группы: 

– незначительные (не влияющие на 
основную функциональность, но вызы-
вающие у пользователя дискомфорт, 
например, некорректное отображение 
шрифтов на некоторых страницах ин-
терфейса); 

– существенные (ограничивающие 
функциональные возможности, суще-
ственно затрудняя, но не делая невоз-
можным использование приложения, 
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например, некорректная работа поиска с 
частичной выдачей результатов); 

– критические (делающие прило-
жение полностью неработоспособным, 
например, полный отказ сервера аутен-
тификации, приводящий к невозможно-
сти входа в систему для всех пользовате-
лей) [8]. 

Тесно связанным с предыдущим 
является критерий классификации, ос-
нованный на уровне и типе вмешатель-
ства, необходимого для восстановления 
корректной работоспособности прило-
жения после возникновения ошибки. В 
соответствии с данным подходом, 
можно выделить следующие категории: 

– автоматически восстанавливае-
мые ошибки (сбои, последствия которых 
система способна устранить полностью 
самостоятельно, сохраняя непрерыв-
ность сеанса работы и целостность дан-
ных); 

– ошибки, требующие пользова-
тельского вмешательства (дефекты, для 
устранения которых требуется соверше-
ние определенных действий в рамках 
интерфейса приложения); 

– невосстанавливаемые ошибки 
(критические сбои, приводящие к невоз-
можности продолжения работы и требу-
ющие принудительного завершения се-
анса); 

– ошибки, требующие вмешатель-
ства в настройки окружения (дефекты, 
устранение которых предполагает дей-
ствия пользователя за пределами прило-
жения в среде его исполнения); 

– ошибки, требующие вмешатель-
ства разработчиков (дефекты, устране-
ние которых возможно исключительно 
путем изменения исходного кода, кон-
фигурации сервера или архитектуры 
приложения и требует выпуска обновле-
ния). 

Следующими двумя аспектами для 
анализа ошибок в мобильных приложе-
ниях выступают их распространенность 
и воспроизводимость. Данные критерии 
позволяют оценить охват воздействия 
дефекта и сложность его диагностики. В 

зависимости от распространенности, 
ошибки можно классифицировать сле-
дующим образом: 

– локальные (дефекты, проявляю-
щиеся у ограниченного круга пользова-
телей вследствие специфических усло-
вий эксплуатации); 

– массовые (сбои, затрагивающие 
значительный сегмент пользователей, 
часто вызванные распространенными 
факторами); 

– глобальные (критические инци-
денты, нарушающие работу всего при-
ложения для всех пользователей). 

Воспроизводимость напрямую 
определяет предсказуемость проявления 
ошибки и, как следствие, трудоемкость 
ее устранения. В соответствии с данным 
критерием ошибки подразделяются на 
детерминированные и эпизодические. 
Детерминированные ошибки возникают 
стабильно при выполнении определен-
ных условий. Это позволяет однозначно 
идентифицировать источник сбоя и вне-
сти необходимые исправления. Как пра-
вило, такие ошибки связаны с конкрет-
ным алгоритмом, участком кода или не-
верной обработкой данных и не зависят 
от внешних случайных факторов. Эпизо-
дические ошибки, напротив, отличаются 
спонтанным характером возникновения, 
что значительно осложняет процесс вы-
явления первопричины и ее последую-
щего устранения. Их проявление часто 
обусловлено состоянием системы в мо-
мент выполнения, внешними событиями 
или сложновоспроизводимым сочета-
нием множества факторов. 

Как уже было отмечено раннее, 
ошибки представляют собой неизбеж-
ный элемент функционирования мо-
бильных приложений. Эффективное 
проектирование предполагает реализа-
цию комплексных превентивных мер, 
направленных на минимизацию возник-
новения ошибок и их негативных по-
следствий. Ключевая роль в этом про-
цессе принадлежит разработчикам, за-
дача которых – создавать интуитивно 
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понятные, отказоустойчивые интер-
фейсы, которые предотвращают возник-
новение ошибок пользователя, эффек-
тивно обрабатывают внутренние сбои 
приложения и минимизируют влияние 
внешних факторов. 

Уделять повышенное внимание к 
вопросам предотвращения и обработки 
ошибок на этапе проектирования мо-
бильных приложений важно в связи с 
тем, что они оказывают комплексное 
негативное воздействие как на качество 
пользовательского опыта, снижая уро-
вень удовлетворенности и лояльности 
аудитории, так и на ключевые бизнес-
показатели, уменьшая конверсию и уве-
личивая отток аудитории.  

Каждое столкновение с ошибкой в 
мобильном приложении вызывает 
фрустрацию, нарушая непрерывность 
выполнения задачи и перенаправляя ко-
гнитивные ресурсы пользователя на 
устранение дефекта вместо достижения 
поставленной цели. Хотя отдельные ма-
лозначительные ошибки редко приводят 
к немедленному отказу от использова-
ния приложения, их негативный эффект 
имеет накопительный характер. Каждый 
сбой, временная неработоспособность 
или некорректное отображение элемен-
тов формируют кумулятивный отрица-
тельный опыт и при достижении крити-
ческого порога, общее восприятие при-
ложения пользователем становится 
устойчиво негативным, что отражается в 
низких оценках и отрицательных отзы-
вах [9]. При таких условиях, даже незна-
чительный сбой может спровоцировать 
удаление приложения. Это особенно 
важно учитывать в условиях высокой 
конкуренции, когда переход на более 
стабильный аналог не потребует от 
пользователя серьезных временных или 
финансовых затрат, что подчеркивает 
важность выявления и устранения не 
только критических ошибок, но и мало-
значительных дефектов. 

Влияние ошибок на бизнес-мет-
рики мобильных приложений является 
измеримым и проявляется в снижении 

ключевых показателей эффективности. 
Наиболее значимым и финансово ощу-
тимым последствием является прерыва-
ние финансовых транзакций, приводя-
щее к упущенным продажам и потере 
потенциальной выручки [1]. То же самое 
можно сказать и про ошибки, возникаю-
щие в процессе регистрации или оформ-
ления подписки, которые становятся 
причиной потери клиента и снижению 
дохода. 

Прямым следствием ухудшения 
пользовательского опыта становится 
увеличение значения еще одного значи-
мого бизнес-показателя – уровня оттока 
[10]. Как уже было обозначено ранее, ре-
гулярное возникновение ошибок явля-
ется причиной отказа от использования 
приложения. При этом с экономической 
точки зрения возврат утраченных поль-
зователей сопряжен с издержками, на 
порядок превышающими затраты на 
удержание существующих. Одновре-
менно с этим негативные отзывы и низ-
кие оценки в магазинах приложений су-
щественно увеличивают стоимость при-
влечения новых клиентов. Это обуслов-
лено тем, что для нивелирования сфор-
мировавшегося негативного мнения 
необходимы более агрессивные марке-
тинговые кампании, требующие значи-
тельно большего финансирования по 
сравнению со стандартными методами 
продвижения. 

Помимо этого, для количествен-
ной оценки влияния программных оши-
бок на пользовательский опыт и ключе-
вые бизнес-показатели целесообразно 
обращать внимание на следующий ком-
плекс метрик: 

– частоту возникновения ошибок 
(количество инцидентов определенного 
типа в расчете на одну пользователь-
скую сессию или на определенное коли-
чество активных пользователей за пе-
риод); 

– коэффициент удержания (срав-
нительная оценка данного показателя в 
когортах пользователей, столкнувшихся 
с ошибкой, и не сталкивавшихся с ней); 
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– конверсию (сравнительная 
оценка коэффициента конверсии в целе-
вое действие у пользователей, в сессии 
которых была зафиксирована ошибка, с 
аналогичным показателем у контроль-
ной группы, не столкнувшейся с ошиб-
ками); 

– среднее время на устранение по-
следствий (среднее время, затрачивае-
мое пользователем на преодоление по-
следствий сбоя для возвращения к целе-
вым действиям в приложении); 

– количество негативных отзывов 
(качественная метрика, косвенно свиде-
тельствующая о репутационном 
ущербе). 

В основе управления ошибками в 
мобильных приложениях лежат два ком-
плементарных подхода: их предотвра-
щение и их обработка. Превентивная 
стратегия направлена на минимизацию 
вероятности возникновения инцидентов 
на этапе разработки. Данный подход ре-
ализуется посредством проектирования 
интуитивно понятного пользователь-
ского интерфейса, валидации входных 
данных, использования предусловий для 
критических операций, а также ограни-
чения возможностей пользователя в не-
допустимых состояниях системы, что в 
совокупности формирует защищенную 
от сбоев среду взаимодействия. 

Реактивная же стратегия нацелена 
на эффективное устранение последствий 
уже возникших сбоев. Ее реализация 

предполагает разработку механизмов, 
обеспечивающих предоставление поль-
зователю однозначной, вежливой и кон-
структивной обратной связи, содержа-
щей объяснение причины возникнове-
ния ошибки и алгоритм действий для ее 
разрешения. Несмотря на то, что прио-
ритет в обеспечении качества пользова-
тельского опыта отдается превентивным 
мерам, реактивный подход остается кри-
тически важным элементом. Это обу-
словлено неизбежностью ошибок, вы-
званных внешними факторами, что де-
лает наличие отказоустойчивых меха-
низмов обработки сбоев обязательным 
страховочным механизмом для поддер-
жания функциональности приложения и 
сохранения лояльности пользователей. 

Ошибки в мобильных приложе-
ниях представляют собой комплексную 
проблему, требующую системного под-
хода. Они оказывают прямое воздей-
ствие как на пользовательский опыт, так 
и на бизнес-показатели, что обусловли-
вает их значительное влияние на общий 
успех цифрового продукта. Учитывая 
невозможность полного исключения 
ошибок, важно прилагать усилия не 
только к их минимизации, но и разраба-
тывать эффективные механизмы для 
смягчения их последствий, чтобы при 
столкновении с дефектами пользователь 
не испытывал фрустрации и сохранял 
положительное восприятие продукта. 
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