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Введение

Особенность декоративно-прик-
ладного искусства состоит в том, что 
искусство вещи не свободно от быто-
вых вопросов жизни. И в точке своего 
возникновения, и на протяжении всей 
истории декоративно-прикладное ис-
кусство формируется благодаря двум 
причинам. Первая — это оптимизация 
формы предмета, зависящая от назна-
чения и технологической эволюции. Ди-
намичная форма наконечника стрелы, 
архитектонические свойства зданий, 
изысканность литой вязи чугунных ог-
рад, мягкая округлость изделий корне-
вого плетения, красота рационального 
кроя костюма и многое другое свиде-
тельствуют о важнейшем значении 
функции предмета, материала, инстру-
мента, технологии изготовления. В об-
щем виде данную причину можно име-
новать законом формы предмета. 
В этом смысле декоративно-приклад-
ное искусство есть важная часть «вто-
рой природы» — материальной среды: 
предметного и архитектурного про-
странства. 

Вторая причина формирования де-
коративно-прикладного искусства 
заключается  в необходимо сти пере-
дачи образов мира в условно-изобра зи-
тельной форме. Изображение как вид 
искусства возникло в дописьменную 
эпоху, играло роль источника знаний, 
выраженных мифопоэтическими и сак-

ральными представлениями. В некото-
рых случаях оно трансформировалось 
в атрибуты письменности и сохраня-
лось в разных странах как система по-
нятий в форме рунического знака, ие-
роглифа. И сегодня декоративно-при-
кладное искусство сохраняет художест-
венно-образные особенности сложения 
искусства: символики отдельных изоб-
ражений; их комбинации; сюжетной 
жанровой пластики фигуративных 
схем, воплощенных в декоративной 
форме; орнаментальных построениях и 
напоминает о связи с изобразительным 
искусством и возможностях изображе-
ния, выраженных декоративными средс-
твами. Вторую причину можно именовать 
законом декора. И материально-техноло-
гическое обеспечение, и декоративно-изоб-
разительное творчество связаны задачей 
целостности предмета и выступают осно-
вой художественного синтеза. В литерату-
ре это принято называть единством пользы 
и красоты, формы и декора, утилитарного 
и эстетического. Для понимания законов 
синтеза важны принципы взаимосвязи де-
кора и формы. 

Определенное влияние декора тив-
но-прикладное искусство оказывает на 
другие виды искусств. Это связано 
с тем, что законы стилизации, разнооб-
разные орнаментальные формы неоце-
нимы и полезны для языка книги, теат-
ральной сцены, изобразительного ис-
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кусства. Здесь присутствуют общие 
закономерности пластического языка 
изображения, применяемого для созда-
ния художественного образа.

Для понимания художественных 
задач декоративно-прикладного ис-
кусства недостаточно изучение его об-
щих закономерностей. Важно понять 
многообразие, универсальность и в то 
же время специфику проявления за-
конов художественной формы в раз-
личных географических средах и куль-
турах. Декоративно-прикладное ис-
кусство так же как и изобразительное, 
архитектура, музыка, театр, движе-
ние, хранит нравственные корни миро-
воззрения разных народов, способ-
ствует восприятию и переработке гу-
манистических идей. Являясь частью 
общих художественных проявлений, 
оно показывает схожесть духовного 
опыта, рассеивает недоверие, раскры-
вает природу неповторимости в то же 
время схожести людей. Во многих слу-
чаях оно объединяет поколения, так 
как тесно связано с условиями жизни и 
потребностями в жилище, одежде, 
предметах быта, вооружении, хранит 
специфические, часто уникальные яв-
ления художественного опыта, пере-
даваемые по наследству. 

Изучение декоративно-приклад-
ного искусства занимает важное место 
в подготовке различных специалистов 
в области искусства и наряду с живо-
писью, рисунком, историей искусств 
является составной частью многих 
профессиональных программ. Это свя-
зано с тем, что как творчество оно тесно 
соприкасается с вопросами формиро-
вания художественного вкуса, общих 
представлений о законах ис кусства, 
без которых будет неполным знание об 
архитектуре, предметном мире, средс-
твах художественного синтеза про-
странственной среды.

Декоративно-прикладное искусст-
во тесно связано с художественной ис-
торией российской культуры и ее вза-
имодействием с европейской традици-
ей. Поэтому задача настоящего пособия 
состоит в том, чтобы в процессе само-
стоятельной и основной учебной де-
ятельности студенты получили воз-
можность составить представление 
о той роли, которую сыграло декора-
тивно-прикладное искусство в форми-
ровании национального сознания. 

Изучение традиций декоративно-
прикладного искусства помогает пол-
нее узнать арсенал художественно-
выразительных средств, усвоить зако-
ны художественной формы предмета, 
типические особенности его истори-
чески сложившихся атрибутов.

Знание теории и методики деко-
ративно-прикладного искусства, специ-
фики факторов, влияющих на форму 
изделий, причин, определяющих де-
коративные свойства изображения 
необходимо, так как способствует 
формированию целостного взгляда на 
художественное содержание декора-
тивно-прикладного искусства. 

Объектом декоративно-прикладно го Объектом декоративно-прикладно го 
искусстваискусства является созданный челове-
ком мир вещей, заключающих в себе 
художественно-образное представле-
ние о мире, красоте, гармонии, средст-
вах художественного синтеза. Таковы 
народная архитектура, церковная об-
рядовая утварь, иконостас в храме, пе-
реплеты и орнаменты книг, изыскан-
ное оформление дворцовых сооруже-
ний и многое другое. При этом область 
определений объекта декоративно-
прикладного искусства может клас-
сифицироваться по используемому 
материалу и назначению. Соответ-
ственно художественные изделия из 
металла, кожи, войлока, равно как и 
керамика, резное и расписное дерево, 



5

лаки, изделия из кости, меха, текстиля 
составляет предмет декоративно-при-
кладного искусства по технологии 
обработки материалов в процессе со-
здания вещи. Назначение изделия: по-
суда, игрушка, одежда, народное зод-
чество, храмовый декор, утварь, дру-
гие изделия художественного ремесла 
раскрывают красоту и смысл создан-
ного предмета по функции вещи, вклю-
чая не только их бытовую роль, но и 
игровую, эстетическую. 

От дизайна декоративно-приклад-
ное искусство отличается тем, что оно 
представляет собой преимущественно 
технологии ручного творчества, с ис-
пользованием традиционных техно-
логий и природных материалов. Ди-
зайн — искусство техническое, тираж-
ное, проектное, обусловленное зако на-
ми художественного конструирования, 
ориентированного на индустриальное 
производство, широко использующего 
и синтетические материалы. То есть 
эстетика предмета дизайна подчиня-
ется производственным технологичес-
ким процессам, законам тиражирова-
ния, и приемам конструирования. 
С этим связаны и инженерные и худо-
жественные задачи дизайн-образова-
ния. В то же время существует особая 
форма производства, которая сохра-
няет образные реалии декоративно-
прикладного искусства, несмотря на 
их промышленное воспроизведение, 
например, в производстве фарфоро-
вых изделий, ювелирном дизайне, не-
которых направлениях по изготовле-
нию мебели. 

ПредметПредмет декоративно-прикладного 
искусства — единство  и  относительная 
самостоятельность понятий «приклад-
ное» и «декоративное». Понятие «при-
кладное» исторически возникло из 
обозначения первичности утилитар-
ных функций вещи, благодаря которым 

создаются форма, масштаб, величина, 
пластическая и конструктивно-техно-
логическая основы. Понятие «декора-
тивное» связано с наносимым на предмет 
изображением: знаком, символом, орна-
ментом, жанровым мотивом — непос-
редственным украшением изделия, что 
согласуется с особенностями формы ху-
дожественного произведения. Декора-
тивность обусловлена спецификой гра-
фического оформления, условностью 
цвета и формы, характером линеарного 
контура, выразительностью пятна, эф-
фектами стилизации. Большие худо-
жественные задачи декора состоят не 
только в обогащении образа отдельно 
взятого предмета, интерьера или экс-
терьера архитектурного сооружения: 
предмет может быть интересен и сам 
по себе, например, как выставочное 
произведение. 

Цель пособияЦель пособия — систематизация об-
ширного материала по декоративно-
прикладному и народному искусству, 
знакомство с историей возникновения, 
технологиями и этапами его развития, 
постижение  особенностей  художест-
венного образа, эстетических принци-
пов, категорий историчности и народ-
ности искусства, что непосредственно 
определяет содержание художествен-
ного творчества, использование тради-
ций декоративно-прикладного искусст-
ва в теории и на практике.

Задачи пособияЗадачи пособия — усвоение понятий 
декоративно-прикладного и народного 
искусства, исторических закономернос-
тей, особенностей преобразования мате-
риала, выявление его эстетических 
свойств и средств художественного син-
теза, понимание законов формирования 
образной системы. Образ в декоратив-
но-прикладном искусстве — сложная 
категория, включающая, по словам 
А.К. Чекалова, три уровня смыслов: 
образ отдельного предмета, образ 
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среды, в которой функционирует пред-
мет, образ исторической эпохи, к ко-
торой предмет относится. Мифологемы 
декора, его семантические определе-
ния, закономерности художественного 
стиля составляют особый род задач 
в изучении изобразительной графики. 
Важно видеть связь искусства с вопроса-
ми социально-экономическими как фак-
торами развития декоративно-приклад-
ного искусства и ремесел. В этом смысле 
для  понимания искусства неизбежно 
уточнение его основных признаков или 
типов художественного творчества: 
народное, конфессиональное, светское, 
современное. 

Изучение отдельных видов деко-
ративно-прикладного искусства, та-

ких как гобелен, расписное и резное 
дерево, керамика, художественный 
металл, обработка кости и др., приоб-
ретает комплексный характер, в ко-
тором учитываются специфические 
признаки декоративно-прикладного 
искусства и общие законы художест-
венной формы. На основе данного 
учебного материала  студенты смогут 
более качественно выполнять зада-
ния курсового и дипломного проекти-
рования. 

В основе методологии лежат поло-
жения отечественного искусствоведе-
ния и методики изучения предмета 
декоративно-прикладного искусства 
как художественно-исторического яв-
ления. 

Список сокращений

АиГ — Архитектура и градостроение (энциклопедия)
БСЭ — Большая советская энциклопедия
ИИиД УдГУ —  Институт искусств и дизайна Удмуртского государственного уни-

верситета (г. Ижевск)
ВСГАКИ — Восточно-сибирская государственная академия культуры и искусства
ДР — Дом ремесел
МНМ — Мифы народов мира
НЦДПИиР —  Национальный центр декоративно-прикладного искусства и ремесел 

Министерства Культуры Удмуртской Республики
РАИ — Ростовский архитектурный институт (г. Ростов-на-Дону)
СЭС — Советский энциклопедический словарь
УФРАЖВЗ —  Уральский филиал Российской академии живописи, ваяния и зод-

чества (г. Пермь)
ЦР иДПИ —  Центр ремесел и декоративно-прикладного искусства (г. Ханты-Ман-

сийск)
ХГФ НЧГПИ —  художественно-графический факультет Набережно-Челнинского 

государственного педагогического института
СДР — Салехардский дом ремесел

Автор благодарит преподавателей вузов и сотрудников центров ДПИ за 
предоставленные изделия: УдГУ (г. Ижевск), НЧГПИ (г. Набережные Чел-
ны), УФРАЖВЗ (г. Пермь), ВСГАКИ (г.Улан-Удэ), РАИ (г. Ростов-на-Дону), 
НЦДПИиР (г. Ижевск), ЦР и ДПИ (г. Ханты-Мансийск), ДР (г. Сургут).



Часть I

ПОНЯТИЯ ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОГО 
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1. Основные термины и понятия декоративно-прикладного искусства

2. Возникновение и структура образов 

3. Композиция в искусстве

4. Структура декора и орнамента

5. Орнамент в истории искусства

6. Форма предмета как отражение его функции и технологии

7. Принципы взаимосвязи декора и формы

8. Синтез в искусстве

9. Периодизация декоративно-прикладного искусства в России

10. Национальные особенности декоративно-прикладного искусства в России

11. Типология декоративно-прикладного искусства
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1. Основные термины и понятия

декоративно-прикладного искусства

Понятия декоративно-приклад-
ного искусства (ДПИ) являются 
частью определений и терминов, 
принятых в искусствоведении. Об-
щий круг значений определен ос-
новными категориями, среди кото-
рых важнейшими являются худо-
жественный образ, композиция, 
средства художественного синтеза. 
Для различных видов искусств 
данные категории имеют опреде-
ленную специфику. Чтобы понять 
ее важно видеть общую картину 
видов искусств. 

Морфология искусствМорфология искусств (от греч. 
morphe — форма) занимается изу-
чением видов искусств. Среди всех 
видов  искусств   выделяют три ос-
новные группы: пространствен-
ные, временные,  про стран ственно-
вре мен ные. К пространственным, 
наряду с архитектурой, дизайном, 
изобразительным искусством, от-
носится и декоративно-прикладное 
искусство. Его неотъемлемой час-
тью является народное искусство. 
Видами декоративно-прикладного 
искусства принято называть раз-
делы, которые проявляются в его 
специфических технологиях и 
функциях. Художественный текс-
тиль, художественный металл, ху-
дожественная обработка дерева, 
нетканые изделия (войлок, кожа) и 

др. связаны с материальными пер-
воисточниками: волокном, метал-
лом, деревом, кожей животного, 
шерстью и т.д. Подвидами этих раз-
делов выступают формы ДПИ, свя-
занные с технической и технологи-
ческой спецификой изделия. 

Материалы, которые использу-
ются в декоративно-прикладном 
искусстве, обладают различными 
возможностями и преобразуются 
в силу физических и эстетических 
свойств. В них ценятся прочность, 
способность сохранять тепло, воз-
можность применения в трудовых 
процессах; а также технология, 
благодаря чему они характеризу-
ются единством и различием при-
знаков формообразования. Мате-
риал хранит эстетический опыт его 
осмысления и в этом качестве из-
начально содержит определенные 
художественные эффекты, осозна-
ваемые и выявляемые художни-
ком-прикладником.

Не только материалы и техноло-
гия определяют особенности деко-
ративно-прикладного искусства. 
Полезность для жизни в  костюме, 
посуде, игрушке, предметах труда 
и обихода и др. сосуществует сов-
местно с особенностями отражения 
представлений о мироздании, в бо-
лее широком смысле представле-
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ниями о прекрасном. Часто в пред-
мете моделируется образ мира, на-
пример, в женском народном 
костюме, традиционном жилище. 
Декоративное искусство художес-
твенно определяется историей при-
емов нанесения изображений на 
предмет. 

Декор — система украшений 
предмета, архитектуры. Проис-
хождение данного понятия можно 
связать с тем, что смысловое содер-
жание изображения предполагало 
его сакральное значение. Де — как 
процесс реконструкции образных 
представлений, свидетельствует об 
операции, процессе, умозаключе-
нии или действии по преобразова-
нию некоего исходного образа. Ис-
ходным образом в искусстве слу-
жит определение, выраженное 
частицей кор, встречающееся 
в разных культурах и обозначаю-
щее духовные, чаще космические 
универсалии. Всем известны древ-
неиндийские и древнеегипетские 
понятия, связанные с образом ко-
ровы; корибанты в греческой ми-
фологии — спутники и служители 
Великой Матери; коркут в мифоло-
гии казахов — покровитель шама-
нов и певцов; древнегреческие коры 
храма Эрехтейон в Афинах; испан-
ская коррида, кора (дерева, голо-
вного мозга), корабль; другие поня-
тия с кор восходят к космическим 
духовным определениям. Следова-
тельно, декор — не только тради-
ционное определение системы ук-
рашений, берущее начало от ла-
тинского dekoro — украшаю, но и 

одно из обозначений космических 
понятий, которые можно понимать 
как способ отражения духовного 
опыта в сознании человека. В этом 
смысле декор представляет собой 
общее определение, служащее для 
обозначения системы начертатель-
ных, изобразительных способов 
воплощения духовных понятий, 
возникших в дописьменные време-
на и активно используемых в деко-
ративно-прикладном искусстве се-
годня. В понятие декор попадают 
все изображения в прикладном ис-
кусстве: солярные, крестообразные 
и ромбические изоб ра жения; моти-
вы Мирового древа и Мировой горы, 
изображения Праматери, сюжетные 
картины в прикладном и декоратив-
ном искусстве. Иллюзорные реалис-
тические, изобразительные мотивы, 
помещенные на поверхности пред-
мета, также являются декором, 
поскольку служат его украшением, 
улучшают его эстетичный вид, обо-
гащают художественный образ. 

Таким образом, наделенный не-
когда сакральным содержанием, 
декор ныне утратил обереговые, 
магические смыслы, однако сохра-
нил значения эстетические, служа-
щие целям создания гармоничной 
среды. Синтез декора и вещи рож-
дают такие качества изобразитель-
ности, которые и характеризуют 
условный декоративный язык изоб-
ражения. Эта условность выража-
ется локальностью цвета, линеар-
ностью контура, двухмерностью 
изображенного пространства. Изо-
бразительные жанровые мотивы, 
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где намечено реальное трехмерное 
пространство, чаще всего вводятся 
с применением некоторых приемов, 
например в виде клейм, не разру-
шающих визуальное впечатление 
целостности поверхности и всей 
вещи. В область определения деко-
ра входит и понятие орнамента. 

Орнамент по содержанию бли-
зок декору, хотя по преимуществу 
он характеризует уже не смысло-
вые и семантические проявления, 
а способы построения изображе-
ния. Однако и орнамент в истоках 
связан с сакральными понятиями, 
закрепленными в языке. Ор — чет-
ко фиксирует эту особенность — 
молить, говорить, кричать. Такие 
слова, как оракул, оранта, орарь 
(перевязь в облачении дьякона), 
ордината (пространственная, воз-
можно космическая ось), орато-
рия, орден, ориентальный (восточ-
ный), оркестр могут выражать эти 
древние сакральные особенности 
терминов, объективно обусловлен-
ных не только сакральной, но и 
коммуникативной целью. Худо-
жественно-эстетическая сторона 
на ранних стадиях развития орна-
мента выступает его неизбежной 
формой. Выполнявший некогда 
разные функции: мировоззренчес-
кие, пиктографические, мифологи-
ческие, орнамент и сегодня несет 
в себе слабое дыхание далеких 
смыслов. Вместе с тем современная 
интерпретация понятия орнамент 
отличается предельной ясностью и 
сугубо эстетической функцией 
оформления предмета. Сегодня ор-

намент понимается преимущест-
венно как художественное явление, 
ритмическая упорядоченность 
изображения представлена тремя 
способами: ленточным, централь-
ным, сетчатым (рис. 1, а, б, в). Обще-
принятым считается и понятие 
растительный орнамент, поскольку 
в чередовании его элементов нали-

Рис. 1. Орнаменты: а — ленточный; 

б — центральный; в — сетчатый

а

б

в
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чествует вполне четкая ритмичес-
кая структура, как, например, 
в русской кистевой росписи (см. цв. 
ил. 12). С понятием орнамент часто 
связывают особенности декоратив-
ного строя орнитоморфных (образы 
птиц), зооморфных (образы живот-
ного мира), антропоморфных (образ 
человека) мотивов. 

Ритм происходит от Рита (др.-
инд. rta-), понятия восходящего 
к индоиранским истокам. Рита есть 
«обозначение универсального кос-
мического закона, <...> определяет 
преобразование неупорядоченного 
состояния в упорядоченное и обес-
печивает сохранение основных ус-
ловий существования Вселенной, 
человека, нравственности». Рита 
управляет и Вселенной, и ритуа-
лом (МНМ). Интересно, что бог 
Митра, тесно связанный с Ритой, 
дал название атрибута и высшего 
духовного сана в православии (мит-
ра, митрополит). Понятия метрики, 
метра, метрического повтора эти-
мологически восходят к данной ка-
тегории. Ритмической основой об-
ладают не только указанные типы 
орнаментов, но и структуры про-
тивопоставлений, такие как пра-
вое-левое, верхнее-нижнее, чер-
ное-белое, красное-синее. Древне-
греческий меандр, растительный 
раппорт эпохи Возрождения, винь-
етки фотографий XIX в. и многое 
другое являют примеры законо-
мерностей ритма.

Категория ритм позволяет по-
нять законы построения образа, его 
целостность — завершенность и 

механизм достижения этой завер-
шенности. С ритмом связаны не 
только орнаментальные принципы, 
но и графическая структура сю-
жетных изображений. Поиск рав-
новесия внутри поля изображения 
может строиться на ритмических 
соотношениях масс, смене напря-
женности и свободы линеарной 
техники в графике, характере рас-
пределения тональных пятен и т.д. 
Данные ритмы не попадают в поня-
тия сетчатой, центральной, рап-
портной структуры, но, тем не ме-
нее, обладают ритмической при-
родой. Например, ритм в лубке 
(и в целом графическом произве-
дении) построен на визуальных, 
цветовых и иных закономерностях, 
имеющих значение своеобразного 
графического каркаса изображе-
ния. Задача равновесия в сюжет-
ных композициях достигается не 
прямым равенством правой и левой 
частей, а сложноорганизованной 
ритмической упорядоченностью 
тоновых и цветовых отношений, 
характером линеарного напряже-
ния. В такой интерпретации ритм 
справедлив и для профессиональ-
ной живописи, скульптуры, аван-
гардных приемов изображения и 
др. Главной формой выражения за-
конов ритмообразования является 
симметрия в искусстве.

Симметрия. Всеобъемлющие 
связи мира были удобопонятны 
еще древним грекам: именно они 
использовали понятие симметрии 
для объяснения всеобщности мира, 
понимая под симметрией едино-
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образие, гармонию, пропорцио-
нальность. Персей победил Горго-
ну, глядя в зеркало. Это своеобраз-
ная интерпретация законов 
симметрии как метафора подвига, 
который можно совершить не на-
прямую, а опосредованно наблюдая 
за мистической силой. Декор и ор-
намент обладают организующим 
началом и выражают не только 
сакральные, функциональные, тех-
нологические понятия, но и ритми-
ческие, пропорциональные законо-
мерности, восходящие к идее уни-
версальной организации материи, 
объясня емой принципами симмет-
рии. В декоративном искусстве под 
симметрией принято понимать 
структуры центрально-симмет-
ричные (рис. 2, 3, а, 4, 21) и зеркаль-
но-сим метричные (рис. 3, б, 32).  
Центрально-симметричными на-
зываются структуры, которые име-
ют геометрический центр (точку), 
при повороте вокруг которой части 
композиции совпадают между со-
бой. Так восьмилепестковая розетка 
должна быть повернута на 45°. Шес-
тилепестковая — на 60° и т.д. Зер-
кально-симметричными называют 
изображения, имеющие ось симмет-
рии — вертикальную или горизон-
тальную, по отношению к которым и 
находят правую и левую или верх-
нюю и нижнюю части. Основными 
ритмообразующими принципами 
симметрии достигается компози-
ционная уравновешенность. Законы 
выраженной симметрии сменяются 
постепенно иными изобразительны-
ми приемами, сюжетными компози-

циями, задача которых состоит 
в достижении равновесия и целост-
ности общей формы (рис. 3, в, г). 

Декоративное и прикладное. 
Понятие декоративное чаще ис-
пользуют для характеристики ук-
рашения и специфических приемов 
построения изображения на по-
верхности предмета. Однако поня-
тие украшать имеет два смысла: 
украшать — декорировать и укра-
шать — делать красивым. Первое 
обуславливает закономерности 
изображения. Второе значение 
шире. Делать красивым можно не 
только с помощью изображения, но 
и сообразуясь с закономерностями 
материала, технологии, пропорций, 
функциональной логики изделия. 
Также с задачами оформления ин-
терьера и экстерьера архитектур-
ных сооружений. В этом смысле 
декоративное близко по содержа-
нию изобразительному, смысл ко-
торой не связан непосредственно 
с утили тарными функциями. Де-
коративное — это скорее игра, 
причуда, хорошо представленная 
в игрушке, керамическом изразце, 
выставочных произведениях кера-
мики, напольных и настенных мо-
заиках, витражах, плакатах, укра-
шениях, панно, гобеленах и др. Ха-
рактер его определен задачами 
оформления, когда локальный цвет, 
линеарный контур, плоскостность 
трактовки изображения, подчерки-
вая специфику, размеры или конфи-
гурацию предмета, имеют собствен-
ные пластические законы. Понятие 
прикладное четко свидетельству-
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Рис. 2. Розетка церкви Мудьярского монастыря. Испания. Рубеж XIV – XV вв. 

Соединение мавританских и готических традиций в архитектуре
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ет о зависимости изображения от 
формы. Ковш при любом оформле-
нии должен оставаться ковшом, 
дом — жилищем, одежда — защи-
той тела. Характер предмета обус-
ловлен его практическими функ-
циями, технологиями преобра-
зования исходного материала, 
конструктивными приемами фор-
мирования объема. Данное поня-
тие, соотносящее украшение 
с практическим назначением, 
функциональной и технологичес-
кой стороной предмета, и обраще-
но к свойствам или зависимости 

Рис. 3. Эволюция изобразительных закономерностей декора в народном 

искусстве: а — центрально-симметричные изображения; б —  зеркально-симметрич-

ные изображения; в, г —  антропоцентрические композиции

Рис. 4. Изображение креста в прикамской 

подвеске (русские источники 

в археологических материалах)

а

б

в

г
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изображения от конкретной фор-
мы предмета.

Декоративно-прикладное ис-
кусство имеет широкий социаль-
ный и мировоззренческий контекст. 
Оно включает в себя традиции на-
родного искусства, конфессиональ-
ного творчества, светские художес-
твенные традиции. Условиям его 
общего определения отвечают тра-
диции народного искусства (тради-
ционного искусства), в содержание 
которого попадает ансамбль народ-
ной одежды и народной архитекту-
ры, художественные резные или 
расписные прялки, в целом изде-
лия кустарного производства, ору-
дия труда, средства транспорта и 
др. Конфессиональные традиции 
художественной культуры опреде-
лены священством церковных ат-
рибутов, выражающих идею бо-
жественности жизни. Золотное 
шитье, облачения священников, 
резное оформление иконостаса и 
храма, обрядовая посуда, покровцы 
и многое другое составляют особый 
круг понятий и вещей, относящих-
ся к конфессиональному мировоз-
зрению.  Светские традиции деко-
ративно-прикладного искусства 
выражают общественное мировоз-
зрение времени, в котором значи-
тельная роль принадлежит науч-
ному предвидению. Оно связано 
с потребностью управления обще-
ством, промышленностью, органи-
зацией земледелия, планирования 
политических, экономических и 
культурных мероприятий. Ему со-
ответствует особое эстетическое 

содержание, которое выражает ха-
рактер художественных понятий, 
возникающих при освоении новых 
технологий предметной среды: ин-
женерных, строительных, эконо-
мических.

Таким образом, декоративно-
прикладное искусство — общие 
традиции оформления отдельного 
предмета, интерьера и экстерьера 
архитектурных сооружений. В этой 
связи следует отметить, что иконо-
пись не является видом декоратив-
но-прикладного искусства. Икона, 
наделенная свойствами духовной 
формы и содержания, обращена не 
к проблеме эстетизации среды, 
а непосредственно к человеку, яв-
ляя идею божественной истины. 
С начала своего возникновения 
иконопись выражала сугубо миро-
воззренческий контекст изображе-
ния, связанный, в первую очередь, 
с образом Творца и воплощения его 
божественного присутствия в изоб-
ражении Бога-Сына, Богородицы, 
Иоанна Предтечи, Ангелов, апос-
толов, святых. По этому иконопись 
рассматривается в границах изоб-
разительного искусства несколь-
ких исторических периодов, самым 
ярким из которых является древ-
нерусское искусство (конец Х–
XVII вв.). Духовный мировоззрен-
ческий контекст иконы обусловли-
вает ее изобразительную традицию 
и вместе с тем этапы изобразитель-
ного русского искусства. Таким об-
разом, онтологической сутью ико-
ны является лик, образ, без которо-
го икона не существует.
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Монументально-декоративное 
искусство (МДИ) — вид простран-
ст вен ных искусств, тесно    связан-
ных с архитектурой и связан ными 
с ней фрески, мозаики, витража, 
сграффито, рельефов, архитектур-
но-декоративной скульптуры. Ком-
позиционно для МДИ характерны 
плоскостность изображения, сим-
волический цвет, учет визуальных 
осей в пространственной ориента-
ции и художественно-пластичес-
ких особенностей сооружений. Од-
нако из-за специфики архитектуры, 
ее масштаба, главенства в про-
странстве, тектонических свойств, 
часто сюжетного (изобразительно-
го в основе) содержания декора, 
обозначается как монументально-
декоративное. Например, образы 
христианской мифологии, еванге-
лические сюжеты на стенах и сво-
дах церквей в силу функции хра-
мовой архитектуры, ее особой 
мировоззренческой цели, онтоло-
гической (бытийной) самостоятель-
ности формы изображений, про-
фессионального исполнения и 
религиозной соотнесенности рас-
сматриваются в специальных раз-
делах древнерусского, монумен-
тально-декоративного храмового 
искусства. 

Монументально-декоративное 
искусство является частью общего 
определения монументальное ис-
кусство. Понятие монументаль-
ный происходит от латинских 
monumentum — памятник, monere — 
напоминать, призывать, внушать, 
воодушевлять. В 1908 г. германский 

архитектор, дизайнер, живописец 
П. Беренс писал: «Монументальное 
искусство является высшим и важ-
нейшим отражением культуры оп-
ределенной эпохи, находит свое 
выражение в местах, глубоко чти-
мых и священных для народа, яв-
ляющихся для него источником 
силы». В России для монументаль-
ного искусства характерны реалис-
тические объекты, которые уста-
навливаются в честь крупных ис-
торических событий и лиц. Их 
значительный масштаб обусловлен 
восприятием с удаленного расстоя-
ния. В архитектурной среде они 
должны быть сопоставимы с про-
странственными связями, служить 
их завершением.

По отношению к народному зод-
честву, народной архитектуре оп-
ределения монументально-декора-
тивное и монументальное искусст-
во не применяются. Это связано 
с камерностью объемов архитек-
турных сооружений, небольшими 
размерами причелин, полотенец, 
охлупеней, куриц, наличников их 
сопоставимости с размерами пред-
метов в бытовом пространстве, 
прикладным характером образнос-
ти крестьянской или посадской 
среды. 

Под народным искусством чаще 
всего подразумевают форму, свя-
занную с предметами быта, народ-
ным зодчеством, ансамблем народ-
ного костюма. Другие виды худо-
жественного народного творчества 
имеют специальные определения: 
фольклор, народный танец, устное 
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творчество, сказка, эпос, детский 
фольклор и др. Как явление обще-
ственного сознания, народное ис-
кусство восходит к мировоззрению 
дохристианского и даже до язы-
ческого периода развития общества. 
После принятия христианства на 
Руси народное искусство принима-
ет часть греко-византийских обра-
зов, орнаментальных мотивов из 
церковных славянских книг, но 
только там, где новые изображения 
содержательно и композиционно 
выполняют свои извечные функции 
оберега, благопожелания, красоты. 
За последнее тысячелетие народное 
искусство становится частью фоль-
клорной традиции, поскольку оно 
утрачивает сакральный смысл. 
В нем сохраняется художественно-
эстетическое содержание, связанное 
с праздничной стороной жизни на-
рода, семейной обрядностью. 

Народное искусство, как форма 
общественного сознания, выражает 
в художественном виде образы со-
вокупных исторических норм кол-
лективного, мифологического мыш-
ления народа. Можно отметить, что 
оно отражает функцию познания 
в категориях образ мира, целесо-
образность, порядок, ритм, конс-
труктивность, орнаментальность, 
декоративность. Некоторые из этих 
категорий были названы еще 
Ф.И. Буслаевым, создателем науки о 
народности. Впоследствии В.С. Во-
ронов и другие исследователи рас-
ширили их характеристику. Дан-
ные категории определяются 
символическими, мифологически-

ми, метафорическими, сюжетными 
особенностями, отражающими прин-
ципы взаимосвязи изобразитель-
ных и формообразующих условий. 
Материалом для изучения народ-
ного искусства служит народное 
зодчество, женская одежда, утварь 
и др. Разделение народного искусст-
ва на крестьянское (сельское) и го-
родское связано с характером потре-
бителя (заказчика). Для села — это 
крестьянин и ремесленник, для горо-
да — посадский и городской житель: 
ремесленник, торговец, мещанин и 
др. Справедливо и то, что народное 
искусство, являясь частью декора-
тивно-прикладного, исторически 
ему предшествует.

Как цельная историко-художе-
ственная форма народное искус ство 
в России завершается в 20–30-х го-
дах XX столетия. Изменение на-
родного сознания в этот период 
связано с общественным, индуст-
риальным переустройством жизни, 
когда ценности крестьянства, ре-
месленничества, купечества, пред-
принимателя, промышленника вы-
тесняются на идейную периферию 
социалистической общественной 
системы. Сегодня народное искус-
ство остается источником наших 
представлений об истории миро-
воззрения, миропонимания. В нем 
отражено не только художествен-
но-образное содержание в формах 
XIX–XX вв., но и его ранние фазы 
и периоды развития мировоззре-
ния, для которых характерны ани-
мистический (одушевление форм 
живой и неживой природы) и язы-



18

ческий (пантеон божеств) духов-
ный опыт. Сохранение значения 
народного искусства в ХХ столетии 
связано с потребностями экономи-
ки и культуры. В 20–30-е годы про-
мысловая форма диктовалась эко-
номическими причинами. Органи-
зация мастерских, а затем и 
создание художественной про-
мышленности было делом госу-
дарственным. В ряде мест, где со-
хранился традиционный уклад 
жизни и промысла, народное ис-
кусство и сегодня сохраняется как 
ремесло для более узкого круга 
употребителей. 

Важнейшими функциями на-
родного искусства можно назвать 
обращение к духовным корням 
прошлого, опыту эстетического пе-
реживания, которые востребованы 
сегодня. Здесь тесно переплетены 
особенности педагогической дидак-
тики, понятия национально-идей-
ной основы искусства, эстетичес-
кий и экологический базис творчес-
тва. Все вместе составляет 
материал, удобный для его исполь-
зования в образовательных про-
граммах — там, где образная при-
рода знания связана с интегратив-
ностью технологического опыта, 
ассоциативно-творческим мышле-
нием, приемами и методиками сен-
ситивного опыта, заложенными 
в символико-изобразительном и 
декоративно-прикладном характе-
ре искусства. 

Художественный образ в деко-
ра тивно-прикладном искусстве 
как центральная категория искус-

ства и всего комплекса дисципли-
нарной специфики искусствоведе-
ния представляет собой особый род 
образно-эстетической целостности, 
связывающей, по определению 
А.К. Чекалова, художественно эс-
тетические свойства отдельного 
предмета и условия строения и эс-
тетического содержания матери-
альной среды. С точки зрения це-
лостности вещи «художественный 
образ» представляет собой смысл 
связи изображаемого, формообра-
зующего, технологического и до-
стигается за счет средств худо-
жественного синтеза. Этим не 
заканчивается определение худо-
жественного образа. Образ вещи 
с течением времени приобретает 
такое содержание, которое дает 
нам представление об эпохе. 

Декоративность как понятий-
ная категория — сущность, функ-
ция, метод — имеет различия 
в зависимости от типологии худо-
жественной культуры: народной, 
конфессиональной, светской, аван-
гардной. В народном искусстве де-
коративность формируется на ос-
нове идей и образов реального мира. 
В процессе отобразительной де-
ятельности они сохраняют свое 
текстологическое содержание бла-
годаря устойчивости композицион-
ных структур, их контаминации, 
традиционности. Этому есть свиде-
тельства в археологических мате-
риалах, в частности в славянских 
зарубинецких и черняховских из-
делиях (II в. до н.э. — IV в. н.э.), име-
ющих прямые аналоги декоратив-
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ной формы в предметах археологии 
новгородского круга или образцах 
XIX — начала XX в. 

Особенность изображения в де-
коративном искусстве определена 
не значением видеть, а значением 
знать. Данное качество — знание 
изображаемого объекта — опосре-
довано особенностями перцеп-
ции — накоплением визуального 
опыта. Основой изображения вы-
ступает плоская (проекционная) 
конфигурация природных форм. 
Необходимость сохранить общее 
представление о формах коня, везу-
щего человека, порождает удиви-
тельное по цельности обобщенное 
изображение. Достаточно много и 
совмещений точек зрения. Свертка 
трехмерного пространства в двух-
мерное, проекционно-условное, де-
коративно трактованное показыва-
ет, насколько широки возможности 
художественного решения формы. 
Этот процесс идет вплоть до того 
момента, когда проекции изображе-
ний с высокой точностью передают 
особенности формы пластики и на-
мечают реальную перспективу 
в графических композициях.

Сущность декоративностиСущность декоративности в на-
родном искусстве заключена в ха-
рактере идейной символизации 
мироустройства, позитивной на-
правленности его на человека. Фор-
мально она может быть оценена 
по факту эволюции простран-
ственно-средовых характеристик. 
Пространство-символ центричных 
композиций в народном искусстве 
адекватно понятию пространство-

переживание. К ним примыкают 
женские образы, культы родового 
общества, в которых пространство 
еще не обозначено. Пространство-
символ в осевых композициях вос-
производит вертикали и горизонта-
ли (верх–низ, правое–левое), но, 
тем не менее, остается схематич-
ным. Появление пространства-сим-
вола можно отнести к эпохе метал-
ла, когда начинают складываться 
структуры мироздания, в част-
ности, Мировое древо. Реальные 
пространственные координаты, 
сви де тельствующие о попытках 
обозначить третье измерение, по-
являются в сюжетной группе ком-
позиций. Здесь среда раскрывается 
комбинацией двухмерных изобра-
жений — своеобразными вешками 
пространства. Примером могут 
служить иллюстрации, где перс-
пектива формируется за счет нало-
жения объектов друг на друга, или 
размещением удаленного объекта 
в верхней, а приближенного к зри-
телю — нижней зоне композиции, 
что начинает соответствовать их 
распределению в реальном про-
странстве. 

Декоративность в конфессио-
нальной художественной традиции 
отчасти схожа с народной, так как 
отвечает условиям перцепции и 
символического воплощения идеи. 
Но идейное наполнение символики 
здесь иное. Так представление 
о пространстве реализовано в ко-
марно-плоскостных и геоцентри-
ческих композициях. Сами симво-
лы стали разнообразнее — это 
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значительно меняет сущность деко-
ративных тенденций. Не случайно, 
что история конфессионального ис-
кусства проникнута идеей храма 
как модели мироздания, а вся ма-
териальная основа религии: цер-
ковные книги, атрибуты обряда, 
иконописное и храмовое искусство 
по существу и есть художествен-
ное воплощение образа Творца. Ос-
новное свойство изобразительной 
поэтики декора связано не просто 
с позитивной направленностью на 
человека, а с идеей преображения 
как универсальной стезей духов-
ного бытия. Детализация и четкость 
понятий божественного трансфор-
мирует весь комплекс смысловых 
структур — декоративное услож-
няется: оно превращается в изоб-
разительное и монументальное ис-
кусство (иконопись, книжная ил-
люстрация, фреска); утверждается 
репрезентативностью декоратив-
ного как божественного, становится 
торжеством идеи единого Бога, его 
всепроникающей духовной сущ-
ности. Конфессиональная традиция 
трансформирует декоративное ис-
кусство: оно становится соподчи-
ненным искусству изобразитель-
ному. Сохраняя зависимость от 
храмовой стены, обложки и стра-
ницы книги, стенки обрядовой по-
суды, поверхности царских врат и 
др., смысловая и поэтическая зада-
ча декора разделяется на собствен-
но декоративную и изобразитель-
ную. Открытия в конфессиональном 
искусстве повлияли на искусство на-
родное привнесенными образами, 

орнаментами книг, расширением 
пространственных характеристик 
композиций и усложнением струк-
туры изображений.

Декоративность в поле светских 
предпочтений искусства вырастает 
из общего стилистического оформ-
ления среды. Замещение религиоз-
ного светским совпадает с развити-
ем представлений о человеке, его 
антропоцентрической функции 
в мировоззрении и искусстве. Это 
совпадает и с развитием жанрового 
разнообразия в изобразительном 
искусстве, усиления его влияния 
на искусство декоративное. Эмаль-
ерное искусство, лаковая миниатю-
ра, мозаика и др. высвобождают ог-
ромный потенциал декоративных 
приемов и средств художественно-
го синтеза.

В общем контексте функция деко-функция деко-
ративностиративности связана с достаточнос-
тью признаков отображаемого 
явления или объекта. Отсюда осо-
бенность средств: плоское изобра-
жение, условное пятно, цвет, линия. 
Если в центричных и осевых ком-
позициях трактовка образов опре-
деляется ролью стоящих за ними 
идей-функций, то в сюжетных — 
ролью самих образов и повышением 
разнообразия средств их художест-
венного решения. Декоративность ус-
ложняется вместе с услож нением 
состава композиций (например, 
в сюжетных мотивах) и приводит 
к тому, что она становится функ-
цией самой себя или функцией ук-
рашения вообще. Этим можно 
объяснить сегодняшнее значение 
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орнамента. В этом заключена пот-
ребность развития декоративной 
структуры образа и прикладного 
искусства. Функции декоративнос-
ти могут исполнять и недекоратив-
ные (изобразительные) вставки, 
особым образом введенные в изде-
лие. Здесь нет противоречия, так 
как в этом случае декоративность 
является не качеством изображе-
ния, а качеством синтеза. Кроме 
того, декоративность целой формы 
это не только декоративность ком-
позиции графики, но и декоратив-
ность в значениях красоты матери-
ала, конструкции, приемов обра-
ботки, так как красота эта не только 
осознана, но и явлена в конкретном 
произведении. 

То значение, которое играет де-
коративность в истории искусства, 
позволяет утверждать о методоло-
гической его роли или рассматри-
вать как метод художественного метод художественного 
мышления.мышления. Таких методов в истории 
искусств можно отметить три. Для 
профессионального изобразитель-
ного искусства России, берущего 
начало с XVIII столетия, методоло-
гия изображения строится на реа-
листической основе, восходящей 
к искусству Древней Греции и Воз-
рождения. Первичная структура 
материальных объектов, передан-
ная через трехмерное геометричес-
кое тело и центральную перспекти-
ву, составляет основу пространс-
твенной структуры изображения и 
суть реалистичного метода, на-
правленного на выявление полноты 
эстетического многообразия мира 

природы и самого человека, высту-
пающего по отношению к природе 
мерой всех вещей.

Второй метод, реализованный 
в концепциях ХХ столетия, обозна-
чается термином авангардизм — он 
обеспечен идейным содержанием и 
новой ролью средств изображения, 
ставшими самостоятельной изоб-
разительной категорией компози-
ции. Этот метод уже не нуждается 
в изограммах мирового пространс-
тва или символике предметов, 
участвующих в божественном про-
цессе. Для него характерна само-
достаточность композиционной 
фор мы, ее высокая степень ассоци-
ативности. Метод авангардизма и 
новый язык изображения привно-
сит в искусство трактовку структу-
ры изображения как оторванную 
от реального объекта формальную 
композиционную закономерность. 

Отличие третьего метода (деко-
ративного) наиболее глубокого по 
времени заключено в характере его 
плоскостного и символического вы-
ражения, зависимости утилитар-
ного и эстетического, красоты и 
пользы и относится к видовой об-
ласти пространственных искусств. 
Диалог декора с материальным те-
лом вещи функционально и техно-
логически обусловлен символичес-
ким выражением смысловых и про-
странственных связей образа. Он 
объясняет декоративный метод 
изображения: двухмерную изобра-
зительность и символическую обоб-
щенность. Важно отметить, что де-
коративное художественное мыш-
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ление в отличие от других переводит 
предмет познания в язык образов 
на основе мифологического и мета-
форического опыта. Декоратив-
ность здесь является не только 
специфической формой обобще-
ния и аналогом мыслительной 
абстракции — она выступает спо-
собом отождествления вновь вво-
димых типов изображения с су-
ществующей системой и, следова-
тельно, методом.

Декоративность как метод в ис-
кусстве обладает особым текстоло-
гическим содержанием, а декор 
выступает своеобразной художес-
твенной энциклопедией жизни, 
универсальным инструментом зна-
ния о Мире, совокупных нормах 
коллективного сознания, его этап-
ного осуществления. Единство де-
коративного искусства в любой 
фазе художественно-историческо-
го процесса заключается в коллек-
тивности понятий и мифологичнос-
ти его творческого обновления: 

в сходстве иконографических, эс-
тетических и нравственных кате-
горий и образов, приемов и средств 
при богатейшем разнообразии кон-
кретных решений. Поэтому первым 
условием метода декоративности 
является их прикладной характер. 
Второе условие декоративного ис-
кусства связано с разграничением 
его социальной роли, благодаря 
чему возникают характерные 
особенности в крестьянском, город-
ском, шире — сословно-представи-
тельском составе. То же — в отно-
шениях с конфессиональной сим во-
ликой, стилевыми влияниями 
профессионального искусства. 

Таким образом, декоративность 
как особенность художественного 
мышления, имеет собственное сущ-
ностное и функциональное значе-
ние, а как метод художественного 
познания и обобщения реализуется 
в структуре прикладных законо-
мерностей полезного материально-
го объекта.

2. Возникновение и структура образов

Искусство, наряду с религией и 
наукой, выступает одной из форм 
общественного сознания. В чем их 
разница? Почему искусство не сво-
дится к религии, хотя именно рели-
гия по существу выносила худо-
жественный опыт чувственного 
знания, который и есть главная 
цель искусства? Почему религия, 
долгое время выполнявшая функ-
ции познания, чаще всего не рас-

сматривается во взаимосвязи с на-
укой, ее событиями и открытиями? 
И что общего у искусства с наукой? 
Чем схожи картина, театр, му-
зыка с математическими или физи-
ческими теориями, религиозными 
обрядами, теологическими догма-
тами, канонами вероучений? 

Три этих формы общественного 
сознания составляют духовный об-
щественный опыт. Нетрудно заме-
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тить, что понятие духовный опыт 
носит сегодня светский оттенок. 
Долгое время духовное понималось 
как вторичное свойство по отноше-
нию к материальному. В настоящее 
время данный тезис не актуален, 
поскольку важны не первичность 
или вторичность идеи и материи, 
а понимание их взаимосвязи, единс-
тва, представления о целостности 
осуществления жизни, и отраже-
ния этой целостности в искусстве. 

Различие форм сознания можно 
отметить через различия их цент-
ральных категорий. Для религиоз-
ного сознания важна вера в Твор-
ца, демиурга Вселенной; для на-
уки — научный факт, который 
можно описать, повторить, приме-
нить, смоделировать для жизни. 
Для искусства главной выступает 
проблема воспитания чувств, эсте-
тизации сознания и среды, исполь-
зования категории художествен-
ный образ. 

Почему же понятие духовного 
опыта имеет и светское и религиоз-
ное толкование? Ответ представля-
ется лежащим на поверхности. Ре-
лигиозный духовный опыт был не 
только движущей силой развития 
человека и общества, но и консерва-
тивной, тормозящей доктриной, 
применение которой для сохране-
ния достигнутого вступало в проти-
воречие с интенсивным развитием 
новых понятий и технологий знания. 
Так, признание католической цер-
ковью в ХХ в. научных достижений 
Средневековья можно считать и 
признанием тех отставаний от об-

щественной жизни, которые связа-
ны с избыточным консерватизмом 
церкви. В противовес этому воз-
никло отрицание религиозного со-
знания, что со всей очевидностью 
проявляется в период стремитель-
ного развития общественного ми-
ровоззрения во второй половине 
II тыс. н.э. Научный духовный опыт 
не только отрицал религиозное со-
знание, но был положен в основу 
социальных схем в советском об-
ществе, что нужно считать траге-
дией отрицания. Небрежное отно-
шение к великим свершениям 
культуры прошлого, наследникам 
древнего знания оборачивается 
дурной стороной для сегодняшнего 
мирового сообщества.

Категория знание и ее особенности Категория знание и ее особенности 
в декоративно-прикладном искусстве.в декоративно-прикладном искусстве. 
Знание, по определению, — есть 
верное отражение действительнос-
ти в мышлении человека, «прове-
ренный практикой результат поз-
нания действительности». Данное 
определение применимо ко всем 
формам общественного сознания — 
религии, искусства, науки. Знание 
тесно связано со знаком, которое по 
В.И. Далю означает предвестие, 
чувственное доказательство. Не-
льзя не отметить, что слова с час-
тицей «зна» — знак, предназначе-
ние, знамя, знаменщик, знаменное 
пение (столповое церковное пение), 
знаменные книги и др. — выража-
ют высшие качества понятий, сим-
волов или персон и имеют духов-
ный, религиозный оттенок. Близко 
к знаку и знамение, как своего рода 
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ожидаемое и воплощенное в какую-
либо форму явление, определяю-
щего пророчества (по Ю.В. Рождес-
твенскому). Другой оттенок слова 
знак связано с маркировкой про-
странства, человеческого рода и 
границ его обитания в традицион-
ных культурах, имущественной 
принадлежности. Через понятия 
знакомый, знакомство, распозна-
вание выражается коммуникатив-
ная особенность человека. В такой 
трактовке знак — это опыт освое-
ния Мира и обозначение явлений и 
объектов вообще. Знак становится 
символом, если за ним закрепля-
ются определенные понятия. Не 
всегда очевидно, но знание и ныне 
не утратило своего корневого рели-
гиозного характера, как не утрати-
ло его и слово спасибо (спаси Бог). 
Рожденное вместе с человеком, со-
провождающее его на всем пути, 
знание иногда интуитивно и чувс-
твенно, часто рассудительно и ана-
литично, по преимуществу прагма-
тично — направлено на сохранение 
жизни. 

По отношению к научному со-
знанию искусство выполняет две 
функции: компенсационную и фор-
мообразовательную. Компенсаци-
онная функция обусловлена жест-
костью и прагматичностью научно-
технического прогресса, которому 
и противопоставляется идея гуман-
ности. Формообразовательная свя-
зана с тем, что новая индустриальная 
среда нуждается в формализации за-
конов художественной формы, но-
вых приемов выражения образнос-

ти предметного мира, созданного на 
основе индустриальных технологи-
ческих процессов. Поскольку меж-
ду знанием и наукой часто ставится 
знак равенства, можно сказать, что 
наука опосредует знание в формах, 
необходимых человеку в его бытии 
в последние три столетия истории. 
Путь науки как технологии жизни 
есть один из этапов эволюции 
сознания, один из способов его ду-
ховного осуществления, одно из со-
стояний знания. Нужно отметить 
глубокую технологическую опосре-
дованность науки, ее сложную дис-
циплинарную структуру, ее поль-
зу, однако если наука теряет цель 
сохранения жизни, находит только 
в своем развитии достаточные 
смыслы, тогда обществу могут гро-
зить катастрофы.

По отношению к религии искус-
ство выступает функцией и фор-
мой религиозного знания. Осущест-
вление процесса религиозного поз-
нания происходит во многом 
благодаря художественной образ-
ности всех фрагментов духовной и 
материальной структуры: храмо-
вой архитектуры, церковного 
песнопения, молитвенной строфы, 
обрядового процесса, атрибутов 
пространственной среды. Благода-
ря религии само искусство расцве-
тает, обретая силу религиозного 
духа. 

Искусство в палеолитических 
коллективах направлено на смыс-
лообразование понятий и коммуни-
кации. Анимистический этап пред-
ставлений по сути является рели-
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гией в эпоху матриархата, а покло-
нение родящему началу, связанному 
с образом женщины, составляет до-
языческий вариант религии. К эпо-
хе неолита (к X тыс. до н. э.) некото-
рые ученые относят появление пер-
вичных мифов, но их воплощение 
просматривается в эпо ху металла, 
что совпадает с упрочением рели-
гиозных языческих представлений. 
Былинный эпос, сказания о подви-
гах героев предшествуют сложной 
сюжетной структуре конфессио-
нальных пред  став ле ний о един  стве 
сущего. 

Конфессиональная религиозная 
традиция породила великие откры-
тия в искусстве и науке: филосо-
фии, архитектуре, изобразитель-
ном, декоративно-прикладном 
творчестве. Это стало возможным 
благодаря ощущению глубин мис-
тического опыта жизни, понятий 
неумирания, стремлению достойно 
прийти к пределу, за которым на-
чинается настоящая жизнь. Эта 
предельная цель может быть выра-
жена понятием целостности. Кон-
цепция целостности получила раз-
витие в разных науках: биологии, 
квантовой механики, химии и др., 
но наиболее иллюстративно она мо-
делируется в искусстве, что обес-
печивает его конечную цель: образ-
ное переживание и чувствование 
мира. Контекст целостности искус-
ства, космологии, философии поз-
воляет увидеть в храмовой среде 
художественность и эстетичность 
предметного мира. Развитие про-
изводств, технические усовер-

шенствования, торговые процессы, 
наука, инженерные знания — все 
имеют относительно самостоятель-
ный характер, который формирует 
светскую среду, но цель человека, 
стремящегося к ее преобразова-
нию, обусловлен опять-таки стрем-
лением к целостности. Вместе со 
стремлением удовлетворить запро-
сы общества во II тыс. н.э. происхо-
дило умножение жанров искусства 
в рамках конфессиональной худо-
жественной традиции, а в послед-
ней трети светской, ориентирован-
ной на интересы и вкусы различ-
ных социальных групп в обществе. 
Таким образом, искусство, по сути, 
являет собой компромиссное состо-
яние духовной жизни общества 
между религиозными и светскими 
воззрениями. 

Особенность знаний, закреплен-
ных в декоративно-прикладном ис-
кусстве, можно представить по 
первичным понятиям, таким как, 
декор и орнамент, или реконструк-
ции природного, космического, бо-
жественного в графических начер-
тательных структурах. Это, по 
сути, сопоставимо с духовным сти-
хом  и с молитвой. Сила молитвы 
в чувстве молящегося человека, 
а строится она по законам гармонии. 
Гармония текста или иная худо-
жественная форма наших пред-
ставлений о духовном в слове, изоб-
ражении, музыке рождают язык 
искусства в его ритмических пост-
роениях. Всякий язык красив. Сла-
вянский — фонетически огранен-
ный Кириллом и Мефодием, плас-
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тичен, красив и проникновенен. 
В нем потенциал высоких поэти-
ческих образов, безупречность мо-
литвенной строфы, эпическая фор-
ма повествования, имеющая своим 
истоком духовность. Пластичность 
молитвенной строфы есть стихия 
искусства. Молитве подобна поэ-
зия. Берущая начало от Духовного 
стиха, или эпической формы повес-
твования, о борющихся с мифичес-
кими силами героев, поэзия ныне 
являет особую форму чувственного 
опыта.

Только мастер, способный отве-
тить на призыв природы, или при-
нять духовное искушение на подобие 
Божественному, удостаивается ве-
ликих открытий или оригинальных 
претворений в искусстве своих 
чувств. Искусство опосредуется да-
руемой Благодатью. В способности 
искусства выражать чувственный и 
интеллектуальный опыт и проявля-
ется особенность доносить до нас 
знание в художественных образах.

Синкретизм искусства.Синкретизм искусства. Теорети-
чески формы общественного созна-
ния выделяются сравнительно поз-
дно. Вместе с тем нет никаких осно-
ваний отказывать более ранним, 
более древним цивилизациям в от-
сутствии объективности (а следо-
вательно доли научности) во взгля-
дах на природу. Ранние представ-
ления о мире характеризуются 
понятием синкретизма, т.е. нерас-
члененностью, когда «музыка, пе-
ние, поэзия, танец не были отделе-
ны друг от друга» (БСЭ). Более того, 
искусство не существовало отде-

льно от труда: охоты, строитель-
ства, возделывания земли и т.д. и 
обрядов, направленных на удачные 
результаты его.

Следует отметить, что данное оп-
ределение есть частный пример син-
кретизма. Его основное  свойство за-
ключено в единстве психических 
функций, которые формируются 
в определенной природо-географи-
ческой и производственной среде и 
необходимы для человека в опреде-
ленных условиях жизни, при офор-
млении материальной и организаци-
онной структур общества. При этом 
можно отметить, что искусство в оп-
ределенные периоды являлось осо-
бой функцией религии, равно как и 
наука: зерном познания выступала 
идея, специфически определенная 
по отношению к гносеологии образом 
Творца. 

Происхождение искусства.Происхождение искусства. В рабо-
те «Письма без адреса» Г.В. Пле-
ханов писал, что главным источни-
ком искусства являются идеи, ле-
жащие в основе того или иного 
явления или смысла. Ожерелье мо-
лодого воина из зубов повергнутого 
зверя олицетворяет идею силы. 
Изображения рыб служат идее 
удачной ловли, животных — охоты 
и др. Пастух подобен овцам, следо-
вательно должен иметь соответ-
ствующее строение зубов. Отпеча-
ток плетеного каркаса на керами-
ческих емкостях есть декоративный 
элемент — след  технологии изго-
товления плетеных изделий, обма-
занных глиной и обожженных, и 
может пониматься как идея техно-
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логии в знаковой организации ма-
териала. Данное объяснение не ис-
черпывает всех закономерностей 
древнего искусства, но дает пред-
ставление о композиции, имеющей 
жизненный смысл. Декоративно-
прикладное искусство всегда мож-
но связать с особенностями, благо-
даря которым оно возникает и при-
нимает характерные черты. 
В русском искусстве XIX в. можно 
увидеть символику идей, имеющих 
определенное значение на разных 
ступенях мировоззрения, начиная 
с эпохи охоты и земледелия. В спе-
цифической форме эта связь за-
креплена в звеньях социальной  
коммуникации — между поколе-
ниями и полами: родителями и де-
тьми, юношами и девушками. 

Познавательные свойства ис-
кусства. Проблеме художественно-
го образа в контексте гносеологии, 
познания уделяется значительное 
место в науке при рассмотрении 
философских и эстетических его 
аспектов. Для нас важно уяснение 
причин, благодаря которым худо-
жественно-образные представле-
ния человека о мире устойчивы 
в ходе истории. Миропонимание, 
мирописание, мировоззрение, кар-
тина мира, образ мира суть катего-
рии, с помощью которых определя-
ется характер отражения природы 
в сознании людей их отношение 
к предметному, вещному миру. 
Гносеологическая специфика ис-
кусства заключена в образно-
чувственном моделировании вре-
мени и пространства и в способах 

его презентации. Общей для всех 
искусств является категория «ху-
дожественный образ». Картину 
мира постигали средствами декора-
тивно-прикладного и изобразитель-
ного искусства, архитектуры, лите-
ратуры, музыки, театра, кино. 
Представления о мире в изобра-
зительно-декоративной традиции 
суть визуально-графические и объ-
емно-плас тические формы. Цель 
художественной формы — выра-
зить красоту материального объек-
та. Дописьменная эпоха отличается 
большим диапазоном графического 
изображения и устного предания. 
С появлением письменности 
изображение трансформирует-
ся. Стру к тура образного мышления 
в графике меняется в сторону сим-
волических или сюжетных изобра-
жений, вместе с этим меняется и ха-
рактер изобразительности. Графи-
ка преобразуется в пиктограмму и 
руны и доходит до наших дней 
в функциях знаков письма. 

Гармония и красота — основные 
категории художественного образа 
в искусстве. Гармония преследует 
законы построения композиции 
с позиций художественного синте-
за, чувственного опыта и матери-
ального носителя (звука, слова, 
изображения, вещества) служит 
для него (синтеза) материалом. 
Гармония в прикладном искусстве 
выражается сочетанием «струк-
турное —  ансамблевое». Структу-
ра может быть более или менее 
сложной, но важна ее образность, 
ансамблевость, целостность, кра-
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сота. Красота в декоративно-при-
кладном искусстве проявляется 
в свойст вах вещей создавать 
светлое настроение. Понятие 
красивого вмещает в себя цвето-
вые, сакральные, материально-
технологи чес кие, эсте тические ат-
рибуты. Так связаны между собой 
солнце, желтое, священное, золото, 
литье. Или — Христос, подвиг, 
жертвенность, кровь, красное. Кра-
сота как смысл выражается в ми-
фологическом, ритуальном, обере-
говом, конструктивно-технологи-
ческом значениях образа и 
обнаруживает связь духовного 
с материальным. 

Особенности познавательных Особенности познавательных 
свойств прикладного искусства. свойств прикладного искусства. Для 
понимания художественного содер-
жания графической символики 
важна трактовка их смысловых и 
семантических значений. Это поз-
воляет узнать, что знаки формиро-
вались когда-то исходя из содержа-
ния реальных природных объектов, 
понятий или явлений. Благодаря 
функциям, которые знак (изобра-
жение) выполняет, возникают смыс-
ловые определения, помогающие 
установить связи составных частей 
композиционной формы. Однако ос-
новой образа, в том числе и знаково-
го, является переживание исходно-
го явления, без чего художественное 
воплощение не существует. Пере-
живание является своего рода эсте-
тической первоосновой художест-
венной символики, как совокупной 
функции, коммуникации и процесса 
абстрагирования.

Искусство и ритуал.Искусство и ритуал. Декор фор-
мировался как знаковый эквива-
лент образа и этим определял со-
держание композиции, но свое ду-
ховное выражение он приобретал 
благодаря обрядовой структуре. 
Предметы из дерева часто включа-
лись в ритуальное действие, на-
пример, ендова и скобкарь исполь-
зовались в пирах-братчинах; при-
менялись в заговоре; связывались 
с брачными обрядами; служили по-
дарком-благопожеланием дочери, 
невесте, например, изделия ткац-
кого ремесла (прялка, рубель, ва-
лек, ткацкий стан, трепало). Жених 
получал тканый поясок с надписью, 
рубаху. Очевидно, что декор и де-
корированное изделие выполняли 
обрядовые функции. Как важный 
атрибут ритуала они экстраполи-
ровали на предмет содержание 
сакральных понятий, регламенти-
рующих виды деятельности и вза-
имоотношения людей. Формирова-
лось же благопожелание благодаря 
обряду в ритуале (поминание, брат-
чина, праздники), иногда и без него, 
лишь по факту подарка (что можно 
тоже считать родом ритуального 
действия). 

Известны случаи придания из-
делию, например, культовой посе-
ленческой скульптуре, защитной 
силы. При изготовлении деревян-
ных фигур использовался устный 
заговор. На каждое сказанное слово 
приходился удар топора. Количес-
тво слов в заговоре соответствовало 
числу дней недели, недель или дней 
в году. При этом недостающее ко-
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личество ударов топора означало 

неудачные дни, лишнее — лишало 

заговор силы. Соответственно вы-

разительность и острота формы 

скульптуры зависели от числа ударов, 

определявших характер рубленой де-

талировки объема и поверхности. 

По прошествии значительного 

времени ритуалы уступают место 

собственно художественной эсте-

тике, которая оказывается шире 

целеполаганий обрядовой культу-

ры. Происходит это вначале в связи 

с утверждением основных обрядо-

вых идей в храме, а впоследствии 

увязывается с общественно значи-

мыми понятиями и явлениями, на-

пример, архитектурными стилями.

Функции декора.Функции декора. Можно выделить 

три уровня идей-функций декора-

тивных композиций в народном ис-

кусстве: обрядовые (субъектные, 

направленные на человека и род); 

воззренческие (объектные, связан-

ные с взглядом на природу); эсте-
тические (эстетическое содержа-

ние идей, общего вида, материала). 

Важно отметить также утилитар-

ное значение идей-функций: конс-

трукцию, удобство, рациональное 

исполнение. 

Другой особенностью декора яв-

ляется его деление на космоцент-

рическую и антропоцентрическую 

формы. Существование различных 

типов композиций связано с тем, 

что предметом познания в народ-

ном искусстве являются взаимо-

связи в природе и отношение к ней 

человека. Так в композициях цент-

ральной и зеркальной (осевой) сим-

метрией (см. рис. 3, а, б) нет изобра-

жения человека. Основное содер-

жание этих композиций связано 

с пониманием явлений и строения 

пространства. Поэтому для их 

характеристики используется по-

нятие космоцентричность. В них 

важны функции благопожелания 

и представление о мироздании. 

Вторая группа композиций вклю-

чает человека, птиц, зверей, что сви-

детельствует о переносе смысла 

изображения с идей мироздания на 

самого человека, важные для него 

предметы и взаимоотношения с ок-

ружающей средой. Поэтому такие 

композиции можно назвать антро-

поцентрическими (рис. 3, в, г).

Красота и эстетика декоратив-Красота и эстетика декоратив-
ных изображений.ных изображений. К началу ХХ в. 

окончательно произошло снижение 

роли обрядовых значений декора 

и изделий, которые трансформиро-

вались в праздник, имеющий фоль-

клорную и художественную цен-

ность. Роль жанровых, сюжетных 

аспектов изображения становится 

доминирующей. О причинах того, 

как жанр (сюжет, мотив) становит-

ся формой выражения представле-

ний о прекрасном, будет сказано 

в следующем разделе.

Декоративная символика в искус-

стве. Несмотря на то, связь изобра-

жений с представлениями той или 

иной эпохи и расшифровка их в деко-

ре XIX в. многосложны, если не ска-

зать, неопределенны, все же в науке 

сложились представления об основ-

ных семантических значениях де-

кора. 
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Ромб и сетчатые структуры Ромб и сетчатые структуры име-

ют всеобщее распространение и 

встречаются не только в традици-

онных изделиях народного искус-

ства (ткачестве, керамике, вой локе, 

кожи, изделиях из дерева), но и 

в искусстве профессиональном 

(фарфоре, текстильных изделиях, 

росписи стен и др.). Известный по 

материалам археологии ромб ис-

следователи относят к эпохе охоты. 

Изображение его, отчетливо чита-

ется на срезе бивня мамонта и име-

ет размеры сторон примерно 2 мм. 

Полагают, что ромб приобрел маги-

ческое содержание, в связи с идеей 

благополучной охоты, блага для 

племени, и, позднее, в эпоху земле-

делия, трансформировался в знак 

плодородия: поле (засеянное поле). 

Ромб и сетчатый рисунок красиво 

подчеркивают поверхность, напол-

няют ее разнообразием ритмичес-

ких эффектов. 

Круглые розетки, многолепестко-Круглые розетки, многолепестко-
вые узоры. Крест.вые узоры. Крест. Последние иссле-

дования в этнографии показали, 

что группа центричных компози-

ций (ромб, розетка, крест) тесно 

связаны с образом Рожаницы — 

одной из древнейших фигур 

в праславянском искусстве, и оли-

цетворяют всеобщее родящее на-

чало, чрево матери-земли (И.М. Де-

нисова).  Соотнесенность розеток 

с солярной символикой общеизвес-

тна. Небесные и поземные солнце, 

гром, молния, луна — считаются 

наиболее вероятными изображени-

ями явлений природы. Композиции 

с розеткой в центре и четырьмя 

розетками или полурозетками по 

ее углам или окружности тракту-

ются как пространство со сторона-

ми света, как движение небесных 

светил по небу и под землею, как 

годовое вращение солнца, что пред-

шествуют годовому календарю. Ро-

зетки, расположенные на верти-

кальной оси, принимают значение 

трех пространств — подземного, 

земного и надземного. Розетки вхо-

дят и в более сложные композиции, 

например, в основание креста 

с птицей на его вершине и др. Ро-

зетка обладает высокой концент-

рированностью графических и ви-

зуальных.

Вероятность того, что крест мог 

быть выделен из композиционной 

структуры ромба в период появле-

ния земледелия, очень высока. Вмес-

те с тем близкой ему является и со-

лярная символика (см. рис. 4). Неког-

да важное значение креста можно 

осознать потому, что он нашел отра-

жение в гербовой атрибутике раз-

личных стран: флагах Англии и 

Швейцарии, Андреевском флаге 

в России и др. Крест контаминиру-

ется с именем Христа. Этимологи-

ческая близость слов христианство 

и крестьянство составляет емкий 

образный уровень связи монотеис-

тического мировоззрения и пашен-

ного земледелия, как прогрессив-

ного в древнерусском мире способа 

производства в конце I тыс. н.э. и 

опосредованно выражает идею ого-

сударствления славянского много-

племенного общества. Крест облада-

ет еще большей концентрированнос-
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тью визуальных эффектов, нежели 

розетка.

Образы животных и птицОбразы животных и птиц как 

правило значимы своими качества-

ми, которые переносятся на сак-

ральные функции вещей и понятий. 

С помощью их сакральная функция 

выражается символическими, обоб-

щенными фигурами. Уникальное 

значение коня в русском народном 

искусстве подтверждается его об-

ширной распространенностью и 

необычайно разнообразной пласти-

ческой трактовкой. Смысловые на-

грузки образа коня удивительно 

емки, а художественное воплоще-

ние необычайно красиво. Иногда 

образ коня с всадником является 

частью подземного мира, охраняе-

мого хтоническими существами — 

змеями. Связь с заупокойным куль-

том подробно описана Н. Велецкой 

и Д. Анучиным. Образ коня можно 

встретить на донцах прялок. Уди-

вительно многопланова художест-

венная функция коня в мезеньских 

прялках. В одном случае лента че-

редующихся изображений словно 

олицетворяет вечное движение из 

прошлого в будущее. В другом — 

кони расположены симметрично. 

Сакральное значение несут скуль-

птурные изображения коней в на-

билках, замках, блоках ткацкого 

стана, ручках рубелей, скобкарей, 

мощных охлупеней. Удивительно 

красивы прорезные композиции 

с мотивами коней в поморских 

прялках. Изображение всадника на 

коне, условное и обобщенное, поме-

щено в верхнем мире. К концу XIX в. 

конь остается основным персона-

жем многих композиций, хотя со-

держание их носит жанровый, те-

матический, светский характер. 

Таковы выезды барышень на горо-

децких донцах, праздничные сце-

ны в северодвинских прялках. 

При этом авторов не смущает, что 

они помещают изображение праз-

дника в нижней полосе, ставе, от-

носящемся некогда к подземному 

миру. Изображение коня позволи-

ло реализовать новые пластичес-

кие приемы декоративного искус-

ства в контрасте ног и корпуса, об-

щего силуэта и пятна — целого и 

частей. 

Изображение птицы устойчиво 

в композиционных схемах в сла-

вянском искусстве. Она является 

фигурантом–демиургом, персона-

жем мифологического акта творе-

ния Мира. Ныряя на дно Мирового 

океана, она приносит в клюве кусо-

чек земли, из которого создается 

земная твердь, изображаемая в ви-

де треугольника (Мировой горы). 

С другой стороны, птица относится 

к древним культам родового сла-

вянского общества. Может быть, 

поэтому греко-византийская изоб-

разительная традиция, в образе 

птицы счастья, пришлась русским 

по душе. В русском фольклоре пти-

цу связывали с душой умершего. 

По поводу прилетевшей в мороз-

ный день на окно птицы есть выра-

жение: «Покойничек озяб, пичуж-

кой погреться прилетел». Как само-

стоятельное изображение птица 

встречается в вологодских бура-
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ках, конских дугах, пряничных до-

сках, донцах прялок. Устойчиво 

место птицы в символических ком-

позициях — актах творения Мира, 

например в тверских, вологодских, 

костромских, ярославских прялках. 

Охлупень на коньке дома — одно из 

самых выразительных изображе-

ний в русском народном искусстве. 

Птица, как реальный изобрази-

тельный символ, обладает разно-

образными пластическими эффек-

тами. Часто это просто контурный 

рисунок или выразительное пятно, 

иногда с декоративными разделка-

ми оперения.

Лев, Сирин, единорог, полкан, 
грифон гости в русском искусстве, 

о привнесенности которых иссле-

дователи отмечают в связи с «мол-

чанием» о них русского фольклора. 

Нет более добродушного персона-

жа в русском народном искусст-

ве чем лев, личина которого оли-

цетворяла бы одновременно 

столько силы, благородства, на-

ивности и трогательности. Чу-

десной силой наделен единорог. 

Вечный круговорот возрождения 

жизни выражает Феникс. Пол-

кан — аналог кентавра — не толь-

ко силен, но и мудр. Пришедшие из 

греко-византийской традиции, 

эти образы заняли место оберегов, 

разместившись на входных две-

рях, конских дугах, ставнях окон, 

филенчатых дверцах кухонных 

шкафов, перегородок, сундуках. 

Отсутствие традиции в их изоб-

ражении давало простор фанта-

зии, в результате чего нереальное 

соединилось с реальным, образуя 

причудливые декоративные ре-

шения, в которых персонажи пол-

ны внутреннего достоинства, 

торжественной при поднятости, 

а в ряде случаев — особой камер-

ности, даже трепетности. 

Мировая гора.Мировая гора. Треугольная рав-

нобедренная фигура, один из углов 

которой направлен вверх, довольно 

часто встречается в декоре изде-

лий. Устойчиво присутствие двух 

птиц. На вершине горы можно ви-

деть солярный или ромбический 

символ, крест, растительный мотив 

или их сочетание. В общей слож-

ности треугольная фигура встре-

чается в одной трети всех декори-

рованных изделий из дерева, что 

позволяет заключить об ее универ-

сальном значении. Примером, где 

ярко и эстетически выразительно 

представлена тре угольная фигура, 

можно отметить металлическую, 

покрытую эмалью подвеску, кото-

рую ученые относят к IV—V вв. и 

называют подвеской с мотивом бо-

гини и птиц1. Основное семантичес-

кое содержание горы можно свя-

зать с актом творения мира из ку-

сочка глины, который достает 

птица-демиург со дна Мирового 

океана. Основополагающее значе-

ние — Земля — составляет обшир-

ные композиционные связи с дру-

гими элементами. На основании 

привлечения археологических, 

фольклорных, этнографических 

1 См.: Василенко В.М. Русское приклад-

ное искусство. М., 1977, с. 70, рис. 21.
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сведений исследователи сделали 

вывод о том, что фигура обладает 

полиморфическим содержанием и 

в ней можно видеть образ древнего 

языческого храма славян, связанно-

го с представлениями о Древе жиз-

ни, о строении Вселенной и мировом 

порядке (по И.М. Денисовой). Эволю-

ция горы в образ жилища и храма, 

его тесная семантическая и графи-

ческая связь с образом Богини (Бе-

регини), Древом мира, трансформа-

ция горы в Голгофу в основании 

креста свидетельствуют об устойчи-

вом воплощении, контаминации и 

преемственности сложившихся 

представлений, которые графически 

интерпретируют условия пространс-

твенного видения и фиксируют идею 

восхождения, завершенности, це-

лостности мироздания.

Образы растительного мираОбразы растительного мира (Дре-
во мира, вазон, куст) являются од-

ними из любимейших в русском ис-

кусстве. В мифопоэтическом со-

знании эти образы воплощают 

универсальную концепцию мира. 

Его фольклорные и сказочные мо-

тивы с золотыми или молодиль-

ными яблочками, Древа познания 

в райском саду, вполне отвечают 

всеобъемлющему единству суще-

го, идее роста, выражению цели, 

причин и следствий жизни. Обря-

довая сущность связана с поняти-

ями Вселенной. Во время строи-

тельства дома в сруб ставилось 

деревце сосны, березы, иногда ря-

бины. Значение Древа мира как 

оси мира усматривают в печном 

столбе. Его образ прямо или кос-

венно восстанавливается для раз-

ных традиций из эпохи бронзы. Ре-

конструированный на основе мифо-

логических представлений Древо 

имеет и ряд частных определений: 

Древо жизни, Древо смерти, Древо 

плодородия, Древо центра, Древо 

восхождения, небесное Древо и др. 

При членении Древа мира по верти-

кали выделяют части: нижняя (кор-

ни), средняя (ствол), верхняя (ветви). 

Троичная система космогенеза пред-

ставляет мир из трех классов су-

ществ (птицы, животные, земновод-

ные), временные понятия (прошлое, 

настоящее, будущее), три части тела 

(голова, туловище, ноги), три стихии 

(огонь, земля, вода). Древо, в силу 

контраста его частей, представляет 

большие возможности мастеру для 

применения декоративных приемов 

и средств выразительности изобра-

жения.

Изобразительно множественны 

куст и вазон, которые можно счи-

тать вариантами миропрезентации, 

распространенными в иных гео-

графических средах, но встречаю-

щихся и в русском искусстве.

Дом, храм. Дом, храм. Изображение дома не 

так распространено как другие 

формы декора. Вместе с тем оно 

представляет важнейшую модель 

мироздания как в графических 

композициях, так и в объемных 

объектах: прялках, кладбищенских 

часовенках, домовинах, печах. Дом 

как мироздание, макрокосм в мик-

рокосме осмыслен давно. Русский 

сказочный шатер, выражая в ка-

кой-то мере влияние восточного 
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переносного жилища, связан, тем 

не менее, с коническими покрытия-

ми — древнейшей формой славян-

ского языческого храма и круглого 

дома, означающего, по мнению ар-

хеолога Б.А. Рыбакова, круговую 

постройку. Понятие круглый дом и 

круглая крыша (четырехскатка) и 

сейчас можно встретить в языко-

вом обиходе селян. Контаминация 

образа горы, образа древнего хра-

ма, образа жилища, образа право-

славного храма составляет слож-

ную, многообразную форму деко-

ративных решений, где идеи 

устройства Вселенной и Мира свя-

зывается общим понятием дом. До-

мом является и крестьянское жи-

лье в России, и кафедральный со-

бор в Европе, что свидетельствует 

о древнем фонетическом и смысло-

вом существе понятия, которое 

восходит к древним индоевропей-

ским корням. Ом — одно из фоне-

тических обозначений космоса 

в древних языках. Образ дома 

в народном искусстве отличается 

целостностью, графической емкос-

тью, уравновешенностью. 

Хтонические существаХтонические существа занимают 

подземный, нижний уровень кос-

могонической модели и являются 

их своеобразными охранителями. 

Так, в русском народном искусстве 

распространены изображения 

змей. В традициях искусства фин-

но-угорских народов широко рас-

пространены и другие персонажи: 

бобры, существа, похожие на кро-

кодилов, нередко лягушек и др. На 

одной вологодской прялке пред-

ставлена композиция из двух змей, 

соединяющих нижний и верхний 

миры1. Она свидетельствует о свя-

зи русского искусства с архаичес-

кими мифами Евразии и Америки. 

Более распространенный вариант 

определяет место змей в подзем-

ном мире. В развитых вертикаль-

ных трехчленных моделях мира 

(славянской, древнегерманской, 

индо иранской), которым предшес-

твовала индоевропейская и шумер-

ская, космический змей приурочен 

книзу, в противопоставлении верха 

и низа. Такова, например, компози-

ция прорези ярославской прялки и 

прялки из краеведческого музея 

в Петрозаводске. Криволинейные 

формы мотива выполнены в про-

резной или контурной технике. Как 

элемент композиции изображение 

змеи передает упругость масс. Де-

коративная форма содержит эф-

фекты графической сжатости.

Антропоморфные образыАнтропоморфные образы, сакра-

лизация которых в истории деко-

ративно-прикладного искусства 

обусловлена двойственностью зна-

чений изображаемых персон (бы-

товым и духовным): матери-земли, 

фараона, жреца, языческого бога 

или полубога, представляются сим-

волически отрешенными от земно-

го, и фигуративно всегда неиндиви-

дуальны. Благодаря этому мисти-

ческий смысл божественной 

принадлежности четко и явственно 

обеспечивал отделение человечес-

1 См.: Кошаев В.Б. Композиция в русском 

народном искусстве. М., 2006, с. 25, рис. 9, а.
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кого и божественного и находил для 

этого силуэтно-обобщенную форму 

линии, тона, расположения, размер-

ность главных персон. Только Бог-

Сын — Иисус Христос — явив-

шийся для того, чтобы разрушить 

тривиально понимаемую божест-

венность, выразителем которой 

становится фарисейское духовенс-

тво, эмоционально окрашивает пос-

тупки и желания людей, разруша-

ет сословные барьеры, и находит 

для этого мощные сюжетные архе-

типы (Бог, родившийся в яслях, 

Бог — искушение грехом, Бог — 

проблема выбора, Бог — унижен-

ный и распятый, и др.). По сути вся 

притчевая основа Евангелие ут-

верждает новую программу образ-

ной системы, не замедлившую ска-

заться изменением изобразитель-

ного искусства. 

В русском искусстве образ чело-

века отличается тем, что понятие 

его индивидуальности вторично, 

первична его суть «по образу и по-

добию…». По словам Н. Бердяева, 

«не русский человек властвует над 

природой, а природа над челове-

ком: к ней обращается он, видя 

в ней Богородицу и прося у нее за-

щиты». Но именно потому, что че-

ловек есть порождение Бога, его 

индивидуальность становится вы-

ражением божественного, но толь-

ко тогда, когда происходит обрете-

ние Веры, когда знание становится 

знанием Творца, для чего не требу-

ется замысловатых путей.

В народном искусстве более рас-

пространенными являются жен ские 

образы. Доязыческое происхожде-

ние образа женщины несомненно. 

Предшествующий патримониаль-

ному устройству общества матри-

архат в сакрализации пространс-

тва использовал понятия одушев-

ленности живого и неживого мира. 

Одушевленность — анимизм (от 

лат. anima, animus — душа), являл-

ся этапом доязыческого всеобъем-

лющего духовного опыта. Дошед-

ший до нас смысл одушевленности 

природы в образах женщины вы-

ражается в таких метафорических 

понятиях как Мать-сыра земля, 

Богородица-заступница, Параске-

ва Пятница-судьбоводительница и 

др. Основная иконография женско-

го образа в русском народном ис-

кусстве сохранилась в текстиле, 

отчасти в керамике. Дерево также 

не избежало влияния этого удиви-

тельного образа, полного силы, тор-

жества предстояния, как это можно 

видеть, например, в швейке ярос-

лавского музея, архангельских 

«панках» (куклах), инкрустирован-

ных резных и расписных городец-

ких изделиях, предметах текстиль-

ного ремесла. В восточно-славянс-

кой мифологии богиня Мокошь 

была единственным женским бо-

жеством древнерусского Пантео-

на, чей скульптурный образ был 

помещен в Киеве на вершине хол-

ма рядом с кумирами Перуна и 

других божеств. Параскева Пят-

ница является в определенной 

мере образом-преемником Моко-

ши. С ней связаны понятия пряде-

ния и нитей судьбы. 
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Развитие образа женщины в на-

родном искусстве связано с пере-

ходом его из понятий всеобщего 

плодоносящего начала к метафо-

ризации, в которой исследователи 

видели связь образа птицы с жен-

щиной, как например, в сценах 

с охотой на птицу — «добывание 

невесты», прямого изображения 

«сватовства». Выезды, чаепития, 

прядения, домашние хлопоты — во 

всех случаях образ женщины воп-

лощен с особой торжественностью 

и почитанием. Изображение, как 

правило, является доминирующим 

композиционным и смысловым 

центром. Безусловно, и образ Бого-

родицы, наделенный необычайной 

одухотворенностью, генетически 

имеет связь с духовным началом 

прежних образов матери-природы. 

Но опять таки ни в одной из пре-

жних образных систем не сущест-

вовало понятия предстоящей утра-

ты  Сына, скорбь которой была про-

нзительна и умножена уже 

в момент Рождества. Жертва Бога-

Отца становится равной жертве 

земной матери, а ее высочайшая 

духовность переполняет иконопис-

ные лики Марии.

Портретное изображение жен-

щины в народном искусстве очень 

редко. Когда оно появляется, на-

пример в прялочной росписи, то 

поражает своей яркостью, жизне-

утверждающим выражением, 

смелостью, которая позволяет 

мастеру в наивной манере поясно-

го портрета и его декоративного 

решения продолжить художест-

венный народный опыт, создав по 

сути новый жанр в народном ис-

кусстве — портрет любимой де-

вушки. Одна из надписей под порт-

ретом гласит (структура написания 

сохранена):
«Не-задумвайся-подруга-цветикъ-до-

рогой-мы-сплетемъ-тебе-веночикъ-из-до-
рогих-из-разных-розъ».

Другие примеры, как портрет 

в овале на внутренней стороне 

шкатулки, или женский образ на 

вальке, портретные вставки в рез-

ном декоре утюга, или швейки, сви-

детельствуют уже о профессио-

нальном владении кистью, умении 

масштабно и пропорционально ис-

пользовать средства декоративного 

пространства композиции. Техни-

чески изображение может быть на-

писано на гладком фоне, или на 

контрасте с рельефным резным, 

или скульптурным прорезным узо-

ром. Всегда образы трактуются 

удивительно тонко, проникновен-

но, трепетно, в результате чего бы-

товой предмет приобретает особую 

драгоценность.

Богатейшая тема женских обра-

зов разработана в лубке. Так, пря-

мая иллюстрация протекающего 

события, страдания, нравственные 

коллизии — все наполнено чувс-

твенным переживанием1: 

Под вечер осенью ненастной 

         в пустынных дева шла лесах

И тайно плод любви несчастной

        держала в трепетных руках…

1 См.: Лубок. Русские народные картин-

ки XVII– XVIII вв. М., 1968.
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Надпись с изображением состав-

ляет особый род графического син-

теза, показывающий более слож-

ные и яркие возможности декора-

тивного искусства, принадлежащие 

уже сфере искусства изобрази-

тельного.

3. Композиция в искусстве 

О сущности и структуре компо-

зиции в искусстве. Композицию 

для легкости и простоты обознача-

ют как соединение, связывание, со-

ставление. Данная категория 

раскрывает процесс и результат ху-

дожественного мышления, направ-

ленного на решение художественно-

образных, функционально-эстети-

ческих задач среды, пространства и 

преломляющего в созданных произ-

ведениях культурную и эстетичес-

кую сущность общества, личный 

опыт художника, стремление к ду-

ховным истокам бытия. Композиция 

есть главный инструмент художест-

венного творчества. 

Общим для композиции в деко ра-

тивно-прикладном народном ис-

кусстве, архитектуре, дизайне, яв-

ляется двойственность ее структу-

ры — материальная и духовная. 

Именно они и объясняют приклад-

ной характер и смысл веществен-

ных памятников. Для прикладных 

искусств материальное связано 

с природным веществом и утили-

тарным значением, раскрывающим 

назначение предметов как услови-

ем физического соответствия чело-

веку, что обеспечено преобразова-

нием природной материи в полез-

ные вещи. Для изобразительного 

искусства (живописи, графики, 

скульптуры) материальная компо-

нента имеет иное значение. Мате-

риал в изобразительном искусстве, 

ставится в зависимость от духов-

ной идеи: мировоззрения и опыта 

эстетического переживания. Его 

преодоление — самостоятельная 

эстетическая задача, не связанная 

с утилитарной, хозяйственной не-

обходимостью. 

Наиболее ранней теоретической 

разработке подверглась композиция композиция 
в архитектурев архитектуре,  задачи которой сле-

дующие:

преобразование природной сре-

ды в искусственную, создание 

гармоничного архитектурно-

ландшафтного пространства;

создание архитектурных соору-

жений, отвечающих видам и 

потребностям деятельности че-

ловека в различных областях 

его жизни;

преобразование технологичес-

ких открытий в конструктивные и 

использование архитектоничес-

ких и объемно-пространственных 

законов формы.

Архитектура наделена опреде-

ленной совокупностью задач син-

теза среды. Она образно и эстети-

чески осмысливает и выражает 

•

•

•
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технологические возможности 

конструктивных решений. Стоеч-

но-балочная конструкция, стена и 

арка, паруса сводов, стрельчатое 

окно и нервюрный каркас, метал-

лическая структура остова и др. 

предопределили архитектоничес-

кие закономерности в архитектуре. 

Стиль, как общность средств худо-

жественного синтеза, характерных 

для той или иной эпохи, составляет 

в истории искусств образную осно-

ву архитектуры. 

Краеугольным камнем архитек-

турной композиции является триа-

да Витрувия — польза, прочность, 

красота. Этот римский военный 

инженер и архитектор, живший во 

второй половине I в. до н.э., создал 

трактат «Десять книг об архитекту-

ре». Его триада актуальна до насто-

ящего времени. Классическим учеб-

ным пособием по композиции в ар хи-

тектуре является труд В.Ф. Кринс-

кого, И.В. Ламцова, М.А. Туркуса 

«Элементы архитектурно-про стран-

ственной композиции».

Композицию в дизайнеКомпозицию в дизайне стали рас-

сматривать сравнительно недав-

но, так как его появление (худо-

жественное конструирование, про-

мышленное искусство) связано 

с развитием производственных 

технологий. Форма промышленно-

го искусства возникла со строи-

тельством заводов и фабрик, а тео-

рия дизайна фактически сформи-

ровалась во второй половине 

ХХ столетия. Задачи дизайна:

решение художественно-образ-

ных закономерностей в усло-

•

виях тиражирования изделий 

как результата индустриальных 

общественно-производственных 

процессов, унификации и стан-

дартизации инженерно-техни-

ческого обеспечения; 

выполнение заказа по отноше-

нию к разнообразию предметно-

пространственных видов мате-

риальных объектов, служащих 

удовлетворению жизненных 

потребностей;

соблюдение совокупности ин-

теллектуальных и инженерных 

областей и методов творчества: 

теории, образования, худо-

жественно-конструкторского 

проектирования, экономики и 

управления производством. 

Существование специализации 

в области дизайнерской деятель-

ности — промышленный дизайн, 

дизайн среды, графический ди-

зайн и т.д. — свидетельствует 

о специфике средств композиции 

по отношению к потребностям че-

ловека — функциям, и сохранении 

основного условия — производ-

ственной технологичности. Вместе 

с тем созданные в новых условиях 

формы предметного мира опреде-

ляют ряд стилевых черт, харак-

терных для современной интер-

претации декоративной формы: 

метафоричность и образную ассо-

циативность. 

Из отечественных трудов по 

композиции можно назвать работу 

Ю.С. Сомова «Композиция в техни-

ке», различные издания НИИ тех-

нической эстетики, в частности 

•

•
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«Методика художественного конс-

труирования».
Композиция в декоративном и на-Композиция в декоративном и на-

родном искусстве.родном искусстве. Понятие декора-

тивное искусство шире народного, 

старше дизайна, отличается неод-

нородностью социального и миро-

воззренческого содержания. Зада-

чи декоративно-прикладного ис-

кусств:

синтез с архитектурной и пред-

метно-пространственной сре-

дой, например, в храмовых и 

светских архитектурных соору-

жениях;

тождество эстетических потреб-

ностей и функций изделий и со-

ответствие их историческим 

представлениям о возвышенном 

и красивом — соответствие ти-

пическим условиям социального 

выражения и бытования ДПИ 

(ансамбль одежды, фарфоровая 

посуда, игрушка и др.);

традиционность технологии и 

материала — от монументаль-

но-декоративных (витраж, мо-

заика, стенопись) до ювелирных 

произведений и технологий.

Несмотря на то, что между ви-

дами прикладных искусств суще-

ствуют пограничные явления, на-

пример, дизайн ювелирного искус-

ства, дизайн архитектурной среды, 

структура видов творческой де-

ятельности традиционна, и компо-

зиция в ДПИ имеет характерные 

признаки. 

Композиция в декоративно-при-

кладном искусстве долгое время 

рассматривалась в рамках класси-

•

•

•

ческой истории искусств: во «Все-

общей истории искусств», «Исто-

рии декоративно-прикладного ис-

кусства», «Истории русского ис-

кусства», что вполне отвечает идее 

участия ДПИ в процессе художест-

венного синтеза. Среди зарубеж-

ных материалов по теории декора-

тивного искусства можно отметить 

труды У. Морриса и Дж. Рескина. 

В систематизированном виде ДПИ 

Западной Европы представлено 

в книге «Декоративно-прикладное 

искусство» (А. Моран) и «Большой 

иллюстрированной энциклопедии 

древностей».

В границах общих определений 

декоративно-прикладного искусст-

ва находится и народное искусст-
во, которое мы можем выделить как 

устойчивую самостоятельную сис-

тему, а именно:

декор в народном искусстве как 

эволюция мировоззрения — от-

ражение в художественных об-

разах представлений о мире 

(синтез переживания, сакрали-

зации пространства и понятий, 

мифопоэтических архетипов, эс-

тетизация среды); 

конструкция как область руч-

ных технологий — выражение 

архитектоники полезных вещей 

и использование традиционных 

материалов, технологий и тех-

ник их обработки; 

создание объектов для удовлет-

ворения потребностей в сред-

ствах труда и жизни крестьян-

ского и городского населения: 

жилища, одежды, украшений, 

•

•

•
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предметов жизни, орудий ре-

месленного труда.

Общим для декоративного ис-

кусства является его ансамбле-

вость как основное условие синте-

за. В народном искусстве это отра-

жение макромира (космогенеза) 

в микромире (в завершенных эсте-

тических объектах). Примерами 

служит понятие ансамбля (архи-

тектурного, женской одежды, на-

родного зодчества, ювелирных 

украшений и др.). 

Для характеристики собственно 

содержания композиции в декора-

тивно-прикладном и народном ис-

кусстве можно рассмотреть сле-

дующие понятия: взаимосвязь 

композиции и естественно-науч-

ного знания; средства компози-

ции; жанровые аспекты компози-

ции в декоративно-прикладном 

искусстве; средства художест-

венного синтеза.  

Взаимосвязь композиции и ес-

тественно-научного знания. Декор 

и орнамент напрямую связаны 

с идеей единства и всеобщности 

законов природы. Законы таких 

связей пытается установить мор-

фология, структурное понятие, ко-

торым обозначают не только часть 

языковой системы, но в целом фор-

му и строение организмов. Сущест-

вуют морфология искусства, мор-

фология ландшафта и др.

Известно, что первым этот тер-

мин ввел в научный оборот И. Гёте, 

работавший над созданием учения 

«о форме, образовании и преобра-

зовании». Однако поиски соотно-

шения гармоничности композици-

онных структур велись всегда. Так, 

изучение законов пропорциониро-

вания дало миру более ста канонов 

пропорций человеческого тела.

Морфологические универсалии 

композиции сближают художест-

венные произведения со строением 

живых и неживых форм. Объеди-

няющим началом такой общности 

выступает понятие симметрии, под 

которой древние греки понимали 

гармонию и красоту. Герман Вейль, 

математик ХХ в., говоря о роли ма-

тематической идеи симметрии 

в науке и искусстве, замечал, что 

она является той идеей, посред-

ством которой человек всегда пы-

тался постичь и создать порядок, 

красоту, совершенство. 

Общим законом гармоничной 

формы принято считать закон «зо-

лотого сечения». Известный егип-

тянам и грекам он широко приме-

нялся ими при создании художест-

венных произведений. В XIII в. 

Леонардо Пизанский (Фибоначчи) 

открывает особый ряд последова-

тельности целых чисел: 1, 2, 3, 5, 8, 

13.., где каждое число равно сумме 

двух предыдущих и эти отношения 

бесконечно приближаются к «золо-

тому сечению» по мере возраста-

ния ряда. Этот закон называют за-
коном деления отрезка в пропор-

циональном отношении: АБ/АС = 

= АС/СБ. «Золотое сечение» нахо-

дят в частях разрезанной спирали, 

в винтовом листорасположении 

у растений и т.д. Оно связано с тео-

рией возвратных рядов, комбина-
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торной математикой, теорией чи-

сел, геометрией и др.

Поиски О. Браве различий и схо-

жести живой и неживой природы 

привели в XIX в. к определению 

важнейшего закона различий сим-

метрии кристаллов и симметрии 

растений и животных. На рубе-

же XIX–XX вв. русский ученый 

Е.С. Фёдоров впервые определил 

230 групп симметрии кристаллов. 

Гомологические ряды (закон из-

менчивости), открытые Н. Вавило-

вым, устанавливают сходство фор-

мообразовательных процессов не 

только у организмов близких ви-

дов, родов, семейств, но и анало-

гичность гомологических систем и 

классов кристаллохимии, родов и 

семейств растительного и живого 

мира, органических соединений 

(углеводородов). Ю. Урманцев на 

материале биологии и философии 

отмечает сходство принципов 

симметрии, на основе которой стро-

ятся естественно-научные клас-

сификации элементарных частиц, 

атомов, молекул, кристаллов, ор-

ганизмов. М. Марутаев обнару-

жил музыкальный ряд в располо-

жении элементов в таблице 

Д. Менделеева.

Интересный материал по вопро-

сам симметрии в декоративно-при-

кладном творчестве, содержит 

книга В.А. Копцика и А.В. Шубни-

кова «Симметрия в науке и искус-

стве». Здесь собраны многочислен-

ные примеры из древнеегипетских 

источников и работ современных 

художников, излагаются законо-

мерности различных вариантов 

бордюров, орнаментов ленточного 

и сетчатого типов, группы объем-

но-пространственных структур; 

рассматриваются произведения 

литературы, музыки, живописи. 

Гармония в музыке, «золотое се-

чение» в архитектуре и приклад-

ном искусстве, соотношение рит-

мов в литературном произведении, 

выражение ритмообразования 

в танце, традиции религиозной об-

рядовой практики — аргументиро-

вано ритмообразующими закона-

ми, которые широко раздвигают 

понятие композиции, делают ее 

особым методом построения или 

обогащения любой материальной 

структуры с целью создания худо-

жественной формы. 

Средства композиции в деко-

ративно-прикладном искусстве оп-

ределяются комплексом визуаль-

но-эстетических связей двух родов 

закономерностей. К первым отно-

сятся пропорционирование и удоб-
ство использования, что можно 

связать с формулой Протагора: 

«человек — мера всех вещей». Вто-

рой родовой порядок средств ком-

позиции выражает внутренние за-
кономерности при построении 
изображения и формы в метрорит-

мических, статико-динамических, 

нюансно-контрастных закономер-

ностях, соотношений симметрии и 

асимметрии, цвето-колористи-

ческих и фактурно-текстурных 

средств. Данные средства выража-

ют общие психофизические зако-

номерности сознания человека и 
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его стремление к цельности, гар-

моничности, завершенности общего 

впечатления от формы, что состав-

ляет основу всех искусств. Метр-

ритм, статика-динамика, контраст-

нюанс, симметрия-асимметрия, 

фак тура-текстура, цвет-колорит 

достаточно подробно раскрыты 

в кни гах по предметам архитекту-

ра и дизайн. Для декоративно-при-

кладного искусства они также 

справедливы, хотя имеют некото-

рую специфику. Так, колористи-

ческие закономерности компози-

ции менее актуальны, в то время 

как культура народов, запечатлен-

ная в цветовой символике, геогра-

фические и климатические особен-

ности при формировании мифоло-

гии цветовых систем, формирова-

ние символических концепций 

цвета в конфессиональных религи-

ях имеют большее значение для 

декоративно-прикладного, нежели 

для других видов искусств. Также 

и соотношение фактуры и тексту-

ры ввиду глубины исторических 

традиций и разнообразия материа-

лов декоративно-прикладного ис-

кусства имеют большую актуаль-

ность. Подуровнем средств компо-

зиции выступают средства изобра-

жения (точка, линия, пятно, 

смысловой и технический перво-

элементы декора) и организацион-

но-выразительные средства (выде-

ление центра, оси симметрии, за-

крепление угла, замыкание в раму, 

геометрический подуровень строе-

ния, учет конструктивного напря-

жения). 

Жанровые аспекты компози-

ции в декоративно-прикладном 

искусстве не часто затрагиваются 

в литературе. Сложность анализа 

их объясняется тем, что в методике 

исследований используются в ос-

новном приемы, объясняющие сю-

жет, и мало обращается внимания 

на специфическое содержание его 

традиций в декоративном и народ-

ном искусстве. В художественно-

историческом смысле сюжетный 

декор завершает линию развития 

символики в прикладном искусстве 

и поэтому многими нитями связан 

с его прежним содержанием. Эта 

двойственность, т.е. архаизм гра-

фики и новизна содержания, опре-

деляет его самобытность и место 

в исторической цепи образов.

Среди причин, благодаря кото-

рым изменялась техника исполне-

ния декора во второй половине 

XIX столетия, одной из основных 

справедливо считается появление 

приемов скорописи в условиях то-

варного производства и конкурен-

ции, что объясняет большую сме-

лость в обращении с растительны-

ми мотивами, свободу во владении 

средствами художественного вы-

ражения. Постепенно символи-

ческая основа декора дополнилась 

изобразительной, в нем появились 

реалистические мотивы.

Форма преемственности в на-

родном искусстве — повторяе-

мость — вполне органично вбирала 

темы и сюжеты, уже переложенные 

в изобразительную структуру. Та-

кие изображения, как фантасти-
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ческие грифон, единорог, берегиня, 

лев, стрелец, павлин, попугай, двуг-

лавый орел обладают особой мерой 

символичности и метафоричности. 

Эти два качества в целом  органич-

ны принятым изобразительным за-

кономерностям декоративного ис-

кусства: контурности, плоскостнос-

ти, обобщенности, фронтальности. 

При этом заимствованные мифоло-

гические изображения отличаются 

тем, что в характере их трактовки 

идет процесс конкретизации, уста-

навливаются своеобразные мостки 

в способах передачи особенностей 

конкретных форм реального мира. 

Переход от символа к мифологи-

ческому или метафорическому об-

разу — это видение жизненно важ-

ных ситуаций, свидетельствующих 

об изменении содержания образов 

и художественных средств их воп-

лощения.

Анализ жанровых композиций 

невозможно рассматривать вне 

уяснения специфики понятий, час-

то трактуемых однозначно, но об-

ладающих своим специфическим 

содержанием — это мотив и сю-

жет.

Мотив (в литературе) — про-

стейшая, не разлагаемая далее 

смысловая единица… («увоз невес-

ты») (БСЭ). Значимость мотива за-

висит не от собственного смысла, 

а от изменения в процессе отобра-

жения форм реального мира, иног-

да под действием фантазии. Как 

отраженное представление о пред-

метах и явлениях мотив мы вправе 

назвать объектом изображения 

(связанным с вопросом «что?»). 

Происходит постепенное уточне-

ние изо бразительных характерис-

тиках цветка, коня, птицы, однако 

не далее простой констатации 

действия, где персонажи едут, 

плывут, прядут, пьют чай, убегают 

от медведя (льва), охотятся, пасут 

стадо.

Сюжет в изобразительных ис-

кусствах — определенное событие, 

ситуация, изображенные в произве-

дениях… «Конкретное, детальное, 

образно-повествовательное раскры-

тие идеи произведения» (БСЭ). В та-

ком значении сюжет правомерен 

для лубка. Здесь объекты изображе-

ния раскрываются в их взаимодей-

ствии и связи, затрагивая, напри-

мер, вопросы нравственности, воин-

ского героизма («Бова Королевич»), 

иносказательной иронии и сатиры 

(«Мыши кота хоронят»), событий те-

кущей жизни. В народном искусст-

ве (в изделиях из дерева) такие 

изображения составляют исключе-

ния из правил. Здесь «предмет» — 

сложное суждение — еще не выде-

лился из «объекта», что дает основа-

ния говорить не о сюжете, а о мотиве, 

и в более подробном изображении 

видеть жанровый мотив, может 

быть, сцену.

Сосредоточение двух начал мо-

тива объекта и мотива действия 

в одно целое составляет в народ-

ном искусстве неповторимое оча-

рование, простоту, естественность 

и составляет основу декоративных 

выразительных средств. Чистые, 

эмоционально-насыщенные цвето-
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вые отношения являются необхо-

димой заменой натуральному 

цвету. Изображения трактованы 

плоскостно. Сопоставление изобра-

жаемых объектов немасштабно и 

пространственно не связано с цент-

ральной перспективой. Мастер 

иногда применяет совмещения го-

ризонтальной и вертикальной про-

екций, а также, если говорить язы-

ком координат, фронтальной и го-

ризонтальной или фронтальной и 

профильной. Происходит это пре-

жде всего там, где наличествует 

связь с гравюрой или иконописью. 

Понятие сюжета можно увязывать 

уже с более поздними стадиями 

развития изображений антропо-

центрического характера.

Таким образом, жанровые осо-

бенности сюжетных композиций 

содержат характеристику объекта 

и характеристику действия, при-

чем в ряде случаев оба совмещены. 

Иногда отдельные изображения 

могут быть не связаны между со-

бой. Тогда композиция носит ха-

рактер произвольного или коврово-

го заполнения. Когда изображения 

теряют непосредственный маги-

ческий, обереговый смысл и обре-

тают жанровые свойства, компози-

цию можно рассматривать как тип 

картины. Попытка в самых общих 

чертах раскрыть содержание свя-

зей человека с его окружением, по-

казать его действия приводит к по-

явлению мотива, а затем и сюжета. 

Сказочный, радостный мир народ-

ного искусства в декоративной 

форме является эквивалентом 

представлений об идеальной сто-

роне жизни.

История композиции в декора-

тивном искусстве отражает худо-

жественный метод познания мира. 

Общим принципом для компози-

ции является смысл, который вы-

полняют декор и само изделие. 

Между идеей и средствами ее воп-

лощения находятся декоративно 

интерпретированные изображе-

ния. Сама графика изображений 

изменяется. Новые эстетические 

представления, раскрывающие 

значение, место, образ человека и 

предполагающие некоторую ре-

альную среду, способствуют появ-

лению жанровых композиций; на-

равне с архаическими символами 

в декоре используются сюетные 

мотивы. 

Средства художественного син-

теза в искусствоведении подаются 

весьма обобщенно. Если предста-

вить их с точки зрения визуальной 

целостности, то одним из средств 

такого единства (образа вещи) мо-

жет быть собственно само декори-

рование, т.е. принципы взаимосвя-

зи декора и формы. В свою очередь 

наличествующие в орнаменте сет-

ка, раппорт, центральная симмет-

рия могут рассматриваться как 

средства синтеза орнамента. Име-

ющие отношения к понятию ритма, 

а шире композиционной упорядо-

ченности они характеризуют смысл 

визуальной целостности отдельных 

частей объекта и его общего вида. 

Такой кругооборот свидетельству-

ет о том, что средства художест-
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венного синтеза строятся на основе 

связи структур и подструктур ком-

позиции, взаимно соподчиненных. 

Одно художественное обстоятель-

ство может быть и следствием и 

причиной второго.

И все же мы полагаем возмож-

ным выделить первичные обстоя-

тельства синтеза как общей осно-

вы материального мира и его худо-

жественного выражения. Прежде 

всего закономерности ритмообра-

зования; законы формообразова-

ния; правила пропорционирования 

и прежде всего «золотого сечения»; 

закон визуальной целостности; 

цветовое и колористическое един-

ство; функциональная и образная 

логика пространства и местополо-

жения в нем человека; явленная 

человеку тайна красоты мира; мо-

мент превращения системы в це-

лое; момент осознания красоты; 

состояние гармонии; божественное 

откровение в законах духовного 

преображения. 

Особое значение средства худо-

жественного синтеза приобретают 

в связи с генезисом искусства, его 

типологическими критериями и ис-

торическими этапами. Изменение 

мировоззрения и соответствующих 

ему средств художественного син-

теза можно проследить с ранних 

периодов развития человечества на 

основе понятия образ мира. В дох-

ристианский период оно служило 

центральной идеей искусства, эк-

вивалентом общечеловеческих раз-

мышлений о жизни. Формирование 

художественно-образных систем 

в цивилизационном обществе, осно-

вой которой стала в России право-

славная конфессия, отличает сред-

ства художественного синтеза в их 

соответствии метаморфическому 

смыслу искусства и структурам по-

этики духовной (религиозной) ми-

фологии. В XVIII–XIX вв. происхо-

дит умножение светских настрое-

ний, которое трансформирует 

представление о языках художес-

твенной формы в средствах барок-

ко, рококо, классицизма, ампира, 

неоклассицизма, эклектики, модер-

на. Технологически усложняющее-

ся производство рождает сложные 

специализированные сферы де-

ятельности, своеобразно уравнове-

шенные проблемой системности и 

целостности, прежде всего в фило-

софии. Авангард как моноявление 

сформировался в 20—30-е годы ХХ 

столетия и, как антитеза искусству 

изобра зительному, породил новые 

оттенки средств художественного 

синте за предметно-пространствен-

ной среды.

Таким образом, идеи — это кор-

ни композиции. Структура декора 

и формы — своего рода ее ствол. 

А творческая фантазия мастеров, 

проявляющаяся в многообразии 

декоративных приемов и интер-

претации, — ветви и листья. Ком-

позиционное мышление в искусст-

ве парадоксально: оно столь же 

подвижно, сколь и традиционно. 

Благодаря этому сохраняется об-

разная природа представлений 

о жизни, обогащается опыт деко-

ративно-прикладного  искусства.
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4. Структура декора и орнамента

Прежде всего нужно отметить, 

что особенностью всякого изобра-

жения, и декоративно-прикладного 

в частности, является его фигура-

тивность. В ней как в зеркале отра-

жена связь мотивов изображения 

с породившими их идеями и значе-

ниями. По сути любое изображение 

фигуративно, независимо от того, 

насколько оно реалистично или абс-

трактно. При этом следует помнить, 

что содержание изображения в де-

коративно-прикладном искусстве 

заключено не только в нем самом, 

но и в понятиях, которым оно слу-

жит. Функциональное изменение 

смысловых значений сопровожда-

ется изменением их художествен-

ного содержания. Выше были опи-

саны основные элементы изобра-

жения, из которых состоит 

композиция. Теперь скажем об ус-

тойчивых изобразительных зако-

номерностях декора и орнамента. 

Типы изображений в декора-

тивно-прикладном искусстве. Круг 

символов в искусстве ограничен, но 

в ходе столетий постепенно видо-

изменяется, что связано с накопле-

нием и преобразования идейного 

содержания и технологического 

опыта. Радикально изменяют перс-

пективу развития искусства это 

рубеж I–II тыс. н.э. и вторая поло-

вина XIX в. В начале закладывают-

ся важнейшие эстетические доми-

нанты образной системы, ведущей 

к ее переосмыслению, перестройке, 

изменению в иконографии благода-

ря христианскому духовному опы-

ту. А критическая масса культуры 

ХIХ в. в условиях опромышлива-

ния процессов жизни определила 

светские черты художественных 

образов и соответствующее эстети-

ческое начало. 

В материалах образцов народ-

ного искусства XIX столетия мож-

но различить особенности обоих 

периодов. С одной стороны, разно-

образные розетки, ромбы и их ва-

риации, зооморфные, антропомор-

фные образы, композиции Древа 

жизни составляют ряд дохристи-

анских образов, получивших новое 

эстетическое содержание, когда 

в русское искусство проникли ска-

зочные восточные, византийские, 

греческие персонажи. С другой сто-

роны, в этот период в кустарной про-

мышленности в ряде случаев проис-

ходит разделение труда, что оказы-

вает значительное воздействие на 

развитие традиций искусства: уве-

личение количества изделий на ры-

нок ведет к специализации, быстро-

те, рациональности, а вместе с тем 

техническому совершенствованию 

приемов отделки, например, отто-

ченности кистевого письма. 

В целом же в XIX в. прочитыва-

ются ранние и оформляются позд-

ние декоративные приемы. Они на-

поминают об условности нерасчле-

ненных образов языческого и 

доязыческого периодов. Другие 

дают реалистические изображе-

ния, представляющие мифологи-
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ческие и жанровые понятия. Ана-

лиз большого числа декорирован-

ных изделий выявил 4 таких 

группы: центричные, симметрич-

ные, переходные, свободные.
Изображения по типу централь-Изображения по типу централь-

ной симметрии (центричные)ной симметрии (центричные) вклю-

чают ромб, крест, солярные знаки и 

их варианты (см. рис. 3, а). Компо-

зиции более сложные, но построен-

ные на принципах центричности, 

также можно отнести к данной груп-

пе. Центрально-симметричными 

называются композиции, части кото-

рых, при повороте вокруг оси (центра 

круга — розетки, ромба, креста) на 

определенное число градусов совпа-

дают между собой. Структура цент-

ричных композиций может быть 

простой и сложной. О значении схе-

матических форм шла речь выше 

(см. с. 12). По мере развития ритми-

ческих рядов от центра к краю по-

верхности центробежные визуаль-

ные эффекты исчезают. Ритм деко-

ративных приемов по краю 

композиции как бы останавливает 

исходящие из центра визуальные 

вектора. Данную особенность мож-

но назвать понятием «краевой эф-

фект». Этому служат и заключение 

изображений в рамки. Таких ра-

мок может быть несколько. Абс-

трактность форм резной техники, 

которая, как правило, использует-

ся при воспроизведении центрич-

ных символов, органична сжатости 

и обобщенности смысловых значе-

ний центричных композиций. Да-

леко не случайно размещение этих 

знаков на орудиях труда, напри-

мер, прялке, черпалке льда из про-

руби, используемой в процессе лов-

ли рыбы, пороховнице, солонке или 

повседневных бытовых предметах: 

сундуках, ковшах-братинах, шка-

тулках, солонках и т.д. 
Композиции по типу осевой (зер-Композиции по типу осевой (зер-

кальной) симметриикальной) симметрии декоративных 

построений, связаны с идеей вер-

тикального и горизонтального про-

странства (см. рис. 3, б). В них со-

ставными частями могут входить 

композиции центричной группы и 

другие изображения, например, 

мотив горы. Состав изделий, куда 

входят симметричные структуры, 

необычайно широк: рубели, валь-

ки, наличники окон, сырницы, лу-

бяные коробья, двери, сундуки, ар-

хитектурные детали, многие виды 

прялок, набилки ткацкого стана, 

пряничные доски, дуги, сани, блоки 

ткацкого стана и т.д. Некоторые из 

таких изображений встречаются 

в керамике, текстиле, изделиях 

художественного металла и др. 

Элементами композиции могут 

быть условно трактованные птицы, 

рыбы, кони, олени и т.д.

В отличие от композиций цент-

ричной группы, содержание осевых 

изображений заключает в себе 

представление об общих законо-

мерностях пространства, о миро-

устройстве — порядке. Качество 

зеркально-симметричного про-

странства отличается от централь-

но-симметричного тем, что первое 

связано со сложным комплексом 

формирования психофизики созна-

ния под влиянием земного тяготе-
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ния. Соответственно они выражают 

свойства представлений о мире 

в границах планетного мышления. 

Замкнутость, свойственная форме 

отдельных входящих в композицию 

элементов, приобретает здесь осо-

бый характер: система замкнута, 

так как достигнуто равновесие, ие-

ратичность, соподчиненность эле-

ментов, но в самом расположении 

элементов в пределах композици-

онного поля по вертикали заметно 

движение. Центричные компози-

ции, в частности розетки, распола-

гаясь по три, реже четыре в ряд на 

новой, вертикальной осевой основе, 

по содержанию заключенных в них 

смыслов и функций отвечают иным 

понятиям. Магическое начало и абс-

трагированное выражение идеи пе-

реживания в символах плодородия, 

благополучия приобретает более 

сложный мировоззренческий ха-

рактер через построение про-

странства, мироорганизацию. Во 

всех представленных случаях ком-

позиции оставляют ощущение це-

лостности. По форме это достигает-

ся приемами ритмообразования. 

Часто это следствие заключения 

изображения в раму, и что важ-

но — мера символичности изобра-

жений.

Техника исполнения зеркально-

симметричных композиций доста-

точно сложна, особенно в контур-

ной, трехгранной, плосковыем чатой 

резьбе, а также в орнаментальных 

фактурах вышивки, ткачества, 

других видах прикладного искус-

ства. Символика образов выража-

ется не только приемами геометри-

зации форм порезок, но и контур-

ной резьбой, а в случае, когда 

графический декор переходит во 

внешние очертания изделий, начи-

нают формироваться приемы 

скульптурной резьбы. Это харак-

терно для лопасок тверских или 

«теремковых» ярославских прялок, 

где изображение трансформирует-

ся из графики в своеобразную 

скульптуру: вырезается по конту-

ру, округляя по краям, контрасти-

рует с графической фактурой. За 

лаконичностью и даже скупостью 

композиционных и технических 

приемов ощущается удивительно 

тонкое мастерство в отборе средств 

композиции, в результате чего воз-

никают произведения, полные 

эпичности, монументальности, 

обобщенности.

Переходный тип композицийПереходный тип композиций объ-

ясняется тем, что причудливые 

изображения сказочных растений, 

мотивы, связанные с культами ро-

дового общества, мифологические 

персонажи, формы живой и нежи-

вой природы нарушают принцип 

зеркальности (см. рис. 3, в). Вместе 

с тем в них по-прежнему геометри-

ческие ось и центр сохраняют свое 

значение, т.е. изображения вплете-

ны в геометрию осевых или цент-

ричных распределений. Например, 

образы греческой мифологии (пти-

ца Феникс, лев и др.) заняли гео-

метрический центр и, в то же время, 

в силу сложной изобразительной 

трактовки, противостоят геометри-

чески визуальной ритмичности. 
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Прижившись в народном искусстве 

благодаря обереговым функциям 

или значениям чудесного (возрож-

дения), они в определенной степени 

замещают образы родовых культов 

(животных и птиц) и вместе с тем 

рождают новые впечатления. Как 

самостоятельные композиции та-

кие изображения можно видеть на 

внутренних сторонах крышек во-

логодских коробов, перегородках 

в доме, пряничных досках, прял-

ках, дугах, столах, берестяных со-

лонках, туесах и др. Форма декора 

как символическое воплощение идеи 

целостна и замкнута. Постепенное 

усложнение изобразительной струк-

туры связано с усилением интереса 

к реальным связям образа, которые 

начинают перекрывать его символи-

ческое содержание. Цельность, обоб-

щенность форм древних изображе-

ний, символичность значений объяс-

няет их замкнутый характер, 

сохраняющийся часто и при более 

тщательной разработке. Нарушение 

геометрии рождает особенности ху-

дожественного своеобразия в при-

чудливом соединении древнего и 

современного, статичности и дейст-

вия, чинности и безудержной ли-

хости. Замкнутая в рамки традици-

онных построений смелая роспись 

или резьба не тяготится ими. Деко-

ративные откровения убеждают 

в возможности отыскать ритми-

ческие закономерности, создать 

одухотворенные, необычайно жи-

вые образы с помощью смелого со-

поставления темных и светлых то-

нов; уверенно обегающей контуры 

тонкой, податливой линии, конт-

растом изображения с геометри-

чески строгими элементами окру-

жения.

Совершенно очевидно, что ком-

позиции этого типа отражают про-

цесс переноса смысловых акцентов 

содержания с порядка на объект, 

важным становится частное, причем 

результатом этого процесса оказы-

вается изменение декоративности 

в силу новых способов построения 

композиций и новых приемов орга-

низации изображений. Не подлежит 

сомнению, что сохранение цент-

ральной или осевой симметрии ока-

зывает сдерживающее влияние на 

дальнейшее развитие образов и 

в системе построений, они, как пра-

вило, трактованы символически. По-

пытки подробно реалистической 

трактовки приводят в ряде случаев 

к тому, что в символ превращается 

вся сцена: таковы сцены охоты на 

медведя, охоту на птицу. Культовый 

смысл брачной или родовой симво-

лики высвечивает интерес к жанро-

вым композициям в народном твор-

честве. Картина-символ часто и есть 

своеобразная метафора — резуль-

тат композиций переходного типа.

Таким образом, сохранение сим-

метрии при размещении реалисти-

ческих изображений в качестве 

своеобразных клейм, располагаю-

щихся на оси или в геометрическом 

центре, приводит к новым качест-

вам в композиции. Работа фона, 

свобода в распределении и ориен-

тации масс, появление векторов 

движения персонажей, поиск ре-



50

шения пространства за счет сопос-

тавления фигур, активность цвета, 

сопоставление сказочного и реаль-

ного дают представление об изме-

нениях в декоративной системе. 

Решительное обращение с техни-

ками росписи приводит к созданию 

нового пластического языка и строя 

изображений. 

Композиция сюжетных изобра-Композиция сюжетных изобра-
женийжений отличается от всех преды-

дущих (см. рис. 3, г). Необыкновен-

ная смелость, а часто легкость и 

живость техники, интерес к окру-

жающим реальным объектам и 

происходящим событиям, стремле-

ние передать праздничное чувство 

и осязаемость окружающего мира 

характеризуют сюжетные компо-

зиции в их внутреннем и внешнем 

выражении. Происходит оконча-

тельная трансформация магически 

обрядовых значений декора в эсте-

тические. Художественная эстети-

ка преобладает над магией симво-

лики, порождается интересом 

к действию и среде человека. 

Особенности протекающего ком-

позиционного творчества связаны 

с тем, что изображения, занимаю-

щие в иерархии общего поля от-

веденное им место, композицион-

но настолько остры, что образуют 

в полной мере самостоятельное 

изобразительное пространство и 

могут рассматриваться автоном-

но. Здесь окончательно закрепля-

ется наметившийся в переходных 

композициях процесс переноса 

акцентов содержания с порядка 

на объект. 

Но в то же время можно отме-

тить две различные художествен-

но-композиционные формы по 

структуре декора:  

композиции по типу произволь-

ного «коврового» заполнения;

жанровые композиции по типу 

«картины». 

В первых изображения птиц, 

зверей, человека даны среди раз-

бросанных по светлому фону моти-

вов растений. Таковы боковые стен-

ки колыбелей, части хлебниц и др. 

Общая композиция подчиняется 

особенностям конструкции изде-

лия, охватывая всю его поверхность 

или плоскость. В композиции по 

типу «картина» мастера подают 

объекты крупно. Они важны и сами 

по себе без связи с внешним про-

странством. В некоторых случаях 

мастер идет дальше: он создает 

своего рода сцену, где развертыва-

ется действие, где смысл изображе-

ний предполагает определенную 

пространственную среду и характе-

ристику происходящего момента. 

Анализ таких изображений свя-

зан с решением проблемы жанро-

вых аспектов декоративного ис-

кусства. Появление реальных 

композиционно-пространственных 

координат, в основном перцептив-

ных, строится приемами «за» — 

«перед» предметом, один предмет 

«выше» — «ниже» другого. Благо-

даря этим своеобразным вешкам 

реального пространства намечают-

ся близкие или удаленные от зри-

теля объекты. Вместе с тем такое 

картинное построение сохраняет 

•

•
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плоскостность и подчиненность по-

верхности изделия. Лишь интен-

сивность цвета, напряженность ли-

нии, тональный контраст декора, 

а также некоторые графические 

приемы, визуально «уводящие» 

изображение за границы отведен-

ной ему поверхности, показывают 

бо�льшее значение декоративной 

системы для общего впечатления 

от вещи. Полновесное жанровое со-

держание таких изображений уже 

ни в чем не уступает лубочной кар-

тинке — изображению вполне са-

мостоятельному, полному очарова-

ния из-за прежней условной сим-

метричности. В композиции «охота 

на медведя» симметрия задается 

черной фигурой зверя как услов-

ной осью, разделяющей картину на 

правую и левую части, с фоном 

в виде схематически трактованных 

горок и деревьев на заднем плане.

Типы орнаментов в декоратив-

но-прикладном искусстве: раппорт 

(полоса), центральная симметрия 

(розетка), сетка. Интерес к орна-

менту, как к явлению ритма, про-

являют ученые разных дисциплин. 

В общем виде орнаментом назы-

вается украшение, где в структуре 

ритмообразования существуют 

упорядоченные повторяющиеся 

элементы. Однако орнаментом час-

то называют и неритмические 

структуры, содержащие орнито-

морфные, зооморфные, антропо-

морфные, растительные мотивы, 

особенность которых заключена 

в характере обобщенности и ус-

ловности изображаемых объектов.

Орнамент обладает организую-

щим началом, поскольку выражает 

не только сакральные или комму-

никативные понятия, но и худо-

жественно-эстетические: ритми-

ческие или пропорциональные за-

кономерности, восходящие к идее 

единых универсальных принципов 

организации материи.

РаппортРаппорт — это чередование по-

добных элементов, как правило, по 

краю декорируемого изделия или 

объекта (см. рис. 1, а). Так возника-

ют построения на концах рукавов 

в одежде, орнаментах книг, в об-

рамлении порталов архитектуры. 

Связь элементов внутри раппорт-

ной полосы может быть двух родов: 

когда элементы не связаны между 

собой и повторяются через одина-

ковые промежутки; когда элемен-

ты объединяются непрерывной ли-

нией, как, например, в некоторых 

видах древнегреческого меандра. 

РозеткиРозетки — это изображения, 

построенные на принципе симмет-

рии вращения (см. рис. 1, б). Их поме-

щают в окнах католических храмов 

в виде «роз» витражей (см. рис. 2), 

в орнаментах книг и других предме-

тах. Крест также отвечает принци-

пам вращения. Крест вписан 

в круг — достаточно распространен-

ная декоративная форма (см. рис. 4). 

СеткиСетки строятся различными 

приемами, важно, чтобы основные 

изображения являлись своего рода 

ее узлами: вершинами квадратов, 

ромбов, параллелограммов. Сетки 

могут быть более сложные, постро-

енные на основе двух и более сет-
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чатых структур, шаги которых со-

относятся друг с другом в гармо-

ничном сочетании (см. рис. 1, в).

Важным дополнением к трем 

группам симметрии является рас-рас-
тительный орнаменттительный орнамент, который мо-

жет и не содержать в себе принци-

пы выделенных групп, однако по-

нимается как орнаментальная 

структура. Таковы мотивы в рус-

ской кистевой росписи, татарской 

аппликации изделий из кожи. Их 

особенность состоит в линеарной 

пластике выражения, в соотноше-

нии отдельных элементов, которые 

наделены определенными чертами 

условности и имеют некоторые 

пределы упрощения формы. Ритм 

в данном случае понимается как 

некая общая идея распределения 

элементов на поверхности изделия. 

Существуют и иные решения гра-

фической формы, которые относят 

к орнаментам. Например, изобра-

жения священных животных, птиц 

строятся в условной графической 

манере, которую также можно счи-

тать особым фигуративным видом 

орнаментики. Иногда понятие ор-

намента переносят на симметрич-

ные изображения, например, Древо 

мира, Великой Богини. Для изде-

лий художественного текстиля или 

резьбы, сообразно условиям техно-

логической графики переплетений 

нити или трехгранно-выемчатой 

техники,  характерно определение 

геометрического орнаментагеометрического орнамента.

Орнамент интересен тем, что он 

подчинен поверхности или форме 

изделия и по сути не может осущес-

твиться вне изделия или материала. 

Вместе с тем природа орнаменталь-

ного искусства такова, что благода-

ря орнаменту может полностью из-

меняться впечатление от изделия 

или архитектуры. Это связано с пси-

хофизическими закономерностями 

восприятия человеком простран-

ства и времени, которые выража-

ются орнаментальной структурой, 

построенной на ритмической основе. 

Конкретное композиционное реше-

ние делает ритм особой художест-

венной категорией. Орнамент одно-

временно связывает и смыслы деко-

ра, и цели эстетизации предмета и 

пространства. Его выразительными 

средствами могут быть и линия, 

и пятно. Он может иметь жесткие 

или мягкие линии и закругления, 

может быть аскетичным и графи-

ческим, но может иметь богатые 

пластические формы.

Орнамент как неотъемлемая 

часть искусства выражает в худо-

жественных образах национальное 

мировоззрение. Этот особый вид 

композиционной графической и 

пластической формы представляет 

собой сложную художественную 

структуру. Ее содержание опреде-

лено особенностями взаимосвязи 

с материальным носителем. Цвет, 

фактура, текстура, ритмические 

закономерности, учет края изде-

лия, понимание активной роли 

конструктивного напряжения, за-

крепление угла — это общие при-

чины художественно-организаци-

онных свойств орнаментальной 

структуры на плоскости и в объеме. 
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В то же время отдельными средс-

твами орнаментальной формы яв-

ляются то, что Вельфлин называл 

оптическими эффектами, а Арн-

хейм определял особенностями ви-

зуального восприятия. Графичес-

кая экспрессия или сглаженность 

орнаментальных линий, упругость 

и подвижность, контраст или тон-

кое нюансное колебание, их гиб-

кость и ломанность, как пределы 

условностей орнаментальных эф-

фектов, переданных в плоскостной 

или объемной композиции, не огра-

ничивают пределы формы орна-

ментов. Выразительность и красота 

реалистически выполненных моти-

вов цветка, изгиб стебля, прожилки 

и контуры листьев — все при уме-

лом использовании может быть де-

коративным материалом в при-

кладном искусстве. Иногда в орна-

мент включаются сюжетные и 

пейзажные мотивы, тогда появля-

ются особые эффекты, оттеняющие 

стилизованную и прихотливую 

красоту орнамента. Легкое ажур-

ное парение, почти лишающее ма-

териальную вещь ее плотности 

в кружеве, литая чугунная ограда, 

с упругими и прочными мотивами, 

каменные бордюры в порталах хра-

мов, подобные небесному своду, 

цветоносные витражи, расцвечи-

вающие потоками света храмовое 

пространство, — все характеризу-

ет орнамент, известный тысячи лет. 

Наделяющий некогда изображения 

сакральными и коммуникативны-

ми функциями, служащий выра-

жению образно-идейного содержа-

ния, сегодня орнамент осознается 

как художественно-веществен-

ная данность, как игра декоратив-

ных смыслов, меняющаяся от сто-

летия к столетию, и, по-прежне-

му, сохраняющая тайну своего 

притяжения.

Орнамент в истории искусств 

давно приобрел значение стилевой стилевой 
категориикатегории. Связь с материальным 

объектом, например, архитектур-

ным сооружением, формирует осо-

бые качества орнаментального ис-

кусства создавать впечатления, ви-

зуально акцентировать и обогащать 

форму материального объекта, под-

черкивая его пространственные и 

тектонические взаимосвязи.

Пределы орнаментального ис-

кусства в прикладном и декоратив-

но-прикладном искусстве поистине 

безграничны. Это связано с боль-

шим разнообразием образных 

смыслов и применяемых материа-

лов, а также приемов их архитек-

тонической организации. Значи-

тельна роль технологий в создании 

орнамента и конкретных техничес-

ких приемов исполнения декора. 

Так бранное ткачество дает воз-

можность более тонкого декориро-

вания узора, что находит большое 

применение в украшении полоте-

нец. Иное выражение рождается 

при использовании закладного спо-

соба тканья. Гобелен, использую-

щий те же приемы, что и традици-

онное ткачество, отличается от 

последнего существенно. Это свя-

зано с толщиной нити, реалисти-

ческими изображениями. Приемы 
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кистевого письма объясняют особен-

ности и характер структуры изоб-

ражений в росписи (см. цв. ил. 12). 

Мех, аппликация из кожи не могут 

походить на вышитый или распис-

ной декор и предполагают доста-

точно крупные участки украшения 

(см. цв. ил. 15, в, г). 

5. Орнамент в истории искусства

Появление орнаментов относят 

к позднему палеолиту, когда он 

приходит на смену реалистическим 

мотивам. Ни одна из существую-

щих теорий происхождения орна-

мента (биологическая, магическая, 

технологическая) не объясняет од-

нозначно причины его появления. 

Скорее всего, следует признать, 

что в ритмообразующих законо-

мерностях орнаментальных струк-

тур проявляется способность чело-

века выражать идеи повторяемос-

ти циклов жизни, ее стабильности, 

которая отвечает задаче сохране-

ния энергии, и проецировать эти 

идеи на социальные коммуника-

ции, изображение, форму и про-

странство, достигая художествен-

ного их воплощения. 

Орнамент в древнеегипетском 

искусстве имеет связь с письмен-

ностью и характеризуется спосо-

бами начертаний широкого круга 

зооморфных, орнитоморфных, ант-

ропоморфных изображений, явля-

ющихся неотъемлемой частью вы-

ражаемых в знаке понятий о пред-

метах и явлениях (рис. 5, 6). 

В Древнем Египте долгое время 

был распространен орнамент гео-

метризованного вида. Он имел ли-

нейную особенность построения, 

что функционально связано с пос-

ледовательностью письменных 

знаков, с представлениями о беско-

нечности пространства и времени. 

В то же время здесь встречаются и 

сетки, и волнообразные мотивы. 

Длительное время древнеегипет-

ский декор сохранял каноничность, 

поскольку был устойчив в сакраль-

ных понятиях и выражал социаль-

ную однородность народа его создав-

шего. Папирус, тростник, цветок или 

лепестки лотоса, другие характер-

ные для флоры Египта растения, 

связывались с персонажами заупо-

койного культа (Исидой, Осирисом). 

Жук скарабей был символом солнца, 

его вечного движения и созидания. 

Кольцеобразная змея, заглатываю-

щая свой хвост, — символом круго-

ворота мирового порядка. Образы 

антилопы, обезьяны, птиц (цапли, 

сокола, гуся) в одном случае связаны 

с первичными мифами (рождение 

солнца из яйца Великого Гоготуна), 

в другом — с заупокойными куль-

тами и символами возрождения 

душ (священная птица Бену — оли-

цетворение души Осириса) и т.д. 

Искусство Египта и других стран 

Древнего Востока: Вавилона, Шу-

мер, Аккад, Ассирии, Мидии, Пер-

сии дало миру богатейшую коллек-

цию пластических мотивов, общим 

свойством которых является слегка 
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Рис. 5. Египетские письмена в Карнакском храме в Луксоре (Егитет)
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геометризованная графика резьбы, 

уплощенность невысокого рельефа, 

сюжетная фронтальность. В искус-

стве древних цивилизаций ярко 

отражаются два принципа формы: 

с одной стороны, мотивы необычайно 

живы, имеют выразительный гибкий 

контур, с другой — торжественны и 

представительны, что фиксируется 

их фризовым расположением (см. цв. 

ил. 7, в). Древние орнаментальные 

мотивы можно встретить практи-

чески во всех последующих эпохах. 

В орнаментальном искусстве ан-ан-
тичной Грециитичной Греции большое значение 

имеют ритмические структуры, на-

следующие идеи линейной протя-

женности восточных цивилизаций, 

но переданных чередованием оди-

наковых элементов: меандра, акан-

тового (аканфового) листа, ракови-

ны. К эллинистической эпохе отно-

сят появление мотивов сплетенных 

плодов и цветов в виде гирлянд и 

венков. Листья аканта и пальметты 

дополнились усиками (стебелька-

ми), в которые вплетены фигурки 

людей и животных. Широко рас-

пространенными мотивами были 

листья дуба, лавра, вьющиеся по-

беги, колосья, фрукты, цветы, мас-

ки, черепа, сфинксы, грифоны и др. 

Наряду с ними изображались вазы, 

военные трофеи, развевающиеся 

ленты и т.д.

Многие формы греческого орна-

мента заимствованы древними рим-древними рим-
лянамилянами. Особенностью орнаментики 

римского периода является усиле-

ние символических значений моти-

Рис. 6. На площади храмового комплекса в Карнакском храме в Луксоре (Египет)



57

вов: так, орел стал символом Юпи-

тера. Другой особенностью явилось 

возникновение на основе орнамен-

та сюжетных картинок. Справед-

ливо суждение о том, что в отличие 

от стремления греков к эстетиза-

ции предметной формы римское 

понимание искусства выражало со-

циальную дифференциацию. Ис-

пользование богатого декора озна-

чало стремление к роскоши. Вхож-

дение в состав Римской империи 

восточных государств, наследую-

щих глубокие орнаментальные 

традиции древних цивилизаций, 

отразилось и в римском орнаменте. 

Следующий этап развития орна-

мента связан с византийским искус-византийским искус-
ствомством. Декоративная основа его 

формировалась в связи с оформле-

нием храмового интерьера. С мо-

мента явления Христа прошло бо-

лее трех столетий, прежде чем по-

ложения Нового Завета легли 

в основу официальной религии на 

закате Римской империи (IV в. н.э.). 

Первые христианские храмы уст-

раивались в римских катакомбах, 

что определяло священный дом как 

сугубо интерьерное явление. Во 

внутреннем пространстве алтарная 

часть была отделена подобием не-

высокой преграды с расположен-

ными на ней иконами, что было ха-

рактерно для храмов Византии. 

Начало же христианского храма 

связывают с «Иерусалимской гор-

ницей», в которой Спаситель совер-

шил Таинство Евхаристии (При-

частия). На рубеже I–II вв. появля-

ются христианские базилики и 

центрические храмы, алтарь в ко-

торых располагался в основном 

в центре здания. 

Духовная основа христианского 

дома базируется на идее храма как 

микрокосма, как тела Бога, чье при-

сутствие обозначают покоящиеся 

в храме святыни — чудотворные 

мощи святых, великомучеников. 

Церковный писатель III в. Тертул-

лиан говорил, что кровь мучеников 

есть семя христианства. С этим 

связана и идея алтаря. Если в опи-

санной в Ветхом Завете скинии соб-

раний в священном месте распола-

гался Ковчег Завета, под крышкой 

которого хранились скрижали — 

две каменные доски с десятью бо-

жественными заповедями, то 

в христианской традиции ковчег 

заменен антиминсом с мощами 

Святых великомучеников на пре-

столе. Здесь первенствующие хрис-

тиане совершали богослужения. 

Изобразительная основа оформ-

ления храма обусловлена богослов-

ской концепцией сооружения. 

Можно сказать, что образы явля-

ются своего рода символическими 

текстами, основанными на праоб-

разах, цель которых помогать в по-

нимании познания Бога и через это 

понимать мир видимый. Идейным 

основанием новой орнаментальной 

культуры стало христианство, дав-

шее такие эмблемы и символы как 

монограмма Христа, голубь, рыба, 

барашек, павлин, изображение 

креста, разнообразного по начерта-

нию и др. В то же время Византия 

наследует непосредственно тради-
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ции античного искусства, передав-

шего ей разнообразие уже разра-

ботанных мотивов декора и орна-

мента. Не избежал византийский 

орнамент живого воздействия пер-

сидского и арабского искусств, взяв 

от них повышенную декоратив-

ность и готовые структуры орна-

мента. По сравнению с имперским 

характером художественных обра-

зов римского периода декор Визан-

тийского мира имеет скорее вид 

поэтической аналогии: символы 

иносказательны, нежели функцио-

нально аллегоричны по отношению 

к статусу их носителя. Из восточ-

ных мифологических персонажей 

известны драконы, грифоны (львы-

птицы), сэнмурвы (собаки-птицы) и 

другие. Сочетание реальных мотивов 

животного и растительного мира с пе-

ренесенной с Востока декоративной 

символикой давало богатейшие вари-

анты орнаментальной изобразитель-

ности. Таковы изображения львов, 

леопардов, волков, наделенных чер-

тами грации, отважности, непобеди-

мости. Из птиц преимущество имели 

величавые павлины, голуби, орлы. Из 

растительных мотивов популярны 

уже разработанные античные, но осо-

бенность соединения реалистическо-

го с декоративным, орнаментальным 

способствовало рождению мотива 

так называемого «византийского 

цветка». 

Особым явлением декоративно-

го творчества выступает искусство искусство 
арабского мираарабского мира и других мусульман-

ских стран. Ислам, возникнув на 

Ближнем Востоке в первой трети 

VII в., в Аравии, как и другие кон-

фессиональные религии, ему пред-

шествующие (иудаизм, христиан-

ство), отвечал целям своего време-

ни, способствовал духовному 

единению народов. Не изображе-

ние, а слово (см. цв. ил. 6, в), его поэ-

тическое богатство содействовало 

появлению завершенной формы 

в искусстве, давшем новое звуча-

ние орнаментальной традиции. Ос-

нова пластического творчества му-

сульманского мира сосредоточена 

в понятиях красоты и бесконечно-

го многообразия сотворенного Ал-

лахом мира. Базовыми категория-

ми мировоззрения и искусства ста-

ли Священное Слово Корана и 

особое его начертание (каллигра-

фическое искусство), воплотившее 

в себе поиск завершенной формы 

в предметном и архитектурном 

пространстве. Исламское искусст-

во, сохраняя отчасти формы копт-

ского, персидского, античного, ви-

зантийского декоров, по сути со-

здает новое, богатейшее по форме 

искусство орнамента и каллигра-

фии. Краткие надписи — изрече-

ния из Корана, пословицы, афо-

ризмы и т.д. — образуют особый 

вид пластического мотива, домини-

рующего в общем орнаментальном 

поле за счет контраста геометризо-

ванного способа куфи, который бо-

лее однороден с элементами окру-

жающего его декора или насхи, 

имеющего гибкие линии контура, 

смотрящиеся контрастно на фоне 

более мелких мотивов. Орнамент 

ислама оказал сильное влияние и 
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на европейскую традицию, дав ей 

мореску — причудливый восточ-

ный геометрический орнамент и 

арабеску — живую игру орнамен-

тальных растительных форм. 

Несмотря на особенности и раз-

личия турецкого, среднеазиатского 

орнаментального искусства ислама 

общим для него является сплошное 

заполнение декорируемого поля 

(см. цв. ил. 6, г), что лишает предмет 

его материальной тяжеловесности, 

рождает бесконечную игру визу-

ально строгих тектонических пере-

теканий и смыслов (см. цв. ил. 6, а). 

Среди вариантов исламского ис-

кусства широко известны архитек-

турные композиции так называе-

мого испано-мавританского стиля. 

Наследие этой культуры, сложив-

шейся в Андалусии в XI–XV вв., 

можно видеть в дворце-крепости 

Альгамбры (см. цв. ил. 6, б). Худо-

жественную особенность этого сти-

ля определяют сочетанием двух 

традиций узора, где испанская 

часть представлена изысканными 

декоративными изображениями 

людей и животных, а арабская 

включает в себя величавые орна-

менты, состоящие из сетчато раз-

мещенных узоров (ячеек) и пира-

мидальных выступов.

Искусство орнамента в христи-христи-
анской традиции Средневековьяанской традиции Средневековья (ро-

манское и готическое время) тесно 

связано с сюжетами Нового Завета 

и основано на мировоззрении хрис-

тианства — его католической вет-

ви, которая отделилась от основно-

го ствола в XI столетии. Можно ви-

деть, как европейские стилевые 

традиции вобрали в себя орнамен-

тальный опыт прошлого, но обрели 

мощь, в отличие от поэтических об-

разов Византии. 

Ветхозаветное выражение «Бог 

создал человека по своему образу и 

подобию» не налагало запретов на 

изображение. Более того, это было 

необходимым условием присутствия 

Творца в образах человека. Изобра-

жения Бога-Отца, Христа, Марии, 

Ангелов, Апостолов, святых состав-

ляют неотъемлемую часть христи-

анского конфессионального миро-

воззрения и изобразительного ис-

кусства, по отношению к которому 

декоративное искусство становится 

соподчиненным. 

Европейский средневековый ор-

намент в романский периодроманский период основан 

на так называемом тератологичес-

ком стиле (мотивах чудовищ) и оце-

нивается искусствоведами как ог-

рубленное переплетение античных 

и восточных декоративных элемен-

тов, византийских и кельтских 

декоративных мотивов, которые 

помогли сложиться уникальному 

орнаментальному стилю. Расти-

тельный орнамент выполнял вто-

ростепенную функцию, являясь не 

смысловым, а поддерживающим 

основные мотивы средством; или 

символы, отвечающие детально 

разработанной структуре понятий 

христианства: пеликан, кормящий 

голодных птенцов своей кровью, — 

символ жертвенной смерти Хрис-

та; павлин — символ вечности и 

бессмертия; сирены — напомина-
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ние о мирских соблазнах; аспид и 

василиск — как силы зла, гвозди-

ка — воплощение страстей Хрис-

товых и т.д.

Второй период Средневековья — 

готическийготический — развивает орнамен-

тику и усиливает символику. Зна-

ния в области земледелия, морепла-

вания, строительства способствовали 

созданию типа ажурного орнамен-

та, названного масверком. Функци-

ональное значение орнамента в го-

тике возрастает. Если романский 

напоминает известные ранее типы 

взаимодействия с предметом (ар-

хитектурой), усиливая и перерасп-

ределяя визуально-тектонические 

контексты (см. цв. ил. 7, а), как это 

было и ранее, то готический орна-

мент преодолел эту зависимость и 

из средства украшения стал сред-

ством конструкции, подчинив, в из-

вестной мере, себе стену и своды 

архитектурного сооружения. Во 

всяком случае, в поздней европей-

ской готике, носящей во Франции 

название пламенеющей, орнамент 

доминирует и в структуре конс-

труктивных решений, и в оформ-

лении межреберного (нервюрного) 

пространства. 

Средневековый аскетизм евро-

пейской готики в середине II тыс. 

н. э. уступает место новому миро-

воззрению, связанному с идеей че-

ловека и окружающего его реаль-

ного мира как главной ценностью. 

Эпоха Возрождения принесла 

Христианскому искусству жизне-

утверждающее реалистическое 

звучание, которое проявилось во 

всей полноте в живописи и скуль-

птуре. В литературе можно встре-

тить суждение, что орнаменту и 

декору была отведена лишь роль 

украшения, и что они находились 

под сильным влиянием изобрази-

тельного искусства. Это не совсем 

так. Изобразительное и декоратив-

ное искусство были частью общей 

идеи художественного синтеза, вы-

ступая в роли пластических при-

емов, завершающих развитие 

архитектурного пространства. На-

пример, большинство скульптур-

ных композиций выполняют в ар-

хитектурном пространстве Воз-

рождения функцию декоративную 

и являются частью пластического 

метода эпохи. Эта особенно заметно 

в скульптурных группах, украша-

ющих города Италии. Лишь гени-

альные произведения титанов Воз-

рождения преодолевают эту сопод-

чиненность архитектуре, вступая 

с последней в игру визуальных 

контекстов. Доведенный до совер-

шенства новый пластический язык 

есть скорее общая пластическая 

идея синтеза пространств. В орна-

менте много всевозможных реаль-

ных мотивов, существ, которые на-

ходятся в постоянном активном 

действии, создают некую игру 

в действительность, не имеющую 

подчас никакого идейного смысла. 

В декоре мы видим большое коли-

чество обнаженных тел, что харак-

терно для искусства Ренессанса 

в целом.

Важным для рассматриваемого 

периода явилось появление орна-
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ментальных гравюр (вторая поло-

вина XV в.), серии которых стали 

своеобразным пособием художест-

венного творчества. В них прояв-

ляется универсальный характер 

орнамента, применяемого в живо-

писи, в ювелирном искусстве, твор-

честве камнерезов, стеклодувов, 

скульпторов. Находки при раскоп-

ках терм Тита, когда обнаружились 

незнакомые виды римского живо-

писного орнамента, породили тер-

мин — гротеск (от ит. la grottesca — 

грот, подземелье). Они покорили 

художников Возрождения удиви-

тельно богатой игрой форм и обра-

зов людей, флоры и фауны. Гро-

теск, парадоксальный и экстра-

вагантный, фантастический и 

реальный, органично вписался в ту 

свободу художественных форм, ко-

торая отличает искусство европей-

ского Возрождения. Гротеск очень 

подвижен, хорошо сгармонирован 

в композиционных средствах, тек-

тоничен в архитектуре и в то же 

время легок, изящен во внутреннем 

развитии. Рисунок его симметри-

чен, логичен, декоративно уравно-

вешен, динамически оживлен и 

изящен. Отвечая в определенной 

мере барочным тенденциям, гро-

теск стал очень популярен в стиле 

рококо. Его причудливая игра ста-

ла одним из средств живописи, 

и эта традиция продолжалась 

в ряде случаев до XIX в.

Античность передала Возрож-

дению мотивы меандра, раковин, 

а исламский Восток арабески и мо-

рески. От готики транслируется 

различная эмблематика (например, 

гербовая), но теперь она становится 

частью картуша — элемента орна-

мента, уподобленного свитку с за-

гнутыми краями. Пластически 

орнамент органично вошел в книго-

печатное искусство, которое разви-

лось в середине XVI в. Изображе-

ние могло печататься с набора мат-

риц (отлитых или гравированных), 

на которые наносились арабески. 

В некоторых случаях орнамен-

тальные композиционные структу-

ры были очень сложны и искусно 

составлены. Мощный художест-

венный импульс орнаментального 

искусства Возрождения способс-

твовал его применению в последу-

ющие времена.

Искусство XVII–XVIII вв. отли-

чается неоднородностью и несинх-

ронностью развития и распростра-

нения стилей. Для Европы XVII сто-

летия доминирующим стал стиль 

барокко. Единство его общих упо-

доблений раскрывалось в художес-

твенных предпочтениях, связан-

ных с местной сюжетикой, а идей-

ное основание (во Франции, Италии, 

Фландрии, Испании, Германии) 

было обусловлено главенством трех 

общественных сил: монархии, 

аристократии и Церкви. При этом 

для разных периодов правления 

исследователи усматривают само-

стоятельные формы. Так, во Фран-

ции наличествовали четыре коро-

левских стиля. Вид на алтарь 

в храме в старом городе Сантьяго 

де Компостела (Испания) поражает 

могучими пластическими форма-
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ми, наделенными чертами мону-

ментальности, торжественности, 

динамичности, практически скрыв-

шими архитектонику сооружения 

(рис. 7). Для придания упругости 

и мощной динамики мотивы ис-

полнялись похожими на c- и s- фор-

му. По-прежнему преобладают ва-

рианты пальметты, раковины, 

акантового листа. Очень популяр-

ны ламбрекены, а также букеты, 

гирлянды, венки. Здесь же разме-

щены аллегорические мотивы че-

ловека и зооморфных существ. 

Во второй четверти XVIII в. барок-

ко трансформируется в рококо — 

легкий, утонченный, даже интим-

ный стиль, с появлением которого 

открываются стена и элементы ар-

хитектурного сооружения. Изгибы 

рококо не нарушают тектоничес-

ких связей архитектуры, они со-

подчинены им (см. цв. ил. 8, а). Иног-

да в рококо усматривают влияние 

искусства европейского фарфора, 

что очевидно имеет под собой осно-

вание. Например, орнамент в виде 

косой сетки, изысканный, изящ-

ный, очень популярен в фарфоро-

вых изделиях. Этот орнамент на-

зывается трельяж. В него включа-

ются розетки, мелкие по масштабу, 

благодаря чему возникает ощуще-

ние утонченности, хрупкости деко-

ративной орнаментики. Развитие 

кружевного дела в Европе, особен-

но во Фландрии, дало жизнь моти-

вам кружев. Одной из любимых тем 

стала изящная веерообразная ра-

ковина. В орнаментальные струк-

туры из цветов и букетов, птиц, пе-

реплетающихся цветочных гир-

лянд и лент, корзин вплетаются 

колчаны со стрелами, корабли, рога 

изобилия, амуры. Вместе с интере-

сом к восточному, китайскому и 

японскому искусству, европейское 

рококо вобрало в себя изображения 

драконов, пионов цветущих веток.

Классицизм XVII — начала XIX в. 

становится одним из ведущих ху-

дожественных стилей в различных 

странах. Его завершает ампир, 

сложная система взаимосвязи эле-

ментов предыдущих явлений 

Античности и Возрождения с их 

ясностью формы и масштабной 

пропорциональностью; Древнего 

Египта, от которого ампир унасле-

довал некоторую монументаль-

ность, зооморфную символику на 

частях мебельных конструкций, 

архитектурного убранства. Если 

классицизм строг и относительно 

емок в простоте форм и отвечает 

идеям гражданственности обще-

ственного строя, то ампир насле-

дует имперские настроения, воз-

никшие в период правления Напо-

леона. Если мотивы цветочных 

гирлянд, корзины цветов, розетки, 

фестоны, грифоны, сфинксы, фав-

ны, купидоны, герои мифологичес-

ких сюжетов отражали романтику 

мифологических понятий, которые 

легко входили в игру воображения 

античными смыслами в период 

классицизма, то колчаны, лавро-

вые венки, луки, победные трофеи, 

стрелы, доспехи, щиты, мечи, шле-

мы, дикторские связки (пучки 

прутьев с топором в середине, пе-
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Рис. 7. Склеп Соинта Джеймса в алтарной части храма в старом городе 

Сантьяго де Компостела (Испания)
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ревязанные ремнем), орлы и осо-

бенно сфинксы, крылатые львы, 

пирамиды, цветы лотоса обязаны 

импер ским настроениям европей-

ского общества. 

Орнамент в искусстве XIX — 

начала XX в. Специфика орнамен-

та XIX столетия, особенно послед-

ней трети, обусловлена бурно раз-

вивающейся промышленностью, 

использованием новых материалов 

и свободным с ними обращением, 

появлением зачатков дизайна как 

промышленного искусства. Каза-

лось, что орнамент уступает место 

машинным способам украшения из-

делий, да и вообще утрачивает свое 

предназначение как эстетическая 

категория. Сегодня понятно, что это 

не так. Более того, орнаментальная 

культура стала предметом теорети-

ческого осмысления и эстетического 

анализа, а затем и академической 

базой художественного творчества, 

которая расширилась по отношению 

к различным видам искусств, так как 

формализация принципов художес-

твенной формы немыслима без зна-

ния основ ритмообразования. 

Идейная платформа орнамента 

этого периода обусловлена измене-

нием социальной структуры обще-

ства: на арену истории выходит 

класс предпринимателей, сверша-

ющих промышленную революцию. 

В результате прошлые художест-

венные контексты становятся свое-

образными историческими цитата-

ми, которые воспринимаются не 

как часть художественного метода, 

а как знак нового конструирования 

архитектурной и художественной 

действительности на основе исто-

ризма искусства. Эклектика сопос-

тавима с понятием масс-культура. 

Достаточно вольное обращение 

с орнаментальными формами при-

водило к тому, что в поисках новой 

архитектурной и предметной ре-

альности место и функция орна-

мента подчас были неопределенны. 

Значительная роль в осмысле-

нии проблем орнаментальной куль-

туры и вообще декоративно-при-

кладного искусства принадлежит 

антиидустриалистам У. Моррису 

и Дж. Рескину. В эстетических 

взглядах Рескина подчеркивается 

идея нерасчлененной целостности 

ремесленного труда, как условия 

художественного совершенства, 

а промышленная структура, раз-

деляющая производственный про-

цесс на составные элементы труда, 

лишала участвующих в нем пред-

ставлений о конечном результате. 

Взгляды Рескина именуют эстети-

ческой утопией, однако следует 

признать, что ему удалось выде-

лить сущностные обстоятельства 

утрат художественного процесса, 

связанного с машинным способом 

производства, проблем, которые 

решались уже в ХХ столетии.

Во взглядах англичанина Мор-

риса много общего с идеями Рески-

на, а его опыт дизайнера, теоретика 

искусства, художника, предприни-

мателя строился на основе средне-

векового ремесленнического опыта. 

Фирма Моррис и Ко, производив-

шая мебель, ковры, декоративные 



65

ткани, обои, витражи, непосред-

ственно обращалась к художест-

венной орнаментальной культуре 

прошлого. А. Иконников отмечал, 

что идеи Морриса непосредственно 

подготавливали направленность и 

формальный арсенал стиля мо-

дерн; особенно значительным было 

воздействие опытов комплексного 

формирования среды. 

Проблему орнамента в XIX в. ис-

следователи связывают с вопросами 

синтеза. Идейные и художественные 

искания завершились возникновени-

ем стиля модерн в конце XIX — на-

чале XX в. (см. цв. ил. 9, в). Проблемы 

синтеза предметно-пространствен-

ной среды решались на основе но-

вого художественного мировоззре-

ния. Правда модерна не только 

в его всеобщей распространенно-

сти в разных странах. Как новая 

пластическая система он пронизы-

вает все виды искусства, отражая 

новое эстетическое сознание. Мож-

но считать модерн романтической 

реминисценцией прошлых худо-

жественных явлений, однако, на-

следуя историзм художественной 

культуры, этот стиль являет абсо-

лютно самостоятельную, устойчи-

вую и оригинальную художест-

венную систему в изобразительном 

и декоративно-прикладном искус-

стве (рис. 8), в архитектуре. Более 

того — именно орнаментальное 

искусство модерна становится ос-

новным приемом и стилеобразую-

щим фактором новой художествен-

ной реальности, легко преобразую-

щим любую предметную форму. 

Рис. 8. Мебель в стиле модерн.

Музей П.И.Чайковского,

г. Воткинск. Удмуртская Республика

При этом модерн нужно рассмат-

ривать как результат поисков 

эклектики, которые приводят к от-

казу от исторических художест-

венных цитат, подготавливают со-
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вершенство пластических методов 

в значении стилевой категории вы-

сокого искусства. 

Орнамент модерна парадокса-

лен, поскольку строится на конт-

растах несимметричной формы. 

В то же время узоры его элегантны 

и изысканны. Напряженность и лег-

кость, текучесть и уверенная фик-

сация завершающего мотива спо-

собствуют тому, что он не усилива-

ет как в классицизме или рококо 

звучание архитектонических зако-

номерностей, а попросту поглощает 

их, внедряясь в виде силы, изменя-

ющей направление формы, создаю-

щей непредсказуемость в ее запол-

нении. В активности взаимодей-

ствия с архитектурой модерн 

сродни барочному стилю. Однако 

если барокко попросту закрывает 

архитектурную основу, то модерн 

преобразует ее.  Он не следует за 

формой предмета, а вмещает в себя 

материальный каркас, движимый 

идеей неограниченной свободы пре-

образования материи. Сила модер-

на в способности его проявления 

в национальных традициях искусст-

ва. Возможно именно из-за его яр-

кости на рубеже веков классичес-

кий орнамент в искусстве ХХ сто-

летия отходят даже не на второй, 

а на третий или четвертый план 

художественного процесса. Это свя-

зано не только с идеологическим 

размежеванием эпохи новой и пре-

дыдущих, но с индустриальным 

способом жизни и общественного 

мировоззрения. Открывшиеся воз-

можности научного познания, конс-

труирования среды и жизни, тех-

ницизм процесса общественного 

воспроизводства отодвинул область 

гуманитарных ценностей художес-

твенного и религиозного познания 

на периферию мировоззрения. Се-

годня происходит извлечение фун-

кций и форм модерна как метода 

и стиля оформления архитектуры 

и предметной среды (см. цв. ил. 9, г). 

Основы геральдики. Термин 

геральдика происходит от лат. 

heraldus — глашатай, а позже от 

нем. Herold — церемониймейстер 

при дворах королей и крупных фе-

одалов, распорядитель на торжест-

вах, рыцарских турнирах. Укреп-

ление феодальных домов, дворянс-

ких родов, цеховых и земельных 

объединений, начиная с XIII столе-

тия, нуждалось в символике и спо-

собствовало ее выработке, воспро-

изводя главные смыслы и девизы 

объединений. Иногда полагают, что 

появление гербов относится к более 

ранним временам. Эмблематика 

прочитывается уже и в образе 

змеи — символе Египта, который 

позднее будет  гербом Рима. Орел 

был символом Персии, Известно, 

что эмблемой Афин было изобра-

жение совы, Коринфа — Пегаса, 

Самоса — павлина, острова Ро-

дос —  розы. В этом усматривают 

зачатки государственной гераль-

дики. Геральдическим смыслом на-

делялось изображение Александра 

Македонского на монетах, которые 

чеканились в 30 городах великой 

Римской империи. Система печатей 

или штампов также является осно-
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вой будущей геральдики. Интерес-

но, что Российский двуглавый орел 

родом из Византии.  

Одними из импульсов развития 

геральдики стали крестовые похо-

ды и рыцарские турниры. Они вы-

звали упорядочение системы сим-

волики как средства распознавания 

ее носителя, ведь защитная одежда 

и доспехи часто скрывали тело 

и лицо воина. Щит воина и оформ-

ление его головного убора стали ос-

новой герба. Интересно, что терми-

нология геральдических изображе-

ний базируется в основном на 

восточных языках: эмаль от пер-

сидского mina — синий цвет неба, 

azur — голубой или лазурь; gul — 

красный (цвет розы); tenne — от 

арабского henne (известное нам как 

хна). 

Гербовая символика обязана 

также рыцарским турнирам, где 

она являлась частью оформления, 

и герольдам, создавшим первую 

систему геральдических правил, по 

сути, область геральдического зна-

ния. Помимо означенной выше гер-

бовой символики существуют гер-

бы городов, цеховые (корпоратив-

ные), церковные. В геральдической 

науке существует также понятие 

гербового значка, который был час-

тью эмблемы родового герба. Пос-

ледний мог состоять из нескольких 

гербовых знаков. 

В настоящее время геральдика 

представляет собой категорию, 

свидетельствующую о преемствен-

ности культурных традиций раз-

ных стран и народов. Прикладная 

по сути как наука она на самом деле 

явление глубоко философское. Вос-

произведение традиций есть кар-

кас памяти народа, способ иденти-

фикации человека, осознание им 

своей родовой сути, определение 

масштаба национальной и интер-

национальной культуры. 

Выработанные изобразительные 

правила гербовой символики на-

следуют опыт декоративного 

оформления в виде щитов, симво-

лических знаках, показывающих 

характер или род деятельности 

носителей его, мифологические и 

нравственные понятия, их статус 

в государстве и обществе, их ми-

ровоззрение, географическую 

принадлежность. 

6. Форма предмета как отражение

его функции и технологии

Закономерности формообразо-

вания предметов. Изделия без де-

кора не всегда привлекают к себе 

такое внимание, как ярко распи-

санные, цветоносные или покрытые 

хитросплетениями порезок пред-

меты быта. Рукотворная отстру-

ганная поверхность изделий, про-

стые лаконичные пропорции, обыч-

ные холстяные фактуры или 

силуэты керамических сосудов ка-

жутся естественными, и не более. 
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Вероятно поэтому художественное 

содержание изделий виделось пре-

имущественно в украшении. Вместе 

с тем уже А.К. Чекалов отмечал осо-

бую выразительность простых тех-

нических устройств и приспособле -

ний, говоря, в частности, об изделиях из 

дерева, которые он изучал в экспеди-

циях по Русскому Северу. 

ФормаФорма — это не только схемати-

ческая конструкция изделия, но и 

особая эстетическая данность, кра-

сивая как техническое изобрете-

ние, как удобный в пользовании 

предмет, как конструктивное, тек-

тонически-выразительное уст-

ройство. Это и фактурно-текстур-

ная вещественность, и особая цве-

топластическая среда, задаваемая 

материалом или красочным покры-

тием, все, что делает неподражае-

мо выразительными неукрашен-

ные предметы и орудия труда.

Формообразование предметов 

обусловлено рядом обстоятельств. 

Первым нужно назвать идею вещи 

как продолжение образа человека 

(органопроекция). Вторым важ-

нейшим условием выступает конс-

труктивность как отражение сле-

дующих причин: бытовой функции 

(назначения), оптимизации разме-

ра и  формы вещи. Третье обстоя-

тельство — материал и технология 

изготовления изделия. Принимая 

это во внимание, мы вправе обозна-

чить композицию формы как знак 

или идею функции: знак принад-

лежности образу человека, знак 

работы конструкции, знак техно-

логии обработки материала. 

Вещь как продолжение образа че-Вещь как продолжение образа че-
ловека.ловека. Данное отношение выража-

ет общефилософские идеи связи 

человека и материальной среды. 

Вещь здесь выступает носителем 

этой идеи. Замечательные объяс-

нения процесса формообразования 

у П. Флоренского в работе «Орга-

нопроекция» (1919): «Орудия рас-

ширяют область нашей деятель-

ности и нашего чувства тем, что они 

продолжают наше тело». Камера 

обскура подобна глазу, барабан по-

добен уху, его же продолжают кла-

вишные инструменты. Руки и пле-

чи подобны весам или коромыслу, 

а нервная система — электричес-

ким приборам. Тело уподобляется 

жилищу, «ибо самое жилище есть 

тело». Орудия, пишет философ, 

«создаются жизнью в ее глубине, 

а не на поверхности специализа-

ции, а в глубине каждый из нас 

имеет потенциально многоразлич-

ные органы, не выявленные в его 

теле, и может, однако, выявить их 

в технических проекциях». 

Подтверждением верности та-

кого подхода к материальным объ-

ектам в народном искусстве служат 

вещи, которые человека окружают: 

прежде всего дом, наделенный сак-

ральными понятиями, и архитек-

тура в целом. Дом отвечает клима-

тическим условиям. На его вид вли-

яют производственные факторы 

(подвижное, кочевое животновод-

ство или оседлое земледелие). 

Своеобразным продолжением че-

ловека являются орудия, служа-

щие человеку: топор и пила, лыжи 
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и сани, плуг и борона, ковш и чер-

пак для льда. При этом техничес-

кие устройства имеют рабочие час-

ти, сформированные для преодоле-

ния сопротивления среды, или 

использования сил природы для 

нужд человека. Выдающимися 

техни ческими изобретениями яв-

ляют ся ветряные и водяные мель-

ницы, ткацкий стан, механическая 

прялка. 

Конструктивность как отра-Конструктивность как отра-
жение бытовой функции.жение бытовой функции. Соответс-

твие формы предмета трудовым 

процессам достаточно обоснованно 

и проявляется повсеместно.  На-

пример, существенно различаются 

конструкции средств наземного и 

водного транспорта. Наземный, 

в свою очередь, конструктивно иной 

для летнего или зимнего периодов. 

Особенности перевозки грузов 

в транспортных средствах обеспе-

чиваются соответствующими техни-

ческими решениями. Средств пере-

движения для путешествий предпо-

лагают защиту от атмосферных 

явлений и неровностей дороги, что 

сказывается на конструкции карет, 

кибиток, рессорных устройств.

Конструкция предмета хранит 

совокупность особенностей, свя-

занных с участием его в том или 

ином трудовом действии: распре-

делением нагрузок в соответствии 

со строением мышц, например при 

удержании ковша. Ковш не должен 

быть очень тяжелым или объем-

ным, если это не нужно. Упругая 

изогнутость ручки ковша обеспе-

чивает натяжение соответствую-

щих мышц руки. Печь должна 

иметь значительную массу, чтобы 

сохранять тепло в доме. Многое за-

висит и от места конкретного изде-

лия в технологическом устройстве. 

Например, наличие и форма гуже-

вой упряжи различаются для одно-

конной повозки или тройки. Коро-

мысло устойчиво располагается на 

плечах, при этом ведра с водой на-

ходятся на некотором удалении от 

тела. Дужки коромысла, предна-

значенного для переноски белья, 

выполнены в виде загнутых упру-

гих концов. Форма чугунка выпол-

няется таким образом, чтобы, во-
первых, он мог обкладываться дро-

вами, значит был зауженным 

книзу, во-вторых, мог зацепляться 

металлической рогатиной-ухва-

том: приспособлением на длинном 

черенке. При большом объеме чу-

гунка ухват имеет ролики для ка-

чения. Глиняная крынка обладает 

удивительно красивым контуром и 

поверхностью. Недаром она часто 

встречается в живописных натюр-

мортах. Однако форма ее — сосуд 

с широкой горловиной — объясня-

ется, с одной стороны, тем, что при 

хранении в крынке молока в верх-

ней части должны скапливаться 

сливки, а с другой — вполне проза-

ической необходимостью мытья 

изнутри. Выявление утилитарной 

функции и способов художествен-

ного конструирования представля-

ется важным этапом формообразо-

вания, ибо только этим можно объ-

яснить пластическую остроту 

конструкции прясел (оград) или 
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форму бороны, приемов, обеспечи-

вающих надежность и эффектив-

ность узлов соединения. 

Простота и емкость пластичес-

кого выражения формы часто объ-

ясняется особенностью исходного 

материала. Например, из одного 

куска бересты всего лишь с помо-

щью ножа можно изготовить ем-

кость, дно и стенки которой абсо-

лютно герметичны. Колотушка для 

глинобитной печи оказывается об-

струганной частью ствола дерева, 

с отходящей ручкой — бывшей 

веткой. Единство ветки с древес-

ной — частью бывшего ствола, а те-

перь колотушки — делают инстру-

мент очень прочным. В предметном 

художественном конструировании 

часто используются естественные 

пластические особенности природ-

ной формы: так опорные столбы 

навесов могут иметь вид «курьих 

лап», когда в основании использует-

ся корневая часть дерева. В верхней 

части опоры паз для балки может 

образовываться стволовой развил-

кой. Кронштейны различных конс-

трукций формируются из части де-

рева корень-ствол.   

Оптимизация размера и формы Оптимизация размера и формы 
вещивещи связывает физические воз-

можности человека, вес и объем-

ность вещей, особенности работы 

конструкции. Двуручная коса, ис-

пользуемая для заготовки сена, 

приспособлена для операций, про-

изводимых обеими руками. Этим 

достигается определенная ширина 

прокоса и распределение нагрузок 

во время косьбы на оба плеча и 

предплечья. Серп, используемый 

для сбора травы, значительно лег-

че, так как в операции задейство-

вана только одна рука. Конфигура-

ция режущей части серпа различа-

ется, если она оптимизирована для 

движения одной руки или двух.

Важной особенностью формы 

являются пропорции изделия. Воп-

рос пропорций связан с измерения-

ми, построенными на размере час-

тей человеческого тела. Так вершок 

связан со словом верх — длиной 

фаланги указательного пальца. 

Пядь — это расстояние между кон-

цами растопыренных пальцев руки 

указательного и большого. Сажени, 

число которых в русской системе 

мер насчитывают более десятка, 

связаны со старославянским сло-

вом сягать, что означает достигать 

чего-либо (руками). Отсюда равен-

ство сажени размаху рук. Слово 

аршин — иранского происхожде-

ния. В персидском языке он означа-

ет локоть. Верста равна 500 саже-

ням. Понятие верста в русском 

языке обозначает преодоление рас-

стояния. Но интересно, что с верс-

той связано понятие поприще. 
Основные русские меры площа-

ди имеют две функции. Определяя 

собственно размеры площадей, они 

использовались для расчета нало-

гов. Так, копна равна площади луга, 

с которого собирается определен-

ное количество сена, соха —  пло-

щадь, которая вспахивается тремя 

пахарями на трех лошадях за день. 

Сложной расчетной хозяйственной 

единицей была десятина. 
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Кроме систем измерения в про-

изводстве имеется такое понятие, 

как модуль. Модулем, смысл 

 которого заключен в кратности, 

 пропорциональности отношений 

 структурной единицы по отноше-

нию к частям или всему объекту, 

могут быть толщина бревна, раз-

мер окна, толщина колотой плахи, 

ширина ладони или пальца руки 

и др. В древнегреческой измери-

тельной системе модулем был диа-

метр колонны.

Тесное взаимное сопропорцио-

нирование частей человеческого 

тела и создаваемых человеком 

предметов обусловлено соответс-

твием функционального и техноло-

гического назначений и рождает 

многообразие интонаций образов 

объектов в предметно-пространс-

твенной среде. 

Материал и технологичность 

изготовления как факторы формо-

образования должны учитывать 

прочность материала, из которого 

сделано изделие. Конструктив-

ность изделия зависит от способов 

соединения элементов конструк-

ции. Например, если полозья саней 

или лыж легко поддаются гнутью 

после распарки заготовки в горячей 

воде, то для изготовления тележно-

го колеса этот способ не подходит. 

Здесь применяется сегментирова-

ние обода колеса на части, затем их 

скрепление в шип. Для крепости 

снаружи колесо оковывается поло-

сой металла. 

Одним из примеров изменения 

образа объекта в зависимости от 

технологической оснащенности 

служит эволюция крестьянского 

жилища. Развитие конфигурации 

произошло от самцовой конструк-

ции (дом, созданный без гвоздей) до 

стропильной схемы. Произошло это 

во многом благодаря появлению 

пиленого теса, заменившего трудо-

емкие и материалоемкие в изготов-

лении колотые плахи, использовав-

шиеся для полов, потолков, кро-

вель. Основное различие заключено 

в конструкции крыши. Самцовый 

дом собирается из бревен, но в от-

личие от стропильного его торцо-

вые стены выкладывались до верх-

ней точки крыши. На укорачиваю-

щиеся верхние бревна помещались 

слеги, количество которых зависе-

ло от размеров дома. В слеги вруба-

лись «курицы» — крюки, оконча-

ния которых походили на головы 

домашней птицы. На эти крюки ук-

ладывался «поток» (желоб), кото-

рый служил не только для отвода 

воды, но и удерживал нижний ко-

нец кровли. Сама кровля могла вы-

полняться из колотых плах, кото-

рые напоминали желоба. Кровля в 

верхней части придавливалась 

коньковым бревном, название ко-

торому охлупень. Для этого в брев-

не выдалбливалось соответствую-

щее углубление. Выступающая на 

фронтоне дома часть бревна часто 

выполнялась в образе птицы или 

коня (рис. 9). Законченный дом яв-

лял впечатляющее зрелище. Раз-

витая пластика кровли, образован-

ная широкими свесами, закрываю-

щими стены от дождя, пластически 
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выразительными потоками, курич-

ными скульптурными окончаниями 

крюков и очень выразительным 

коньковым завершением кровли 

была действительно красивой. Та-

кой дом долго сохранялся в холод-

ных северных районах.

Один из вариантов, предшест-

вующих дому с печью по-белому, 

был дом с коробом для выхода 

дыма, начинающимся над откры-

тым очагом. Ранее, когда очаг в доме 

был открытым, конструкция кры-

ши могла иметь гнет — своеобраз-

ную прямоугольную большую раму, 

как бы накинутую на крышу свер-

ху и удерживающую ее. Передняя 

и задняя части рамы именовались 

огнивом. Кровельным материалом 

при этом могли служить берестя-

ные или лубяные пластины. Были и 

соломенные крыши, в конструкции 

которых имелись особенные эле-

менты для удержания соломы на 

покатых поверхностях кровли. 

Стропильная конструкция зна-

чительно облегчила кровлю двух-

скатной крыши. Стропила упира-

ются в подстропильное бревно (пос-

ледний венец дома) на его концах и 

посередине.  В них врубаются сле-

ги, на которые гвоздями прибива-

ются пиленые доски. Курицы исче-

зают. Желоба теперь не лежат на 

Рис. 9. Фасад дома с охлупенем в музее деревянного зодчества (г. Кострома)
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курицах, а подвешиваются. Часто 

они выполняются из металла. Стык 

кровли забирается легкими доска-

ми. В четырех- и трехскатных кры-

шах стропильное бревно называет-

ся быком. Бык упирается в бревно, 

которое выпускается по диагонали 

угла сруба.

Развитие отрасли стеклоделия 

повлияло на размер окна дома. Во-

локовое окно — проем между дву-

мя бревнами, который затягивался 

прежде бычьим пузырем, в богатых 

домах слюдой, заменяется теперь 

большим стеклянным окном. На 

фасаде такое окно, расположенное 

по центру, называлось красным. 

Позднее все окна дома становятся 

большими.

В определенной мере конструк-

ция изделий из дерева связана 

с формами ремесленной организа-

ции. Товарное производство посу-

ды легче организовать с примене-

нием, например, токарного станка 

и соответствующих инструментов 

(клюкарз).

Особую роль в образе вещи иг-

рает текстура (рис. 10) и фактура 

материала. Зависящая от применя-

емого инструмента фактура стано-

вится своеобразным декором, пос-

кольку рождается по воле челове-

ка, воплощена в материале, и не 

только осознана, но и раскрыта 

в отструганной поверхности, хра-

нящей следы ножа или топора. 

Осознанное акцентирование на 

Рис. 10. Структура древесины
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возможностях сопоставления фак-

тур обогащает впечатления от по-

верхности, хотя мастер не выходит 

за пределы собственно технологи-

ческого процесса (рис. 11). 

Особые декоративные возмож-

ности содержат технологии плете-

ных изделий. Плетение является 

одним из древнейших видов деко-

ративного искусства. Обладающее 

удивительной податливостью к из-

меняющимся обстоятельствам 

формы, оно в силах формировать 

любые очертания, отражать пот-

ребности человека в простой ци-

новке на полу или сложных объ-

емах солонки, корзин, посуды, ку-

бышек, заплечных кошелей и даже 

кувшинов и рукомойников. При 

этом поверхность плетеных изде-

лий составлена из десятков и сотен 

мозаичных единиц, пространствен-

ная «индивидуальность» которых 

находится в противопоставлении и 

единстве с соседним. Этот контраст 

содержит основу художественного 

своеобразия плетеных вещей. Здесь 

имеет значение отношение разме-

ров структурной единицы и вели-

чины изделия. 

Геометрическая четкость фор-

мы в случае крупной мозаичной 

пластины отличается от мягких ок-

руглых очертаний при малом мас-

штабе. Возможности исходного ма-

териала — лозы, корня сосны и ели, 

тростника, щепы, соломы, берестя-

ной полосы (рис. 12) — обусловли-

вают необычайное богатство 

средств выражения. В некоторых 

случаях поверхность плетеных ве-

щей раскрашивается, обогащается 

тиснением или выжиганием. Рас-

краска элементов поверхности чис-

Рис. 11. Выявленные природные структу-

ры дерева. Учебное задание РАИ 

(г. Ростов-на-Дону)

Рис. 12. Берестяной туес. НЦДПИиР

(г. Ижевск)
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тыми яркими красками или роспись 

некоторых структурных единиц 

растительными или геометричес-

кими мотивами отражают стремле-

ние к позитивно-эмоциональной 

эстетике украшений изделия.

Можно привести и другие при-

меры, в которых декоративные эф-

фекты как бы возникают из техни-

ческих приемов конструирования 

формы. Так, активную зрительную 

нагрузку несут в берестяном коро-

бе зигзагообразные соединения ту-

лова, верхний его край, прошитый 

для прочности берестяным шну-

ром, чередование темных и свет-

лых элементов в бондарных емкос-

тях, перевитая светлой и темной 

полосами ручка плетеной корзинки 

и др.

7. Принципы взаимосвязи декора и формы 

Понимание декоративно-прик-

ладного искусства как единства 

практического и красивого, полез-

ного и эстетического, слияние в од-

ном предмете утилитарных и ми-

ровоззренческих функций позво-

ляют говорить о двух вполне 

самостоятельных основаниях изде-

лия, производных его общего строя. 

Приемы синтеза декора и формы 

вырабатывались в течение дли-

тельного времени. Суть их взаим-

ного осуществления преследует 

цель эстетизации формы, сохране-

ния поверхности и объема, чему 

служит двухмерность простран-

ства изображения: в нем должна 

отсутствовать глубина. При этом 

важную роль играют характер то-

нального пятна и линии, цветовая 

локальность. 

Оценка типов взаимосвязи де-

кора и формы представляется важ-

ной, так как от этого зависит худо-

жественная целостность образа. 

Целостность не является простым 

сложением двух начал: конструк-

тивного и графического. По сути — 

это способ взаимного осуществле-

ния плоскостной и объемной компо-

зиции. Уже в народном искусстве 

даже самые робкие и наивные по-

пытки декорировать предмет всегда 

естественны, так как воспроизводят 

результат коллективного творчест-

ва, сложившегося пластического 

и визуального порядка декора и 

формы. Композиционная целост-

ность в конфессиональном и светс-

ком искусстве подчиняется тем же 

законам единства, несмотря на фан-

тастическое разнообразие приемов 

декоративного построения.

Иконография композиций скла-

дывается на идейной и технологи-

ческой основе. Но, прежде чем 

принять зримый облик, простой и 

лаконичный или сложный и при-

хотливый, композиция декора объ-

единяется с композицией формы 

на условиях соподчинения или под-

чинения. 

Рассмотрим первый порядок 

взаимодействия декора и формы. 
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Тип соподчинениясоподчинения означает, что одна 

из композиций является условием 

существования другой. В этом слу-

чае не возникает домини ро ва ния 

изобразительности над особеннос-

тями формы, а форма не подавляет 

изобразительность. Художествен-

ный образ вещи, как результат 

синтеза, в равной степени опреде-

лен искусным сочетанием изограмм 

с конструкцией изделия. Это отно-

сится к скобкарям, швейке, брати-

нам и ендовам, солонкам в виде 

птицы, грабилкам для сбора ягод, 

наличникам окон, пороховницам 

и многим другим предметам. Иде-

альные примеры соподчинения 

показывают прялки, у которых 

лопаскам соразмерны пропорции 

декора, нанесенного на ее поверх-

ность. Во многих других случаях 

соподчинение также является оп-

ределяющим фактором синтеза 

целой формы. Резные солонки-

поставцы можно охарактеризо-

вать указанным типом взаимосвя-

зи: изображение активно преобра-

зует общий силуэт и массу. 

Условиям соподчинения отвечают 

многие другие изделия: набилки 

ткацкого стана, заканчивающиеся 

головами коней, выразительные 

притужальники, векошки (блоки) 

ткацкого стана и т.д.

Художественные вещи светско-

го или конфессионального круга 

полностью отвечают данным типам 

взаимосвязи декора и формы, с той 

разницей, что во многих случаях 

усиливается собственно декора-

тивный характер мотивов, но по-

прежнему сохраняется их отноше-

ния в значении функционально-эс-

тетический (рис. 13).

Принцип соподчинения имеет 

определенные пределы. Так ковш, 

форма которого сочетается с почти 

скульптурными символами птицы, 

воды, креста, являет собой актив-

ный декоративно-пластический 

ансамбль. Он оправдан обрядовым 

назначением. Здесь важен эффект 

торжественности, а характер плас-

тической интерпретации: масш-

табность, соразмерность пропор-

ций, мягкое округливание краев 

формы способствует достижению 

стилистической целостности и ху-

дожественной выразительности 

предмета.

Примером подчиненияподчинения формы 

декору может служить швейка 

в виде женщины с поднятыми рука-

ми за счет обобщенности и верти-

кальной вытянутости частей. Другой 

пример — ваза (рис. 14), сохраняю-

щая функцию емкости, но не ее ос-

новную образную роль из-за почти 

скульптурного образа быка. Тем не 

менее и швейка и ваза показывают 

удачное решение образа вещи. Иног-

да полное подчинение формы декору 

трактованного иллюзорно (напри-

мер, в предмете-солонке может пе-

редаваться оперение, по которому 

узнается тип птицы), вуалирует ос-

новное назначение. Нарушается 

представление о функции вещи. Это  

снижает общее впечатление целост-

ности изделия. 

РавновесиеРавновесие является необходи-

мым условием взаимосвязи по ви-
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Рис. 13. Шкатулка в технике филиграни. XIX в. Копия. Учебное задание МГХПУ 

(им. С.Г. Строганова)

Рис. 14. Ваза Ошмес.  Дерево. НЦДПИиР (г. Ижевск)
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дам соподчинения и подчинения. 

Сколь бы ярки ни были мотивы 

в росписи или активны ритмы резь-

бы, всегда сохраняется определен-

ная закономерность в чередовании 

фигур и пространства между ними 

в границах декоративного поля. Это 

позволяет не только снизить неоп-

равданные динамические эффекты 

всего образа, но и управлять напря-

женностью и остротой декора для 

достижения впечатления целостно-

сти. Если равновесия легко достичь 

в симметричных композициях, рас-

полагая элементы по оси, в центре, 

углах композиционного поля, то в из-

делиях несимметричных это сделать 

сложнее. Примером могут служить 

боковые развороты ткацких станов, 

трепала для льна. Принцип взаи-

мосвязи здесь носит характер под-

чинения декора форме. Пределы 

взаимоотношений могут выражать-

ся от тонкой нюансировки до борьбы 

контрастов.

Замкнутость и разомкнутость Замкнутость и разомкнутость 
декоративной композициидекоративной композиции определя-

ются особым качеством ритмообра-

зования по краю декорируемого 

поля. В этом смысле уникальна по-

верхность туесов, не имеющая ог-

раничения, по которой совершает-

ся завораживающий и таинствен-

ный бег, создающий впечатление 

вечного движения. Данная особен-

ность — удивительное свойство ис-

кусства строить композицию не 

только внутри предмета, но и как 

бы втягивать в оборот композиции 

окружающее его пространство. 

Соответственно, визуальные осо-

бенности целой формы и пространс-

тво за пределами поля также стано-

вятся частью композиции. В таких 

композициях, пожалуй, проявляет-

ся высшее мастерство художника и 

умение достичь абсолютной целост-

ности художественного образа. Та-

ковы мезеньские прялки с символа-

ми и знаками в виде ряда коней, во-

логодская прялка с изображением 

света, окружающего вихревую ро-

зетку. Там где структура декора ог-

раничена полосой, рамкой и декор 

не стремится за пределы компози-

ционного поля, композицию на-

зывают замкнутой, что отличает 

ее смысловую и образную самодоста-

точность.

Приемы упорядоченности ком-

позиционной формы. Благодаря 

использованию закономерностей 

изображения во взаимодействии 

масс, размерности элементов, со-

подчиненности вертикалей и гори-

зонталей, в прикладном искусстве 

решались вопросы формирования 

целостного художественного обра-

за. Композиционные взаимосвязи 

декора и формы можно оценивать 

с двух позиций. С одной стороны, 

они представлены принципами 

сочетания, о чем было сказано 

выше. С другой стороны, данные 

принципы характеризуют общие 

закономерности композиционного 

построения образа. Достижение це-

лостности и художественной выра-

зительности формы составляет 

особую задачу, так как именно 

здесь проявляется творческое от-

ношение к образу в совокупности 
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разнообразных приемов, которые 

можно обозначить как художест-

венно-выразительные средства. 

Здесь дается характеристика та-

ких элементов в искусстве, как 

центр композиции, ось композиции, 

геометрический подуровень строе-

ний. Другой группой элементов, 

связанной с обстоятельствами при-

ведения в соответствие формы 

и декора, являются приемы корре-

ляции графики и объема: замыка-

ние угла, краевой эффект, а также 

влияние условий конструктивного 

напряжения. 

Наиболее часто основой сопод-

чинения можно отметить центр или 

ось симметрии. В композициях пе-

реходного типа ее также можно 

обозначить. Относительную сим-

метрию в сюжетных композициях 

в значении равновесия правой 

и левой частей, верха и низа также 

можно выявить.

Центр композицииЦентр композиции неоспоримо 

главенствует над остальными эле-

ментами. В случае с центричными 

композициями под ним понимается 

не нулевая точка — центр, а само 

тело розетки. Мощное организую-

щее начало такого центра опреде-

ляет взаимосвязность графических 

и пластических средств гармонии. 

В осевых композициях центром мо-

жет быть изображение, находяще-

еся на оси симметрии (розетка, 

клейма с изображениями). Центром 

композиции в случае изображений 

переходного вида выступают моти-

вы рыб, образы древнегреческой 

мифологии, птицы, помещенные 

внутри круга, овала, квадрата, ром-

ба, прямоугольника, растительные 

мотивы. Сюжетные композиции 

сами часто выступают своеобраз-

ным центром декора. В народном 

прикладном искусстве сюжет (мо-

тив) как правило не доминирует 

над остальными элементами ком-

позиции — в его построении преоб-

ладает равнозначность декоратив-

ных мотивов. В конфессиональном 

искусстве сюжет имеет глубокое 

идейное значение и присущие дра-

матургии евангельских историй 

методы монументально-декора-

тивного искусства и композицион-

ные особенности. 

Ось симметрииОсь симметрии придает всей 

композиции стройность и ясность. 

Вертикальное расположение оси 

способствует цельности, завершен-

ности, равновесию всей системы. 

Горизонтальное расположение оси 

встречается сравнительно редко. 

В композициях, составленных из 

нескольких розеток, расположен-

ных на одной оси и имеющих соот-

ветственно несколько геометричес-

ких центров, равновесие определе-

но их равнозначностью, а также 

равной плотностью и насыщенно-

стью в заполнении поверхности ор-

наментально трактованными эле-

ментами. 

Симметрия осевых и центрич-

ных композиций совпадает и легко 

сочетается с симметрией изделий, 

которая вытекают непосредствен-

но из их конструкции: мебели, 

транспортных средств, предметов 

ткачества, фронтонов домов, пор-
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талов каменной архитектуры — 

все они наделены четкой симмет-

рией правой и левой частей. Это 

можно назвать принципом двойной 

симметрии, объясняющим, в зна-

чительной мере, условия соподчи-

нения. Благодаря симметрии до-

стигается устойчивое равновесие 

между изобразительной и кон-

структивной основами. Отсутствие 

симметрии в конструкции или сим-

метрии изобразительной конфигу-

рации предполагает более сложные 

отношения декора и формы. Эта 

особенно характерно для компози-

ций сюжетных.

Центричные композиции на по-

верхности изделий могут быть ор-

ганизованы в декорируемом поле 

за счет размещения центральной 

розетки не в геометрическом цент-

ре, а со смещением вверх или вниз 

от срединной линии, что придает 

композициям стройный вид. Распо-

ложенные по углам прямоугольной 

поверхности розетки или полуро-

зетки образуют своеобразные 

переходные зоны к внешним очер-

таниям и снимают остроту визу-

ального напряжения в углах пря-

моугольного поля. Этому же служат 

резные или расписные рамки по 

краю поверхности. Примерами изо-

билуют прялки: грязовецкие, онеж-

ские; скобкари, санки, росписи до-

мов Архангельской области, напри-

мер, Плесецкого и Каргопольского 

районов. Во всех случаях очевидно 

перераспределение декора с помо-

щью дополнительных построений. 

В центричных и осевых компози-

циях распределение символов не 

нуждается в дополнительных по-

яснениях. Ясно выраженное пост-

роение симметричных композиций, 

включая вставки изображений пе-

реходного типа, предполагает ем-

кость смыслового содержания, сим-

воличность, отсутствие дробности 

и повествовательности образов.

Симметрия в композициях пере-

ходного типа сохраняет свое орга-

низующее значение. Связано это, 

в основном, с симметрией самого 

изделия. Размещение графических 

мотивов, например, птицы, осу-

ществляется в клеймах по геомет-

рической оси.

Следует помнить, что симмет-

рия в искусстве предполагает 

смысловую обобщенность и соот-

ветственно обобщенность трактов-

ки отдельных элементов и условия 

их взаимосвязи. Это становится оче-

видным при рассмотрении компози-

ций, в которых наиболее развитое 

изображение — сюжетный мотив — 

образует композиции переходного 

типа и собственно сюжетные. Услов-

ность и обобщенность трактовки 

изображений соответствуют услов-

ности пространственных характе-

ристик и соподчиненность компози-

ции конструкции.

Особенности изображаемого 

пространства. Как уже отмечалось, 

пространственные взаимосвязи 

формируются не только с помощью 

перцептивных свойств изображае-

мых объектов, но и с помощью про-

странства фактуры и рельефа 

в резьбе, пространства цвета в рос-
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писи. Минимальная простран-

ственная рельефная и визуальная 

глубина, эффекты выступающих 

и отступающих цветовых пятен 

в этом случае не разрушают объем 

и поверхность изделия. Незначи-

тельные визуальные колебания 

пространства, заложенные в тех-

нических приемах исполнения, яв-

ляются особыми декоративными 

эффектами. 

Важная роль в решении про-

странства принадлежит геометрии 
сюжетных построений. Связан-

ный с необходимостью сохранения 

ощущения поверхности изделия 

сюжетный декор чаще двухмерен. 

Здесь отсутствует третья, глубин-

ная координата. Особенностью сю-

жетного декора в прикладном ис-

кусстве является его перцептив-

ность. Перцепция (от лат. 

perceptio — представление, воспри-

ятие) имеет отношение к сформиро-

ванности образа в сознании человека. 

Основа перцепции — не реальное ви-

дение, а знание предмета, каким он 

должен быть. Поэтому изображается 

предмет по принципу «не как вижу, 

а как знаю». Особенность такого зна-

ния связана с пониманием изображе-

ния как пятна и его контура (абриса), 

что сходно с понятием проекции: 

вертикальной и горизонтальной, 

вида спереди, сверху, сбоку справа 

и сбоку слева. Плоскостность изоб-

ражения тогда органична двухмер-

ности его перцептивного выражения 

и способствует сохранению визу-

альной целостности поверхности 

и всей формы. 

Для сюжетных композиций по-

нятие симметрии является одним 

из частных случаев графического 

решения. В общем контексте изоб-

ражений сюжетный декор наделен 

всеми признаками изобразитель-

ного искусства и, соответственно, 

располагает более широким арсе-

налом изобразительных приемов 

для достижения равновесия. Изоб-

ретение «треугольной» композиции 

принято связывать с именем Лео-

нардо да Винчи, а излюбленным 

средством барокко считают компо-

зиционную диагональ. В народном 

искусстве авторства не существует 

и конкретные композиционные 

структуры (треугольник, квадрат, 

круг, диагональные смещения), вы-

работанные задолго до эпохи Воз-

рождения и барокко, являются эк-

вивалентами устойчивости и тра-

диционности изображений во 

взаимосвязях с представлениями 

о мире. Многое из того, что в изоб-

разительном искусстве понимается 

как формальный прием организа-

ции изображения, существует из-

давна и в декоративно-прикладном 

искусстве. При этом следует под-

черкнуть, что приемы организации 

декора через геометризацию визу-

альных связей генетически связа-

ны с тем, что первоначально они 

выступали символической и идей-

ной сутью фигуративности (напри-

мер, изображение горы или иных 

центрально- или зеркально-сим-

метричных фигур). Это, в свою оче-

редь, повлияло на композиционную 

структуру сюжета, технологичес-
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кое опредмечивание образа, при-

емы организации изображений. 

Геометрия распределения фигур 

в переходных и сюжетных компози-

циях имеет сложный многоплановый 

характер. Большое значение начи-

нают играть расположение персона-

жей, их движение, ориентация, 

группировка. Рассмотрение их зако-

номерностей позволяет говорить 

о том, как формируется простран-

ство, какими специфическими при-

емами, характерными для структу-

ры изображения именно в приклад-

ном искусстве, оно наделено.

В композициях, где существуют 

пространственные отношения меж-

ду объектом и средой (например, 

сцены труда, охоты, чаепития 

и др.), изображение в большинстве 

случаев формируется на основе 

эффекта закрытого пространства, 

«мизансцены». Суть явления за-

ключается в том, что, формируясь 

на основе перцепции, изображение 

строится так, что по ряду призна-

ков соотносимо с пространством 

реальным. Например, горизонталь-

ные ряды фронтальных проекций 

планов располагаются один над 

другим (дальний над ближним) или 

изображения переднего плана на-

кладываются на объекты дальнего 

плана. Геометрия распределения 

при этом является геометрией фи-

гур, близких или равных по массе, 

одинаковой цветовой насыщенности 

или контурной активности. Достиг-

нутое единство образа характерно 

для большинства выполненных по-

добным образом изображений. Та-

кого синтеза практически невоз-

можно добиться в композициях, где 

присутствуют элементы централь-

ной перспективы, так как геомет-

рия связи фигур находилась бы 

в системе центральных проекций, 

что противоречит качествам плос-

костности поверхности и целост-

ности формы. Это заметно в неко-

торых поздних изображениях горо-

децкой росписи. Однако появление 

центральной проекции позволило 

развить декоративные приемы 

изображения, прежде всего за счет 

локальности фона, равномерной 

ширины линии используемой для 

построения изображения. Ярким 

примером владения пространс-

твенными возможностями декора 

являются изделия современных 

мастеров Полховского Майдана, 

Крутца, тонко чувствующих воз-

можности синтеза образа и ем-

кость изображения, формирующих 

пространство.

Приемы распределения фигур 

на поверхности при эффекте за-

крытого пространства могут быть 

самыми различными, но все они со-

держат некоторую геометрическую 

упорядоченность, придающую ком-

позициям устойчивость и равнове-

сие: трапециевидность, вид треу-

гольника и др.

Таким образом, усложнение со-

держания образов в декоративно-

прикладном искусстве сопровож-

дается усложнением геометричес-

кого подуровня строений.

Дополнительные построения 

являются выразительно-органи-
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зованными элементами, также спо-

собствующими завершенности 

формы. Можно отметить два таких 

элемента: «закрепление угла» 

и «замыкание в рамку».

Закрепление углаЗакрепление угла — прием, раз-

вивающийся, очевидно, из цент-

ричных построений тех, где сущес-

твовали розетки по углам компози-

ций. Историческое объяснение 

такого строя связано с индоиранс-

кой моделью пространства мира, 

имеющего в схеме четыре стороны 

света и центральный элемент (со-

лярный знак, Древо жизни), широ-

ко распространившийся в русском 

и европейском искусстве. Иногда 

в центричных композициях замы-

кание декора по углам осуществле-

но не целыми розетками, а сектора-

ми в четвертую часть. Возникают 

связи, уводящие композицию как 

бы за пределы предмета. 

Иногда декор, трактованный по-

добным образом, трансформирует-

ся в фигуры, лишь отдаленно напо-

минающие источник его происхож-

дения, но при этом отличается 

удивительной пластической ясно-

стью и законченностью формы.

Уверенно можно утверждать, 

что замыкание в рамкузамыкание в рамку (краевой эф-

фект) имело некогда охранное, обе-

реговое значение (наличники окон, 

подол и разрезы платья и др.) и по-

лоска по краю формы составляет в 

большинстве случаев обязательный 

элемент декора.  В описаниях нахо-

док из новгородских раскопок от-

мечался небольшой венчик у рез-

ных чаш конца X — начала XI в., 

а на нескольких токарных чашах 

со следами желтой и красной крас-

ки окрашенный венчик. Резные и 

расписные ковши XIX в. показыва-

ют соответствие такому распреде-

лению орнаментальных венчиков 

по краю формы с внешней, иногда и 

с внутренней стороны. Замыкают-

ся они на ручках. В резном декоре 

венчик мог выполняться в виде 

простой полосы, увеличивающей 

толщину края по сравнению с тол-

щиной стенки или в виде зубчатой, 

косыми и вертикальными порезка-

ми в один или два ряда: такое ре-

шение  объясняется условиями 

технологии — таким венчиком ук-

репляется край ковша-скобкаря. 

В результате краевого эффекта 

появляется элемент композиции, 

ставший важной частью формы. 

С помощью рамки, венчика, текста 

с пожеланиями или изменяющихся 

ритмов декора осуществляется пе-

реход к краю изобразительного 

поля. Отсутствие в ряде случаев 

этого приема компенсируется эф-

фектами особого рода, когда рамка 

не наносится, а подразумевается. 

Это свидетельствует о творческой 

вариативности приемов декоратив-

ного исполнения.

Рамка по краю декорированной 

поверхности сохраняет значение 

в переходных и сюжетных компо-

зициях. Ее организующая роль 

здесь чрезвычайно велика, так как 

в компоновке изображения, особен-

но в сюжетных композициях, появ-

ляются приемы, характерные ско-

рее для кино и фотографии, со сме-
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лым обрезанием части целого 

(фигуры) или разрывом самой рам-

ки. Однако не во всех композициях 

учет краевого напряжения осу-

ществлен таким образом, и не 

 всегда для этого используется вся 

поверхность. Целостность декора 

может достигаться контрастом гра-

фики с недекорируемыми участка-

ми края поверхности. Возникаю-

щие благодаря этому простран-

ственные отношения между фигу-

рами и нетронутыми кистью или 

резцом поверхностями емко огра-

ничивают пределы (край) вещи, 

способствуют впечатлению цель-

ности и законченности художест-

венного произведения.

Таким образом, разнонаправ-

ленные относительно друг друга 

поверхности формы в прилегаю-

щих к ребрам местах пересечения 

заполняются декоративным узо-

ром с учетом «краевого эффекта», 

влияющего на распределение ви-

зуальных нагрузок.

Конструктивное напряжение. 

Предмет — это всегда объем, фор-

ма, ограниченная разнонаправлен-

ными поверхностями. В любой фор-

ме можно почувствовать напряже-

ние, возьмем ли мы предмет 

с плавными очертаниями закруг-

ляющейся поверхности ковша, мо-

чесника, лубяной зыбки, туеса, ко-

роба, шкатулки или будем рассмат-

ривать вещи, форма которых 

ограничена пересекающимися по-

верхностями и плоскостями: валек, 

рубель, прялка, шкатулка, дуга или 

более сложные конструкции. Часто 

декорируются те части предметов, 

которые испытывают конструктив-

ное напряжение, например, в мес-

тах сочленения основания стояка 

прялки с донцем, на сгибе лубяной 

люльки, в зонах крепления ручек 

скобкарей, братчин, ендов, граби-

лок для собирания ягод, месте со-

единения стоечно-балочной конс-

трукции. Ощущение упругих сил 

округлой поверхности, напряже-

ние, возникающее в ее изломах — 

местах пересечения поверхностей 

и особенно в конструктивных узлах 

сочленениях; все эти эффекты объ-

ективизируются практикой техно-

логического опыта по преодолению 

сопротивления материла и стрем-

лением к его конструктивному уп-

рочению. Именно эти участки часто 

декорируются.

Примером декорирования конс-

труктивного напряжения в народ-

ном искусстве служит модульон, 

полувалюта, выполненная на кон-

це выпуска предпоследнего венца 

сруба. Возникающие пластические 

эффекты формируют визуальную 

законченность в оформлении ниж-

ней части свесов кровли. Для сто-

ечно-балочной конструкции клас-

сическим примером является 

художественное оформление ко-

лонны в виде ордерного решения 

(рис. 15).

Таким образом, приемы упоря-

доченности форм декора являются 

в XIX в. общими закономерностями 

декоративных композиций, отра-

жают сложную систему отношений 

предмета художественного образа, 
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хранят качества и развитость де-
кора, изменяющегося от символики 
геометрических фигур и построе-
ний к сюжетному мотиву и подроб-
но трактованным изображениям с 
утерей сакральных первичных 
значений и утверждением новых 
эстетических понятий.

Каждый из четырех типов компо-
зиций может быть соотнесен с факто-
рами, влияющими на организацию 
декора: центр, ось, геометрический 
подуровень строения декора, краевой 
эффект, конструктивное напряже-
ние. Все это способствует достиже-
нию образной целостности предмета.

Рис. 15. Ордерное решение оформления конструкции колонны. Санкт-Петербург
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8. Синтез в искусстве

Синтез в искусстве возникает 
там, где наличествуют хотя бы два 
художественных компонента, каж-
дый из которых образно обогаща-
ется присутствием второго. Сохра-
нение самостоятельности каждой 
из частей сопровождается их взаи-
модействием, что рождает новый 
образ и новую форму художествен-
ного прочтения. Синтез как дости-
жение композиционной цельности 
художественного произведения мо-
жет быть межвидовым и внутриви-межвидовым и внутриви-
довымдовым. Синтез в пространственно-
временных видах искусств (театр, 
кино, опера и др.) связан сочетани-
ем многих искусств: музыки, лите-
ратуры, пластики и жеста, текста, 
декламации, декорации и про-
странства сцены, костюма. Среда 
спектакля создается средствами 
мизансцены, освещения, музыки, 
изображения, движения, речи. Ос-
новная цель — воздействие на 
чувства человека и достижение 
единства впечатления, которое по 
замыслу произведения должен ис-
пытать зритель. Такое состояние 
синтеза можно именовать межви-
довым.

Если речь идет о прочтении со-
ставных художественной формы 
отдельного вида искусства, можно 
говорить о том, что художественное 
произведение выступает не только 
частью межвидовой целостности, 
но и внутривидовой. Это связано 
с синтезом самих источников ху-
дожественной формы. Например, 

соотношение фактуры холста, тех-
ник нанесения красочного состава, 
передача пространства изображе-
ния, соотношение мелких и круп-
ных частей композиции и другие 
качества обусловливают синтез 
в живописи. В архитектуре для до-
стижения его важны конструктив-
ная, архитектоническая, про-
странственная, масштабная состав-
ные. В декоративно-прикладном 
искусстве суть синтеза определя-
ется соотношением фактур, техни-
ки и технологии исполнения, функ-
ционального и визуального един-
ства. Ассоциативное и логическое, 
проектное и производственное вы-
ступают важными составными син-
теза в дизайне. Условиям синтеза 
отвечает искусство книги (единство 
иллюстрации и текста), архитекту-
ры и скульптуры, архитектура 
и монументально-декоративного 
искусства.

Взаимодействие между про-
странственными искусствами стро-
ится на принципах внутривидовых 
закономерностей синтеза. Синтез 
в архитектуре обусловлен рядом 
приемов связи архитектуры с мо-
нументальными художественными 
произведениями: фреской, мозаи-
кой, витражом, скульптурой. Но 
в архитектуре есть такие черты 
синтеза, как связь с природным ок-
ружением, что отличает родовые 
признаки художественного образа 
в зодчестве. И только в силу специ-
фичности технологии, самостоя-
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тельности изобразительной фигу-
ративности фрески, витража 
можно отметить относительную 
самостоятельность монументаль-
но-декоративного искусства. 

Таким образом, изобразительное, 
декоративно-прикладное искусство, 
дизайн, архитектура могут быть час-
тью и межвидовой формы синтеза, 
но ничто не препятствует художни-
ку, проектировщику, архитектору 
в ведении поиска внутривидовых 
его закономерностей.

В общем смысле синтез в деко-
ративно-прикладном искусстве 
есть процесс достижения гармонии, 
воплощения духовного начала в ма-
териальной форме. Синтез, как 
и стиль, как и художественная це-
лостность, есть нелинейная катего-
рия. Законы его строятся на законо-
мерностях общего порядка, но к ним 
не сводятся. Так, правило «золотого 
сечения» есть один из главных ме-
тодов гармонизации формы, но его 
чистая математическая закономер-
ность практически всегда наруша-
ется интонированием, той подчас 
неуловимой осознанной «ошибкой» 
формы, без которой невозможно до-
стичь впечатления целостности ху-
дожественного образа. 

Понятие синтез иногда раскры-
вается через понятие ансамбль. 
Ансамбль в источнике своего про-
исхождения есть синтетическое 
явление, ведь в основе заложено 
преобразование исходных струк-
тур объекта. Кижи, русский народ-
ный костюм, здание Эрмитажа, 
прялка есть ансамблевые формы 

в искусстве. Воплощение схемы 
мироздания в конструктивном виде 
в костюме с помощью кроя, техно-
логии и качества ткани, декоратив-
ных узорных техник, цветовой гам-
мы, структуры частей одежды, 
ювелирных украшений преследует 
цель художественного синтеза 
в костюме. 

Искусство в любой точке своего 
развития есть явление синтеза, 
раскрывающегося в его стилевых 
закономерностях. Искусство вели-
ких цивилизаций характеризуется 
понятием стиля эпохи. Можно гово-
рить о египетском стиле, стиле ан-
тичности, стиле романского и готи-
ческого Средневековья, древнерус-
ском узорочье, итальянском и ев-
ропейском Возрождении. Можно 
говорить о стиле русского иконо-
писного искусства, русского барок-
ко, рококо, классицизма, ампира, 
неоклассицизма, модерна. Пере-
численные явления наследуют и 
развивают идейное духовное со-
держание воззрений в новых фор-
мах искусства. 

Снижение роли синтеза в эпоху 
эклектики в XIX в. свидетельству-
ет о процессах внехудожествен-
ных, социальных. Этот период сов-
падает с интенсивной промышлен-
ной и торговой перестройкой 
русского общества, приведшей 
к появлению нового заказчика, 
стремящегося семантически опре-
делить представительские функ-
ции через архитектуру и в целом 
предметно-пространственную сре-
ду. Как антитеза этим процессам, 
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на рубеже XIX–XX столетий фор-
мируется новая целостная стиле-
вая система модерн, возникает 
новая общность и единство пласти-
ческого языка живописи, мону-
ментально-декоративного искусст-
ва, архитектуры, искусства книги, 
одежды. Русский авангард 20-х — 
начала 30-х годов, сменивший мо-
дерн, по существу тоже может по-
ниматься как стилевая категория, 
так как имеет устойчивые отличи-
тельные признаки в архитектуре, 
книжном и газетном деле, графи-
ческих и живописных композици-
ях, театральных декорациях и кос-
тюмах, изделиях декоративного 
и промышленного искусства.

В светском искусстве XVIII– 
XIX вв. заметно снижение идейного 
значения понятий мироздания 
и храмовых образов, которые слу-
жили до этого основой художест-
венного синтеза. Их своеобразным 
аналогом выступает идея художес-
твенной целостности, некоторая 
ясная гармоничная структура, вме-
щающая в себя факторы идейного 
(светского, политического, нацио-
нального, государственного) и тех-
нического задания и находящая ас-
социативное осмысление в средс-
твах технологии. Утверждается 
идея, что ансамбль, например 
в зодчестве — это архитектурно-
пространственная структура, ко-
торая ясностью, соразмерностью 
объемов отвечает идейным законо-
мерностям организации среды.

Возникающие общеэстетичес-
кие законы художественной целос-

тности действуют в различных но-
вых понятиях ансамблевой формы. 
Так, ювелирные украшения могут 
иметь собственное значение поня-
тия ансамбля. Искусный труд юве-
лира, композиционная выразитель-
ность целого и частей, использова-
ние дорогих материалов не 
существуют вне задачи органично-
го вхождения в костюм человека, 
эстетики ювелирного ансамбля, его 
контрастов и нюансных эффектов 
с телесностью. Постепенно забыл-
ся первоисточник ансамбля — 
представления о мироздании. Под 
ансамблем сейчас понимается за-
кономерно организованная систе-
ма, несущая определенное худо-
жественно-образное содержание. 
Достижение ансамб левости часто 
и есть способ осуществления 
и цель художественного синтеза.

Центральной темой синтеза ис-
кусств выступает широкий круг 
закономерностей организации про-
странства, где организующую фун-
кцию синтеза выполняет архитек-
тура. Архитектура всегда высту-
пала основой пространственных 
связей: ландшафтных особеннос-
тей, пространственных векторов 
и осей, протяженности архитек-
турных объемов, соотношением 
конструктивно-функциональных 
зон, открытости стен, размерности 
оконных проемов, характерности 
лестниц, рекреаций и т.д. Монумен-
тально-декоративные ис кусства, 
такие как, фреска, сграффито, вит-
раж, мозаика, рельефы и скуль-
птурные группы подчинены про-
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странственным закономерностям 
архитектуры. Вместе с тем мону-
ментальные формы искусства на-
деляют архитектуру особыми об-
разными свойствами. Благодаря им 
членится плоскость стены, акцен-
тируются входные и оконные про-
емы, подчеркивается или смягча-
ется архитектоника здания. Часто, 
именно при соединении архитекту-
ры и пространственных искусств, 
достигается ху дожествен но-образ-
ная целостность пространства.

По определению, синтез ис-
кусств это «сочетание разных 
видов искусства, оказывающее 
многостороннее эстетическое воз-
действие. Единство компонентов 
синтеза искусств определяется 
единством идейно-художественно-
го замысла. Архитектурно-худо-
жественный синтез искусств обра-
зуют архитектура, изобразительное 
и декоративно-прикладное искус-
ства (архитектурный ансамбль, 
здание, интерьер). Спектакль, ки-
нофильм — синтез режиссерского, 
актерского искусства, литературы, 
музыки, изобрази тель ного искус-
ства и т.д.» (БСЭ).

Синтез в монументально-деко-

ративном искусстве: фреска, вит-
раж, мозаика, сграффито, релье-
фы и декоративная скульптура 
в пространственных закономер-
ностях архитектуры. Монумен-
тально-декоративное искусство 
определяется как род «пространс-
твенных искусств, объединяющий 
ряд видов и жанров: памятники, 
и монументы, мемориальные ан-

самбли, монументальную живо-
пись — фреску, мозаику, сграф-
фито, витраж, рельефы, монумен-
тальную скульптуру и все виды 
рельефа, участвующие в создании 
целостного архитектурно-худо-
жественного образа здания, соору-
жения, ансамбля» (АИГ).

ФрескаФреска — слово итальянского про-
исхождения (affresco, a fresco — по 
сырому; от fresco — свежий). 
В Италии фреской называют все 
виды росписи по сырой и сухой 
штукатурке (последнюю перед рос-
писью смачивают). 

Фреска почти не использует 
эмульсии, как в темперной живопи-
си. Общим для всех составов фрес-
ковых красок является углекислый 
кальций, который, будучи обож-
женный и гашенный, образует гид-
рат окиси кальция или так называ-
емое известковое тесто, которое 
закрепляет красочный слой и на-
дежно связывает грунт и краски. 
Рецептура фресковых грунтов 
имеет много вариантов в разных 
странах и культурах, но именно уг-
лекислый кальций закрепляет 
краски, создает в поверхностном 
слое тонкую, но очень прочную 
пленку.

Сдержанный колорит фресок 
связан с использованием земляных 
пигментов, но не только. Особая ма-
товость штукатурного слоя гасит 
излишнюю экспрессию. Цветовая 
культура фресковой живописи 
связана с необходимостью избегать 
темных глухих тонов. Тональные 
и цветовые эффекты существуют 
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в их принципиальных формах — 
сближенной гамме. Светлый коло-
рит необходим потому, что во внут-
реннем пространстве архитектуры 
освещенность в десятки и даже со-
тни раз меньше, нежели снаружи. 
Особенность письма диктуется так-
же предугадыванием степени вы-
светления цветов после высыхания 
красочного слоя. Повторное лесси-
ровочного покрытие не только кор-
ректирует основной тон пятна, но 
и добавляет особые эффекты про-
свечивания красок. Из земляных 
красок чаще используются умбра 
и охра. Также распространены 
марс, кобальты. Из медных мине-
ралов — голубец. Уже по сухому 
слою пишут растительными пиг-
ментами. Из-за их повышенной 
цветности усиливаются компози-
ционные акценты (черные, кино-
варь, синие). 

Синтез фрески и архитектуры 
предполагает их взаимовлияние. 
Архитектура, прежде всего храмо-
вая, благодаря фреске становится 
торжественнее, наряднее. Ее фун-
кциональная и технологическая 
суть как бы отступает на второй 
план, оставляя зрителю возмож-
ность испытать чувство торжест-
венности. Стена и масса опор теря-
ют тяжесть камня, превращаясь 
в пространство чистого цвета. Цвет 
воспринимается легко. Он помогает 
визуально объединять плоскости и 
оси архитектурного пространства. 
Роспись может покрывать развер-
нутые во всех направлениях основ-
ные стены, декорировать поверх-

ность колонн, упруго стелиться по 
криволинейным оболочкам пару-
сов. Ритмы изображения, вторя-
щие архитектурной пластике, под-
нимаясь все выше и успокаиваясь 
по мере приближения к барабану, 
вдруг обретают на его замкнутой 
поверхности строгий порядок, от-
меняют разновекторные направле-
ния предыдущих ритмов, подго-
тавливая последний, самый мощ-
ный аккорд изображения на сводах 
купола. Здесь поднятому вверх 
взору часто открывается образ 
Пантократора, выражающего со-
бою космическую мощь и обращен-
ного взором в сердце каждого при-
шедшего. 

Фреска выполняла не только ху-
дожественную, но и просветитель-
скую функцию, заменяя собой 
письменное изложение догматов, 
духовную книгу. Она открывала го-
ризонты образного пространства, 
которые были не только религией, 
но и знанием, и, конечно, искусст-
вом. Распространена фреска в са-
мых разных культурах и временах. 
Известная по материалам эгейско-
го (II тыс. до н.э.) искусства, она вы-
полняет роль монументальных 
произведений в культурах Анти-
чной Греции, Рима, Византии, Кие-
ва, Рима, Новгорода, Пскова и др. 
(см. цв. ил. 4, а). 

ВитражВитраж (от лат. vitrum — стек-
ло) — орнаментальная или сюжет-
ная композиция, выполненная из 
кусков стекла, разделенных метал-
лической связкой. Все другие виды 
монументально-декоративного ис-
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кусства: фреска, роспись, мозаика, 
сграффито дают отраженный свет. 
Свет витража — проникающий. 
Пропуская световые лучи, он со-
здает красивое естественное осве-
щение. Однако не только в характе-
ре проникновения особенность све-
та, но и в его мифопоэтическом 
значении. Свет в библейской исто-
рии первичен по отношению ко всем 
явлениям на земле: он был божест-
венным творением, совершенным 
в первый день. Лишь вслед за тем 
были созданы твердь (небесная) 
и воды, а небесные светила появи-
лись на тверди небесной на четвер-
тый день. Отделение идеи света от 
источника света есть закон образ-
ного постижения творящейся сути. 
Это связано с простой идеей — Бог 
есть Свет сам по себе и появление 
Света есть присутствие Творца 
в мире. Что же касается света, ис-
ходящего от источника, то, безу-
словно, он конечен и вторичен, но от 
этого не менее красив, а его кажу-
щееся всеобъемлющее распростра-
нение напоминает образный перво-
источник и способствует возникно-
вению ощущения таинства. 

За длительную историю разви-
тия витраж из несложной оконной 
композиции превратился в эле-
мент архитектурной пластики. 
Витражом сегодня называют все 
элементы архитектуры, связан-
ные с остеклением фасадов, объ-
екты интерьеров, где применяется 
принцип просвечиваемости (в ме-
бели, светильниках, витражных 
композиций, подсвечиваемых или 

свободно размещенных против 
окон). Технология витража сохра-
няется в основных принципах 
изготовления, размещения и мон-
тировки, но развивается в новше-
ствах и усовершенствованиях вит-
ражной техники. 

Материалом для светопропус-
кающих элементов является стек-
ло. Процесс изготовления его не-
предсказуем: малейшие колебания 
температуры в печи или время 
плавления стекол и эмалей предпо-
лагают владение процессом варки 
как настоящим искусством. Стекло 
изготавливают выдуванием, прес-
сованием, отливкой. Изменение 
цвета стекла может происходить 
как в процессе его плавления, за 
счет введения окислов металлов, 
так и покрытием цветными глазу-
рями и эмалями. В настоящее вре-
мя существует понятие накладного 
витража, когда на цельный лист 
стекла с обеих сторон накладывают 
элементы витража. Такой вариант 
дешевле классического. В строи-
тельной практике используются 
самые разнообразные по фактуре 
материалы: однотонные, полихром-
ные, зеркальные. Их фактурная 
особая эстетика связана с рядом 
технологий травления, гравирова-
ния, рифления и т.д. За последние 
десятилетия распространились 
строительные виражи с зеркаль-
ным отражением. Их изготавлива-
ют методом напыления нитрида 
титана или подобных ему веществ. 
Отражающая способность такого 
зеркала может быть полной и не-
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значительной. Используют зеркала 
и с односторонней прозрачностью. 

Очень популярны витражные 
композиции с красивой нежной 
фактурой, полученной с помощью 
пескоструйных техник. Песок 
в пескоструйной камере с большой 
скоростью попадает на стекло, вы-
бивает на его поверхности частицы 
и делает матовым. Для получения 
рисунка используют трафареты из 
синтетических материалов (лино-
леум, толстые пленки). В защи-
щенных от струи участках стекло 
остается прозрачным. В осталь-
ных — матовым. Матовое состоя-
ние стекла можно получить с помо-
щью травления. 

Конструктивная основа витра-
жа — структура перегородок, свое-
го рода сетка-паутина, которая не 
только удерживает стеклянные 
пластины, но одновременно явля-
ется декоративным контуром, ри-
сунком всего изображения. Оно мо-
жет быть более активным или лег-
ким дополнением к общему рисунку. 
Технологически стекло удержива-
ется фацетом свинцовой или мед-
ной оправы. Классический свинцо-
вый профиль способен объединить 
достаточно крупные куски стекла. 
В некоторых витражах цветные 
стекла соединяются не перегород-
ками, а спеканием (сплавлением). 
Процесс носит название фьюзинга. 
На основной пласт стекла наклады-
ваются дополнительные материа-
лы: цветные куски стекла, грану-
лы, шихту и помещают в печь, где 
вся композиция спекается в единое 

целое. Данная техника дает свобо-
ду фантазии художника. Техноло-
гия «муранское стекло» (другое на-
звание — кастинг), в отличие от 
витража в технике спекания, обла-
дает силуэтом, заданным очерта-
ниями металлической формы: го-
рячим стеклом заливают металли-
ческие формы-матрицы и пекут, 
как пироги. 

Особое звучание витражная тех-
ника получила в «Тиффани» (по 
имени автора основателя стиля Арт 
Нуво), которую именуют наборным 
паечным витражом. Здесь исполь-
зуют медную фольгу, которая про-
паивается и при небольшом разме-
ре вещей получают очень красивую 
сетку каркаса. Применяют в этой 
технике и более прочную латунь 
там, где необходимо укрепить боль-
шие фрагменты композиции. Тех-
нику «Тиффани» применяют для 
создания небольших по размеру 
витражных композиций и объектов 
интерьера, предполагающих созда-
ние хорошо различимого рисунка, 
собираемого из маленьких цветных 
фрагментов.

Отмечают, что витраж, как ма-
териал для остекления, существо-
вал уже в Египте и Риме. Рожден-
ный из потребностей освещения 
в раннехристианских базиликах 
Равенны и Рима, витраж выпол-
нялся из камней, способных про-
пускать свет в тонких слоях, таких 
как селенит и алебастр. Византийс-
кий витраж состоял из разномасш-
табных цветных стекол, укреплен-
ных специальной пастой в оконных 
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проемах деревянных или каменных 
массивов. Цветные и светлые стек-
ла в свинцовых переплетах хорошо 
взаимодействуют между собой. 
Особенность раннего романского 
витража состоит в использовании 
техник закрашивания и создания 
тонального рисунка. 

Характерное в целом для мону-
ментально-декоративного искусст-
ва этого времени развитие еванге-
листской сюжетики проявилось и 
в витражном искусстве. Впослед-
ствии появляются фигуры и текс-
товые жизнеописания Христа, Ма-
рии, святых. 

В готическое время свет «запол-
няет» большую часть стены. Эта 
невероятная трансформация худо-
жественной функции витража мог-
ла проявиться только благодаря ге-
ниальным архитектурным изобре-
тениям. Новый тип конструкций за 
счет перераспределения нагрузок 
на фундамент с помощью каркас-
ной системы позволил создавать 
широкие оконные проемы. Храмы 
необыкновенно расширились в вер-
тикалях и горизонталях интерьер-
ного пространства благодаря лег-
кости ограждений, пропускающих 
свет. 

Эпоха Возрождения и развитие 
живописи повлияли на все виды 
монументального и декоративного 
искусства. Реалистический язык 
изображений витража с его фигу-
ративной пластикой стал основой 
нового стиля, который в какой-то 
мере нивелировал достижения готи-
ческого Средневековья. Традиция 

объединения цветовых плоскостей 
(крупной пластики декоративной 
формы) с тоновыми приемами изоб-
ражения уступила место живопис-
ной цветовой и тоновой передаче 
сюжетов. Подчинение изобрази-
тельной иллюстративности спо-
собствует укреплению станковых 
черт витража, а исчезновение кар-
касных форм и естественной ком-
позиционной структуры простран-
ства ведет к определенной утрате 
достижений монументального ис-
кусства готики. 

В Северной Европе дольше со-
хранялись готические принципы 
формы, как например, в огромных 
оконных проемах нефов англий-
ских церквей. В эпоху барокко и 
классицизма витраж практически 
исчезает. Среди причин главными 
считают конфликт протестантской 
реформации и католической церк-
ви, который выдвинул на первый 
план более оперативные формы ис-
кусства — живопись и скульптуру. 
Отмечаются неудачи в развитии 
технологических новшеств — ис-
пользование непрозрачных эмале-
вых пигментов, снижающих свето-
пропускание стекол. И, наконец, 
в период 30-лет ней войны (1618–
1648) были разрушены основные 
центры стеклоделия в Германии. 
Для XVIII «просвещенного» столе-
тия, утверждавшего светские гу-
манистические идеалы, религиоз-
ное по содержанию витражное ис-
кусство также не было идейным 
источником. И только в менее поли-
тизированной Англии витраж со-
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хранял ряд живописных приемов 
на основе темного эмалевого пок-
рытия.

XIX столетие приносит новые 
пространственные идеи. Они свя-
заны с новым отношением к стеклу 
как архитектурному материалу. 
Стеклянная архитектура наследо-
вала идею конца XVI в. устройства 
зимних садов, садов растений, ко-
торые отличаются стилевой изыс-
канностью. Хрустальный дворец 
Джозефа Пэкстона, возведенный 
в Лондоне для международной вы-
ставки в 1851 г., считается самым 
красивым сооружением этого вре-
мени, отвечавшим мировоззрен-
ческим понятиям нового простран-
ства и его воплощением в новых 
промышленных технологиях. Это 
сооружение выступает своего рода 
символом нового стиля, реализо-
ванного в конце XIX — начале XX 
столетия и носящего название ар-
хитектурный модерн.

Искусство витража в России. 
О цветных стеклах в окнах в рос-
сийских храмовых и гражданских 
архитектурных сооружениях как 
наследии византийского витражного 
искусства существуют упоминания, 
относящиеся к домонгольскому рус-
ско-византийскому периоду. Вит-
раж в России этого времени не нашел 
широкого распространения.

У зажиточной части населения 
оконные проемы закрывались моза-
ичными слюдяными вставками, 
иногда с подкладками ткани, иногда 
бумаги. Соединенные металличес-
кими накладками такие вставки яв-

лялись оригинальным типом орна-
ментального остекления, в котором 
могли быть и расписные слюдяные 
оконца с геометрическими орнамен-
тами, включавшими зооморфные 
и антропоморфные мотивы.

О витраже в XVII столетии мож-
но судить по Крестовой палатке 
патриарха Филарета и Коломенс-
ком дворце, дому князей Голицы-
ных, палатам боярина Кирилла На-
рышкина. Витражи замыкали узо-
рочное интерьерное пространство 
с его изразцовыми печами, резным 
убором, богатым текстилем: тканя-
ми и коврами. 

Европеизация российской куль-
туры, интенсивное строительство 
городов в новое время предопреде-
лили развитие в России стеклоде-
лия. Цветное стекло было привоз-
ным, но в середине столетия оно 
изготавливалось на Усть-Рудицкой 
фабрике. Цветное стекло нашло 
применение в архитектуре псевдо-
готики. Концепция классицизма 
использование витража не предпо-
лагала. 

Ослабление идеологических ра-
мок в искусстве XIX в. способ-
ствовало возникновению роман-
тических взглядов на историю ар-
хитектурного наследия, что и 
объясняет появление витража 
в России как элемента эклекти-
ки. Помимо неоготических, неоре-
нессансных мотивов витражное ис-
кусство в России отражало и ин-
терес к восточным (азиатским, 
испано-мавританским) орнамен-
там. Интерес к отечественному на-
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следию способствовал развитию 
русского стиля. В православную 
храмовую архитектуру витраж 
проник вместе с европейскими па-
мятниками в стиле классицизма 
в петербургских постройках. Так 
в ряде случаев окна-люминарии, 
в которых устанавливались жел-
тые вставки с изображением Все-
видящего Ока, содержали образцы 
западно-европейской традиции их 
застекления. Замечательным собы-
тием стало установление стеклян-
ной иконы воскресшего Иисуса 
Христа в алтарном окне Исаакиев-
ского собора (см. цв. ил. 4, б). Одоб-
ренная Священным Синодом ико-
нография стала впоследствии ка-
ноном для ряда других храмов. 

На развитие витража в России 
повлияли и русские живописцы 
конца XIX — начала XX в. — 
М. Врубель, Н. Рерих, В. Васнецов 
и фирмы, организованные иност-
ранными предпринимателями 80-х 
годов. Возвышенный язык русского 
модерна в его уникальном синтезе 
собственно архитектурно-декора-
тивных задач и особой изобрази-
тельно-пластической трактовки 
образов можно видеть в могучем 
московском «Рыцаре» М. Врубе-
ля — превосходной, эмоциональ-
ной форме витражной пластики 
модерна, легко совмещающей воз-
рожденческие и готические тра-
диции.

В ХХ в. эксперименты со стеклом 
продолжались. Широкое распро-
странение витраж получил в обще-
ственной архитектуре (см. цв. ил. 13). 

МозаикаМозаика (греч. musivum, фр. 
mosaigue, ит. mosaico) декорирова-
ние поверхности пола, стены, ка-
кого-либо предмета путем выкла-
дывания ее цветными кусками ес-
тественных камней, сплавов (для 
дерева используют термин интар-
сия). Синтез мозаики и архитекту-
ры строится в тех же закономер-
ностях, что и фрески и низкий ре-
льеф: подчеркивании плоскости 
стены. Различия заключены в при-
роде отраженного света и его ма-
териального источника, мозаично-
го первоэлемента: кусочка смаль-
ты, мрамора, гранита, любых 
поделочных и полудрагоценных 
минералов. Дробящийся отражен-
ный свет и цвет зависят от плот-
ности фактур материала, чем-то 
напоминающей бесконечное раз-
нообразие их в природной расти-
тельности. Прикрепленная к осно-
ванию с помощью цементирующих 
составов мозаика устилала полы, 
размещалась на стенах дворцов, 
храмов, светских сооружений. 

Для обозначения исторической и 
технологической сторон мозаичного 
искусства сегодня используют в ос-
новном три понятия: римская мозаи-
ка, флорентийская мозаика, русская 
мозаика. Римской называют мозаи-
ку из мелких цветных кусков кам-
ней, смальты примерно одного раз-
мера. Она позволяет решать худо-
жественные задачи в широком 
диапазоне возможностей цвета и его 
тонального звучания в локальном 
пятне или условной тоновой растяж-
ке. Графические и живописные эф-
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фекты римской мозаики преобразу-
ют пол, стены и другие элементы ар-
хитектурного сооружения. Римская 
мозаика сопоставима с фресками 
в том смысле, что создает цвето-
пластическую среду, но она и специ-
фична, так как наделяет поверхность 
мерцанием и игрой плотных фактур 
материала. Использование светлых 
или золотых фонов визуально рас-
ширяют пространство, отвечая иде-
ям его торжественности и выраже-
нию божественного начала. Смаль-
товая мозаика выполняется по 
технологии римской и отличается 
характером свето- и цветоотраже-
ния смальты — в основе стекла 
(см. цв. ил. 9, б). 

Флорентийской мозаикой, воз-
никшей в Италии в XV (по другим 
данным в XVI) столетии, называют 
искусство создания сюжетных ком-
позиций из тонких пластинок мра-
мора. Цветовое или тональное пят-
но не набирается из множества 
мелких камней, а формируется из 
более крупных частей, края кото-
рых обработаны по конфигурации 
световых или теневых участков, 
или по форме отдельных деталей 
композиции. Полагают, что фло-
рентийская мозаика применялась 
преимущественно для декорирова-
ния полов. Однако известны компо-
зиции, украшающие стены и своды 
архитектурных сооружений. Раз-
ложение всей композиции на шли-
фованные фрагменты, вырезанные 
по шаблону, усиливали ее декора-
тивные качества — плоскостность, 
условность пятна и цвета, повыша-

ли значение рисунка (линий, про-
жилок, пятен) на срезе камня. 

Русская мозаика появляется 
позднее. Ее технологические осо-
бенности связаны с созданием 
крупных декоративных объектов, 
в частности ваз, колонн в дворцо-
вых интерьерах. Примерами рус-
ской мозаики служат малахитовые 
вазы Зимнего дворца, некоторые 
колонны Исаакиевского собора 
в Санкт-Петербурге. Мозаичное 
полотно набирают на основу, вы-
полненную из простого камня, 
меди, других твердых материалов. 
Материалом здесь служат тонкие 
пластинки камней, которые выкла-
дываются на поверхности, покры-
той специальной мастикой и клеем. 
Пластинки малахита наклеивают-
ся на деревянную основу так, что 
возникает ощущение значительной 
по размеру вазы, будто выполнен-
ной из единого куска малахита. 
Этому способствуют сочетание 
и направление пластинок и про-
жилок, а также искусная маски-
ровка и заполнение каменным по-
рошком с мастикой щелей между 
пластинками. Набранную таким об-
разом поверхность шлифуют и по-
лируют, достигая изумительной 
цельности общего объема. 

Майоликовая мозаика происхо-
дит из стран ислама и берет начало 
в XIII–XIV вв. Ее происхождение, 
объясняет орнаментальность деко-
ративной формы, которая подчине-
на архитектурной структуре мече-
тей и дворцов. Популярность майо-
ликовой мозаики в искусстве 
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ХIХ–ХХ вв. в Испании (А. Гауди), 
России (М. Врубель, А. Васнецов), 
Франции (Леже), Америки (Риве-
ра, Сикейрос) и др. объясняется ее 
высокой технологичностью и ха-
рактерной для ХХ столетия цвето-
вой насыщенностью, ставшей од-
ной из составляющих монумен-
тального творчества. 

Мозаика из самоцветов удиви-
тельное и красивое искусство. При-
мером мозаики из самоцветов, слу-
жит эрмитажная композиция «Ин-
дустрия социализма», выполненная 
в 1936—1937 гг. и экспонировавша-
яся в Париже и Нью-Йорке. 
В структуре композиции насчиты-
вается 45 тыс. пластинок самоцве-
тов, заполнивших пространство 
в 27 кв. м. Зеленой яшмой выложе-
ны равнины пейзажного простран-
ства, лазуритом наполнены реки, 
моря и океаны. Четыре с половиной 
сотни городов отмечены серебря-
ными с позолотой звездочками. 
Александрит в надписи «Ленинг-
рад» и рубиновая звезда на месте 
Москвы доминируют в эффектах 
этого красивого поля.

По технике набора различают 
два способа мозаичного исполне-
ния: прямой и обратный. Прямой 
осуществляют непосредственно 
впечатывая камешки в приготов-
ленный сырой грунт. Обратный 
выполняют вначале набирая лице-
вой стороной на временную основу 
(ткань или картон). В этом случае 
мастер видит тыльную (обратную) 
сторону рисунка. Набранный таким 
образом материал укладывают на 

дно формы и заливают закрепляю-
щим составом. После высыхания 
блока от него отделяется времен-
ная основа. Образующиеся блоки 
монтируют в соответствии с заду-
манной композицией. Прочность 
каменных мозаик позволяла ис-
пользовать их не только в декори-
ровке стен, но и покрытии пола. 
В состав растворов, скрепляющих 
изображение, входили материалы, 
используемые при строительстве.

Что наследуем мы и что изменя-
ем в этом виде монументального 
искусства? Таинственные и дале-
кие шумеры города Ур в IV тыся-
челетии выкладывали стены и по-
луколонны своих храмов обожжен-
ными глиняными клиньями. Их 
основания были покрыты ангобами 
(цветными глинами). В качестве 
связующего материала использо-
вали саманный (глиняный) грунт. 
Древние греки использовали морс-
кую гальку: естественный природ-
ный цвет камня очень красив. Мо-
заикой из камней голышей они 
устилали открытые дворики собс-
твенных домов. Мозаикой Пеллы 
называют изображение, составлен-
ное из мелкой морской, цветной 
гальки. 

В эллинистическую и древне-
римскую эпоху полы и стены двор-
цов и римских терм покрывались 
природными цветными камнями. 
Сюжетные композиции в виде вста-
вок и орнаментальный декор могли 
выполняться и в технике смальты. 
В качестве связующего вещества 
греки и римляне пользовались из-
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вестковыми и известково-масля-
ными грунтами. Термин римская 
мозаика обусловлен его принад-
лежностью к римскому времени, от 
которого сохранились сложные и 
красивые орнаментальные и сю-
жетные мозаичные композиции. 
В римской мозаике отмечается бо-
лее широкий состав природных 
цветных камней, часто полудраго-
ценных, которые были использованы 
для изготовления вставок. Характер 
используемого первоэлемента отли-
чается от гальки тем, что его получа-
ют аккуратным раскалыванием кам-
ня более крупного размера. 

Византийское искусство мозаи-
ки — своеобразный ренессанс этого 
вида монументального искусства. 
Заполнению подвергаются храмо-
вые интерьеры от пола до купола. 
Сюжетные композиции обретают 
самостоятельность и разверну-
тость. Орнаментальные компози-
ции, с чередующимися вставками 
сюжетных изображений создают 
особое каменное полотно на стенах, 
полах, куполах архитектурного 
пространства. 

Наследницей Византийского ис-
кусства стала Древняя Русь с кон-
ца Х столетия. Мозаичные компо-
зиции заполняли основные про-
странства соборов Киевской Софии 
и церкви Архангела Михаила. Из-
вестно, что древнерусские и визан-
тийские мастера пользовались пре-
имущественно известковыми грун-
тами. Особенность изображений 
в ранний русский период связана 
с тем, что массы декоративных ре-

шений сохраняют поверхность сте-
ны, но намечают эффекты услов-
ной тональной растяжки объема 
(ликов ангелов), фигур, крыльев. 
Хотя уже на этом этапе в мозаике 
присутствуют элементы живопис-
ного решения, например, при со-
поставлении тепло-холодных от-
тенков ликов, но общее решение 
сохраняет декоративное состояние 
за счет подчеркивания мозаичны-
ми кусочками черного цвета частей 
и пятен фигур по краям изображе-
ний. Удивительное сочетание эф-
фектов отсвета и их декоративной 
фиксации, пожалуй, и составляет 
особенность византийского и русс-
кого мозаичного искусства. Можно 
предположить, что отличия рус-
ской от византийской традиции — 
в преодолении некоторой статич-
ности образов. Во всяком случае, на 
фрагментах мозаики «Евхаристия» 
из церкви Архангела Михаила 
в Киеве (ок. 1112 г.) эти свойства 
можно заметить в легком наклоне 
головы Ангела влево, как будто 
в сторону ветра — легкого и едва 
заметного по приподнятым и стру-
ящимся в противоположную сторо-
ну волосам святого образа. Смаль-
товые композиции по технике 
и общему виду близки римской мо-
заике, но отличаются более насы-
щенным цветом и глубиной тона. 
Смальта — род цветного непрозрач-
ного стекла (глушенного), окрашен-
ного при варке окислами металлов.

Значительный вклад в русское 
мозаичное монументальное искус-
ство внес М.В. Ломоносов. Он зани-
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мался воссозданием смальтовой 
технологии мозаики, с успехом 
примененной им для композицион-
ной баталии «Полтавская битва». 
Разработанная техника изготовле-
ния смальты и построенная для 
этого фабрика — яркий пример са-
мостоятельности развития мозаики 
в России. Пластический язык ком-
позиции скорее живописен, нежели 
декоративен. Все же и здесь пятно 
имеет декоративное обобщение и 
подчеркивание темной линией, но 
только там, где это оправдано све-
тотеневой моделировкой. В общем 
же строе композиция сопоставима 
с изобразительными принципами 
художественной картины, с той раз-
ницей, которая выражена в МДИ 
языком декоративной условности. 
Это относится не только к самой 
пластике мозаичной композиции, но 
и иерархическому соотношению 
масштабов образов. Петр дан более 
крупно по масштабу и напряженно 
по трактовке. Так же остро выявлен 
характер полководца, фигура кото-
рого устойчиво разместилась на 
крупе коня и уверенно простерта 
сразу в нескольких направлениях: 
вперед вниз (ноги в ботфортах); впе-
ред горизонтально (рука с саб лей) 
и вперед вверх (голова и взор) царя. 
Его соратники по масштабу значи-
тельно уступают фигуре царя 
и трактованы спокойно.

Советское время придало моза-
ичному искусству не только демок-
ратический характер в темах, сю-
жетах, идеях, общественных идеа-
лах. Оно отличается глубиной 

разработки различных художест-
венных языков и систем. Опыты 
с изображениями глубины про-
странства блестяще провел Дейне-
ка (рис. 16). Стиль монументальных 
многофигурных фризов разраба-
тывал Б.А. Тальберг. Особенность 
декоративно-изобразительного ме-
тода в мозаике отвечает нацио-
нальным чертам искусства — ар-
мянского, грузинского, прибалтий-
ского и др. 

СграффитоСграффито появилось в Италии 
XV в., когда архитектурные соору-
жения увеличиваются настолько, 
что появляется необходимость в де-
корировании поверхностей фасадов 
зданий. Суть сграффито — в цвет-
ном известковом или цементном 
растворе, наложенном на стену, 
в котором специальным инстру-
ментом удаляется часть поверхно-
сти так, что становится видным пре-
дыдущий слой другого цвета. Сграф-
фито относят к технике росписи, так 
как толщина слоев обычно не пре-
вышает 1 см, что в масштабе здания 
для глаза почти не заметно. В слу-
чаях, когда величина слоев увели-
чивается до 3–5 см, иногда и более, 
возникающие рельефные эффекты 
уже становится заметны с некото-
рого расстояния. Рельефные эф-
фекты позволяют отнести сграф-
фито к промежуточному состоянию 
между росписью и рельефом. 

Характер сграффито хранит 
особенности резьбы по штукатур-
ке, если речь идет об орнаменте 
или сюжетных вставках. Сюжет-
но-тематические произведения 
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требуют определенной обобщен-
ности цветовых и тональных уча-
стков и наследуют плоскостность 
декоративного строя росписи. 
Технологически более светлые 
слои штукатурки помещаются 
над темными. 

Популярность сграффито в Со-
ветском Союзе связана с той же 
причиной, что и в Италии. Строи-
тельство больших общественных 
сооружений сопровождается идей-
но-тематическим заказом на со-
здание монументальных компози-
ций, в том числе и в технике сграф-
фито. 

Рельефы и декоративная скульпту-Рельефы и декоративная скульпту-
ра.ра. Искусство скульптуры сущес-
твует как часть архитектурно-
пространственной среды и явля-
ется ее заключительным аккордом, 
завершающим пластическим мо-
тивом пространства. Только тогда, 
когда скульптура наделяется глу-
боким психологизмом, и в этой 
своей роли получает относитель-
ное обособление от простран-
ственного размещения, она пере-
ходит в разряд изобразительного 
искусства. Лучшие скульптурные 
произведения имеют в себе это 
свойство.

Рис. 16. Пространственные опыты в мозаичных композициях Дейнеки. 

Станция метро Маяковская (Москва) 
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Великолепием художественной 
формы отличаются скульптурные 
рельефы восточно-азиат ских стран. 
Хрестоматийными стали примеры 
ассирийского искусства. До нашего 
времени сохранились рельефы 
Дворца в Сузах периода правления 
царя Ассурбанипала. Характерная 
для ранних эпох уплощенность ре-
льефа содержит изысканные ре-
шения художественной формы. 
Эти решения продиктованы поис-
ком обегающей линии контура, ко-
торая намечает место перехода 
плоскости стены в фигуру, служит 
передаче наиболее выразительных 
черт профиля лица, деталей одеж-
ды, лаконичности силуэта. Подоб-
ные художест венные композиции 
именуют стилем фризового релье-
фа. Поразительными по силе эмо-
ционального воздействия являются 
глиняные фигуры воинов, откры-
тые совсем недавно в захоронении 
китайского императора. В египетс-
ком искусстве мастера достигли 
вершин скульптурного творчества 
используя естественные каменные 
массы как часть образа мавзолея 
(скульптура Рамсеса II) или же — 
как доминирующий элемент в орга-
низации общего пространства сак-
ральных сооружений (см. рис. 6). 

В дохристианском искусстве 
скульптурная пластика была орга-
нической частью общего пространс-
тва. От лаконичных и монументаль-
но емких изображений духов-пок-
ровителей, призванных защищать 
родовое пространство сельского об-
щества, до пластических скуль-

птурных мотивов, венчающих 
коньковые навершия в народной 
архитектуре и образов берегинь, 
завершающих стремительные си-
луэты кораблей в носовой части, 
в русском искусстве сохранилась 
особая пластическая традиция. 
Уникальность пластического мыш-
ления отражена и в других объек-
тах искусства. Так, небольшие хра-
мовые сооружения наделены осо-
бой скульптурностью и в этой 
особенности русского искусства со-
храняется и продолжается тради-
ция скульптурного пластического 
творчества. 

Русское храмовое искусство 
с конца Х в. придало новый импульс 
монументальной скульптуре. Пере-
нос традиций обработки дерева в ка-
мень осуществлялся первоначально 
совместно с византийскими мастера-
ми. Одними из первых произведений 
принято считать плиты алтарной 
преграды с нанесенными на них ор-
наментальными мотивами. Извест-
ны также два киевских рельефа, 
вделанных некогда в стену типогра-
фии Киево-Печерской Лавры с изоб-
ражениями Геракла и Кибелы. Спе-
цифику русского искусства с его 
народным пониманием формы, 
с чертами торжественности, сим-
метричности и замкнутости и в то же 
время пластической живости можно 
увидеть в различных храмах, монас-
тырях Киевской Руси. 

Великолепным образцом скуль-
птурного искусства домонгольско-
го периода по праву считается 
резьба по камню Дмитриевского 
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(рис. 17) и Успенского храмов 
в г. Владимире, храм Покрова на 
Нерли и другие. Восприняв основ-
ные черты киевского искусства, 
и творчески освоив традиции ро-
манского стиля, русские мастера 
создали уникальные произведения 
резного каменного декора, которые 
отличаются от романского искус-
ства большей теплотой, поэтикой, 
лиричностью.

Православная церковь не поощ-
ряла в целом идею статуарности 
святых образов, однако дошедшие 
до нас деревянные изваяния еван-
гелических персонажей показыва-
ют насколько емкими и вырази-
тельными являлись произведения, 

когда древнерусские мастера обра-
щались к этой теме. К периоду мон-
гольского нашествия относят фигу-
ру святителя Николая в г. Можай-
ске, которая располагалась над его 
въездными воротами. При кажу-
щейся простоте и даже наивности 
пластической трактовки поражают 
ритмы и фактуры облачения. 
Сложное для выполнения в дереве 
движение согнутых в локтях рук и 
удерживаемых ими символов горо-
да и меча выдает великолепное 
мастерство преодоления материа-
ла. Фигура представительно тор-
жественна и вместе с тем тепла, даже 
лирична. Образ святого сочетает ха-
рактерную для православия смирен-

Рис. 17. Резьба по камню Дмитриевского храма во Владимире. Домонгольский период
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Рис. 18. Пример взаимодействия и декоративного обогащения 

архитектуры и скульптуры. Италия
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ность и безграничную силу духа. 
Этот образ послужил основой созда-
ния последующих произведений, из 
которых хорошо известна группа 
скульптурных изображений XVII–
XIX вв. под названием «пермская де-
ревянная скульптура». 

Ярким феноменом монументаль-
ного искусства является скульпту-
ра эпохи Возрождения. Заложив-
шее гуманистические основы куль-
туры Нового времени и открыто 
наследующее идеалы гармонично-
го человека античности, Возрожде-
ние с наибольшей определенностью 
проявилось в искусстве монумен-
тальной скульптуры. 

По определению скульптура мо-
нументальная есть род скульпту-
ры, непосредственно участвующей 
в архитектурной композиции ин-
терьера или экстерьера здания, 

в организации городского или пар-
кового пространства. Различают 
круглую пластику, многофигурные 
композиции, различные виды 
скульптурного рельефа, сквозного 
двустороннего рельефа (АиГ). Ес-
тественно, что скульптура подчи-
нена структуре здания и в этой роли 
выступает особым элементом офор-
мления (рис. 18). Типологически 
различают следующие формы мо-
нументальной скульптуры: статуя, 
конная статуя, многофигурная ком-
позиция, бюст, анималистическая 
скульптура. В ХХ столетии появ-
ляется символико-ассоциа тивные 
пластические композиции. В мемо-
риальных комплексах скульптура 
содержит предельные величины, 
определяющие новые технические 
возможности и новые образные 
функции в синтезе пространства.

9. Периодизация декоративно-прикладного 

искусства в России 

Древнеславянский период (II в. до 
н.э. — IV в. н.э.). До христианизации 
Киевской Руси развитие декора-
тивно-прикладного искусства было 
связано с восточно-славянскими 
традициями. Основными наследни-
ками культуры древних славян яв-
ляются ныне три народа — рус-
ские, украинцы, белорусы.  Архео-
логическая наука за почти три 
последних столетия сделала важ-
ные открытия, подняв из культур-
ных слоев земли большое число ху-
дожественных памятников про-

шлого. Раскопки близ Киева, 
Чернигова, Суздаля, Владимира, 
Пскова, Новгорода, Ладоги, террито-
рий Причерноморья, Тамани и Кер-
чи, Волго-Окского бассейна показа-
ли достоверность и уникальность 
ранних периодов славянской исто-
рии искусства. Славянские археоло-
гические источники выделены ныне 
в районах Прикамья и Приуралья.

Внимание к русскому искусству 
особенно проявилось в XIX в. на 
фоне интереса к греческому 
и скифскому искусству. Один из 
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открывателей античных и скифс-
ких памятников И.Е. Забелин 
(1820–1908) обращал внимание на 
эпохи, предшествовавшие русской 
истории. По мнению ряда исследо-
вателей, ранние памятники славян-
ской старины вполне определенно 
можно связать с Зарубинецкой и 
Черняховской культурами. Убеди-
тельным подтверждением такой 
точки зрения служит иконографи-
ческая основа, которая выделена на 
материале этих культур и широко 
представлена в памятниках народ-
ного искусства XVIII — начала 
XX в.: текстиле, резьбе и росписи по 
дереву. Материалы древнеславянс-
кой культуры рассматривают исто-
рики, археологи, искусствоведы. 

В.М. Василенко ретроспективу 
славянского искусства начинает 
с описания предметов Зарубинецкой Зарубинецкой 
культурыкультуры (II — I вв. до н.э I — II вв. 
н.э.). Открытые в 1889 г. археоло-
гом В.В. Хвойкой поселения близ 
села Зарубинцы Киевской области 
оказались селениями, которые мно-
гие ученые признали славянскими. 
Впоследствии выяснилось, что зару-
бинецкие племена охватывали часть 
районов Среднего Поднепровья, за-
ходили на север и к югу — к Днестру. 
Изучение остатков этих памятников 
позволило намного расширить зна-
ния о первых памятниках искусства 
славян, у которых в ту давнюю эпоху 
были связи со скифскими и пред-
скифскими племенами, жившими по 
берегам Днепра.

Глиняные изделия. Зарубинец-
кие мастера еще не знали гончар-

ного круга. Предметы чаще имели 
гладкую блестящую лощеную чер-
ную поверхность. Встречались 
вещи темно-коричневого и корич-
невого цвета, а также красноватые. 
Изготовленные простых сосудов –
горшков различных по размеру, 
горшков двойней, кувшинов, кру-
жек, мисок, кубков, вылепленных 
от руки, было для мастеров делом 
привычным. Общая форма вещей 
отличается тяжеловесностью, ус-
тойчивостью, большой массой при-
мененного материала. Их достоин-
ство в простоте и монументальнос-
ти. Говорить о тонком контуре и 
изящных очертаниях пока еще не 
приходится. 

Черный цвет — цвет сажи. При 
обжиге сажа взаимодействует 
в фазе расплава с поверхностью 
изделий, образуя прочное покры-
тие. В местах, где поверхность вы-
глаживалась (лощилась) твердым 
инструментом, цвет был несколько 
светлее. В местах нелощеных ко-
поть насыщала материал сильнее. 
Здесь появлялся красивый глубо-
кий черно-бархатистый тон. 

Возможно, что для части сосу-
дов прообразом служили металли-
ческие изделия, так как в ряде слу-
чаев овальные контуры тулова за-
меняются на ребристые изломы. 
Особенность формы, связанная 
с действиями мастера по преодоле-
нию материала, является очень 
важным знаком процесса искусст-
ва. Здесь возникает ощущение 
творческого отношения древних 
мастеров к предмету труда.
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К зарубинецкой культуре отно-
сятся и вещи, отлитые из бронзы: 
пряжки, заколки, браслеты, укра-
шавшие одежду. Выделяют бронзо-
вые застежки-фибулы, скрепляв-
шие края плащей. Самые частые из 
них фибулы с сильно загнутой нож-
кой и треугольной пластинкой. Нож-
ка в виде треугольника может быть 
узкой или широкой. Иногда тре-
угольник занимает всю поверхность 
ножки фибулы. Очевидно, что фи-
булы имели и практические и обе-
реговые функции. Об этом мы мо-
жем судить определенно, так как 
знак этот встречается в каждой тре-
тьей вещи в народном искусстве 
в XIX–XX столетий. Иногда мастер 
декорировал фибулу или подвеску 
линиями, точками, полосками.

Встречаются в зарубинецких 
находках бронзовые булавки с за-
вершением в виде плотной спира-
ли. Исследователи отмечают, что 
спиралевидные орнаменты будут 
позднее распространены у славян-
ского племени северян. Были най-
дены простые проволочные ручные 
браслеты в виде тонких и легких 
колец-обручей со слегка утолщен-
ной серединой, которые носили за-
рубинецкие женщины.

От зарубинецких мастеров до-
шли до нас украшения в виде бус, 
выполненные из прозрачного стек-
ла и цветной пасты с черными и 
белыми полосками, красные бу-
синки с черными и голубыми кру-
жочками. 

Черняховская культураЧерняховская культура (III–IV вв. 
н.э.) неоднозначно трактуется ис-

следователями древностей. По ряду 
признаков предполагают связь 
черняховцев с зарубинецкой куль-
турой, а через нее с позднескифс-
кой и предскифской. Также черня-
ховские племена оказались под 
сильным и продолжительным воз-
действием античного, римского 
мира. Во всяком случае появились 
новые формы культуры, географи-
чески простиравшиеся очень дале-
ко, что говорит о новом характере 
возникшего искусства, более со-
вершенного и разнообразного по 
предметному составу.

У черняховцев, бывших земле-
дельцами, не было укрепленных 
поселений и военного инструмен-
тария. Полагают, что защиту обес-
печивал готский союз, в составе ко-
торого они находились. Это объяс-
няет мирные отношения с другими 
коллективами. Сама территория 
черняховцев была значительно 
больше, чем территория, занимае-
мая зарубинецкими поселениями. 
Это, по мнению ученых, свидетель-
ствует о дальнейшем росте славян-
ской культуры, которая в силу 
большой численности населения 
и определяла славянский харак-
тер и основное содержание этой 
культуры. 

Черняховская керамика доста-
точно сложна. Множество сосудов 
сделано еще лепным способом, но 
самым ярким новшеством является 
гончарный ручной круг. Заметно 
разнообразие видов посуды и раз-
личие в формах: большие и малые 
миски, кувшины, горшки, котлы, 
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кружки, кубки. В зарубинецкой по-
суде поражала непосредственность 
и монументальная простота фор-
мы, компенсировавшая немудре-
ность технологии. У черняховских 
мастеров заметна большая худо-
жественная культура в обработке 
глины: чувства формы, красивой 
в силуэте и пропорциях; легкость 
в отделке; тонкие, далеко вынесен-
ные от тулова сосуда ручки; узкие 
и высокие шейки. Нередко лепные 
сосуды украшены волнистыми 
и зигзагообразными линиями, обе-
гающими весь сосуд, имевшими де-
коративное и магическое значение 
символов воды и оберега. Уникален 
декор кувшина в виде календаря, 
разместившегося в верхней части 
тулова одного из кувшинов.

Ювелирное ремесло укрепляет-
ся и приобретает новые черты. 
Бронзовые фибулы связаны с фор-
мами зарубинецкого круга, укреп-
ляется форма «арбалетной» фибу-
лы, похожей на самострел со слегка 
изогнутой ножкой, и фибулы с по-
лукруглым, вытянутым полудис-
ком, с украшениями в виде неболь-
ших круглых головок. Ножка их 
состояла из ромбовидного щитка. 
Наибольшего расцвета ювелирное 
ремесло достигло в IV в. новой эры. 
Здесь и бронзовые пряжки с «глаз-
ковым» узором и браслеты с конца-
ми, похожими на змеиные головы. 
Есть серьги лунообразной формы 
из трех колечек, нанизанных на се-
ребряный или бронзовый ободок, 
предвосхищающие тип известных 
киевских «трехбусинных» колец 

XI–XIII вв. Попадаются подвески 
из двух спиралей, расположенных 
одна против другой; к ним прикреп-
лен простой треугольник. Во всех 
вещах магические функции соеди-
нены с художественно-бытовыми. 
Черняховские мастера знали ис-
кусство ковки и литья. Очевидно, 
они знали и технику выемчатой 
эмали, которая требовала большого 
старания. Бронзовые изделия от-
ливались по восковой форме. В вы-
емки на поверхности, расположен-
ные соответственно задуманному 
рисунку, насыпали эмалевые по-
рошки и обжигали. Эмаль покрыва-
ла углубления равномерным слоем, 
который затем полировали. Пред-
полагают, что порошки эмали при-
возили из римских провинций. Ти-
пичными представляются изделия 
подвески, составленные из крохот-
ных топориков и кружков, крести-
ков, помещенных в круг, слегка 
изогнутые как лунный серп, иногда 
завершавшийся тремя кружками, 
может быть символами мирозда-
ния. К такой вещице, состоявшей 
из простой прорези, подвешивали 
по два колечка с каждой стороны. 
Имелись и простые браслеты, за-
вершавшиеся кругами с помещен-
ными в них звездными эмалевыми 
розетками.

Среди эмалированных вещей 
необычайно выразительна ромби-
ческая подвеска, заполненная 
красной, темно-синей и желтой 
эмалью. По краю бегут полукруг-
лые скобки, образующие мелкую 
прорезную окантовку. В сердцеви-
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не рисунок из нескольких ромбов, 
размещенных друг в друге: зеле-
ных, синих, красных. 

Уникальна литая бронзовая 
пластина с антропоморфным изоб-
ражением (найдена близь Новго-
рода Северского). Силуэт сложен 
по общему рисунку контура, кото-
рый поддержан внутренней, актив-
ной прорезью. Полиморфизм обра-
зов — одна из характерных черт 
славянского искусства. Например, 
в композиции с образом Перуна 
прочитываются головы коней, рас-
положенных симметрично. Схемы 
подобных изображений встречаются 
в XIX столетии в концах полотенец. 
Характерно для многих пластин то, 
что в них наличествует не только 
вертикальная, но и горизонтальная 
нестрогая симметрия. 

Бронза очень красивый и эстети-
чески выразительный материал. 
Дошедшие до нашего времени вещи 
сохранили первозданную чистоту и 
цветовую яркость эмалей. Контраст 
металла с мягкой тканью придавал 
дополнительную изысканность и 
декоративность литым вещам, бла-
годаря которым ансамбль костюма 
получал свое образное завершение.

Резьба по дереву в черняховс-
ком искусстве не сохранилась, но 
она, скорее всего, была, так как из-
вестен железный инструментарий, 
которым обрабатывалось дерево. 
Сохранились костяные резные из-
делия, в частности гребни. Они 
были массивными с простыми по-
луовальными спинками, гравиро-
ванным орнаментом. В качестве де-

кора выступает так называемый 
«глазковый» орнамент, либо спи-
раль, следующие за изгибами спин-
ки. Глазок представляет собой уг-
лубление с кружочком вокруг, что 
могло символизировать солярную 
символику. Сакральное значение 
декора и самого гребня очевидно. 
Еще и в христианское время воло-
сы женщины связывались с маги-
ческим содержанием, что опреде-
ляло особые функции платка, 
а крохотные изображения гребней 
в бронзе, украшенные конскими го-
ловками носили в виде амулетов.

Искусство славян V–IX вв. — 
наиболее сложное для изучения. 
Его начало определено коллизиями 
европейской культуры, которую 
обрушили гунны на рубеже IV–
V вв. Пришедшие из монгольских 
степей воины-кочевники опусто-
шили весь юг Восточной Европы. 
По материалам археологии извест-
ны находки, по которым можно су-
дить, что катастрофа наступила 
неожиданно, так что мастера не ус-
пели завершить создание своих ве-
щей, которыми были уставлены 
горны и обгоревшие жилища. 

Новая культура рождалась 
очень медленно. Ее содержание на-
полнялось новыми формами. Счи-
тается, что искусство Поднепровья 
в VI–VII вв. обусловлено широки-
ми контактами славян с кочевника-
ми степей, походами к Балканам 
славянских дружин. Изменялся, 
очевидно, и состав славянского об-
щества, но сами славяне, в силу 
численности, не только оставались 
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на широкой территории Поднепро-
вья, но и продолжали оказывать 
влияние на общий культурный 
процесс. Об антах и склавинах по-
вествует византийский историк 
Прокопий Кесарийский, соста-
вивший историю своего времени 
в 8 книгах: о войнах, жизни и при-
дворном быте императора Юстини-
ана и его жены Феодоры. О них со-
общает в своей «Истории» летопи-
сец Иордан (VI в.). 

В VII в. имя антов исчезает. 
Вместо него появляется имя росов 
(русов). О них в VI в. знал сириец 
Захарий Ритор. Позже имя росов 
не сходит со страниц арабских ру-
кописей. Б.А. Рыбаков считал, что 
русы были одним из самых круп-
ных антских племен. Они постепен-
но заняли главное место, их имя 
приняли и другие славянские пле-
мена. Сохранились названия, свя-
занные с именем речки Рось, уро-
чища Роси и другие. Русы счита-
ются предшественниками полян, 
среди которых жил князь Кий со 
своими братьями, основавший Киев. 
В VI–VII вв. русы занимали про-
странства формирующейся киев-
щины и земли, омывавшиеся реч-
кою Росью; в эту территорию вхо-
дили земли и по Десне, где жили 
будущие северяне. 

Суждения об искусстве славян 
в период с V–X вв. затруднены от-
сутствием систематизированного 
материала. Можно, однако, отме-
тить и ряд устойчивых черт, свя-
зывающих новые находки с преды-
дущими: такие как пластическую 

выразительность, прорезной ха-
рактер формы, антропоморфные 
мотивы, и в то же время большую 
стилистическую остроту образов, 
усиление ее напряженности через 
использование контраста закруг-
ленных радиусов и некоторой угло-
ватости контуров. Реалистичнее 
стали мотивы коней и антропомор-
фных персонажей. В ряде находок 
отсутствуют изобразительные мо-
тивы, декор носит преимуществен-
но геометрический характер. Тен-
денция геометрических предпочте-
ний наметилась в VIII столетии.

В VIII–X вв. в Европе интенсив-
но развиваются отношения, в том 
числе и торговые. Путь «из варяг 
в греки» соединил культуры сла-
вян, арабов, балтов, финно-угров. 
Выдающимися памятниками этого 
периода, по арабским источникам, 
являлись славянские храмы (капи-
ща), более богатые в центре и скром-
нее на периферии. Непременным 
элементом сакрального места, ко-
торое располагалось обычно в свя-
щенной роще, являлось изображе-
ние духа-покровителя. Образ ка-
пища мог нести и символическую 
нагрузку. Так, капище в Перыни 
(недалеко от Новгорода) в плане 
имело вид восьмилепестковой ро-
зетки — цветка Перуна. Уникаль-
ным источником сведений о ду-
ховных святынях славян является 
четырехликий збрученский Свето-
вит — резной каменный столб, кото-
рый ученые относят к Х в., храня-
щийся в Кракове. Однозначной 
трактовки содержания изображе-
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ний ученые до сих пор не дали. Че-
тыре стороны света, четыре време-
ни года, четыре функции жизни 
могут иметь здесь воплощение. 
К резьбе боковых сторон можно 
применить понятие плоского рель-
ефа, образованного членением на 
пояса по вертикали. Верх пласти-
чески скульптурно обработан, он 
выполнен в виде головы человека 
в головном уборе и с длинными во-
лосами. Голова доминирует в об-
щем художественном впечатлении. 
Субтильный характер рук божест-
ва создает особый контраст масси-
ва камня и изображения, подчер-
кивает монументальность, просто-
ту и цельность композиции. 

По отношению к этому периоду 
применимо суждение о неравноз-
начности социального значения ис-
кусства, выражающего, с одной 
стороны, запросы верхушки обще-
ства, с другой — его простых чле-
нов. В искусстве правящего круга 
больше изысканных вещей, напри-
мер, ювелирных, орнамент которых 
напоминает геометрические моти-
вы I–V вв. Также распространены 
привезенные из Ирана и Византии 
изделия, которые оказали влияние 
на характер собственных произво-
димых вещей, в том числе ювелир-
ных, например, при использовании 
зерни и ее имитации в литье. Скане-
вый узор припаян на поверхности 
вещи. Сканью и зернью украшались 
объемные круглые, цилиндричес-
кие, конусообразные подвески в ан-
самбле женского костюма. Геомет-
рический орнамент ювелирных 

произведений напоминает текстиль-
ный узор. Среди изделий выделяют-
ся подвески в виде луны (лунницы). 
Их находили еще в черняховских 
материалах. Украшались серьги и 
шейные гривны. Геометрический 
характер носят многочисленные 
украшения керамической посуды. 
В.М. Василенко определяет искус-
ство славян VII–X столетий поня-
тием геометрического стиля. 

Искусство Древней Руси 

Древнерусское декоративно-при-
кладное искусство Х—XV вв. Пер-
вые шесть веков российской истории 
вместили в себя такой духовный 
взлет искусства, который сам по себе 
свидетельствует о преемственности 
с искусством славян домонгольского 
периода и о величайшем творческом 
напряжении, возникшем в жесто-
чайших испытаниях периода тата-
ро-монгольского нашествия. Домо-
нгольский период можно назвать 
первым ренессансом, о котором дают 
представления образцы узорочья 
Х–XIII вв., сохранившиеся до наших 
дней. Вполне закономерна дальней-
шая социокультурная дифферен-
циация искусства. С одной стороны, 
оно хорошо представлено в источ-
никах новгородских раскопок, 
с другой — достоверными худо-
жественными явлениями древне-
русской архитектуры и сохранив-
шихся предметов христианского 
обряда. В той степени, в которой 
верхушка общества стремилась 
иметь изысканные, часто привоз-
ные предметы светского обихода, 
можно говорить о формировании 
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светских вкусов и светском харак-
тере многих художественных объ-
ектов, выполненных русскими мас-
терами, в частности, на основании 
кладов, спрятанных в период на-
шествия монголов на Русь и откры-
тых много позднее.

Домонгольский период принято 
считать одной из вершин искусства 
славян, которое преобразовало дох-
ристианское  художественное ми-
ровоззрение в христианское. Нуж-
но сказать, что тератологические 
и растительно-орнаментальные мо-
тивы не были бы столь великолеп-
ны, если бы не высочайшие компо-
зиционные и пластические реше-
ния, в прежние времена. Понимание 
природы, пантеистическое к ней 
отношение сближает на первом эта-
пе языческое и христианское миро-
воззрения. Лишь много позже офи-
циальная конфессиональная идео-
логия будет решительно отказы-
вать язычеству в духовном опыте, 
который, однако, не исчез, а транс-
формировался, переместившись на 
периферию сознания — в область 
календарно-семейной обрядности, 
фоль клора, поверий и обычаев, 
в народное искусство.

Подтверждением идеи синтеза 
дохристианских и христианских 
традиций служат раскопанные 
в курганах священные сосуды в ви-
де турьих рогов, окованных сереб-
ром, о которых писал Б.А. Рыбаков. 
Он отмечал, что тератологический 
стиль, развившийся на Руси в Х в., 
с одной стороны, органически вы-
растает из композиций звериного 

стиля VI–VII вв., а с другой — яв-
ляется родоначальником стиля 
прикладного искусства XI–XII вв. 
Широкие устья рогов оправлены 
серебром. Особо выделяется боль-
шой рог, где серебряный оклад об-
рамлен черневым растительным 
узором. Основной чеканный фон 
позолочен. На нем фигуры птиц, 
зверей, фантастических животных. 
На лицевой стороне представлена 
сюжетная сцена, которую исследо-
ватель связывает с преданием, от-
ражавшим какое-то важное собы-
тие из жизни Чернигова.

В славянских общностях ради-
мичей, вятичей, кривичей, дрего-
вичей, полян имелись отличия 
в характере украшений, в частнос-
ти женских, по которым археологи 
довольно точно определили грани-
цы занимаемых ими территорий. 
Деревенские мастера делали укра-
шения из дешевых сплавов меди и 
серебра с помощью простых техни-
ческих приемов. Из всего много-
цветного богатства архаического 
деревенского прикладного искус-
ства до нашего времени дошли до-
полнения к женским костюмам: 
бляшки от кокошников, височные 
кольца (усерязи), наборы монист 
(гривной утвари) из бус и металли-
ческих подвесок, амулеты-обереги, 
браслеты, перстни. Эти вещи архе-
ологи находят в курганах во всех 
концах славянского мира. Сделаны 
они в основном местными деревен-
скими ремесленниками, обслужи-
вавшими несколько поселений. 
Очень сильно влияние предыдуще-
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го периода, тем более что многие 
села еще не подверглись христиани-
зации. Это, в частности, подтверж-
дается похоронной обрядностью, так 
как в материалах раскопок сельских 
кладбищ X–XIII вв. почти нет пред-
метов, связанных с христианством. 
Надо сказать, что многие архаичные 
символы дошли до наших дней в пред-
метах обихода, и о них сегодня много 
известно. Так, искусство вещей сохра-
нило знание, которое связано с его об-
разной природой. 

Городское искусство занимало 
промежуточное положение между 
крестьянским и княжеско-боярс-
ким. Городской вотчинный ремес-
ленник, посадский житель, дружин-
ник, торговый человек имели иные 
социальные условия и другое хо-
зяйство. Городские мастера золотых 
и серебряных дел знали множество 
сложных и тонких приемов, искусно 
отделывали украшения, ориенти-
руясь на вкусы горожанина как про-
стого, так и зажиточного. Княжес-
ко-боярское население предпочита-
ло товары из далекого Самарканда, 
Константинополя, Венеции. Этот 
интерес способствовал перемеще-
нию средневековых орнаменталь-
ных мотивов и сюжетов, которые 
можно видеть на шелковых тканях, 
плащах, дорогой посуде коллекци-
ях, которые были спрятаны перед 
нашествием Батыя. Технически со-
вершенными были украшения кня-
гинь и боярынь не только привезен-
ные из-за моря, но и выполненные 
мастерами в Киеве, Чернигове, Вла-
димире, Рязани. 

В составе ожерелий часто встре-
чаются лунницы. Они являются 
принадлежностью девичьего убо-
ра, так как Селена — богиня 
Луны — была покровительницей 
девушек. Найдено много подвесок в 
виде солнца с лучами. У радимичей 
распространены подвески с изоб-
ражением головы быка. У вятичей 
на височных кольцах найдена ком-
позиция из двух коней.

Исследователи в городском ис-
кусстве усматривают единство сти-
ля: все виды городского приклад-
ного искусства — украшения и ут-
варь, книжная орнаментика, 
архитектурная декорация — сти-
листически, а порою и сюжетно 
очень близки друг к другу. Так, 
инициалы Юрьевского Евангелия 
1120-х годов напоминают белока-
менную резьбу храмов Владимиро-
Суздальской земли. В серебряных 
браслетах XII в. изображения птиц, 
львов и грифонов, размещенных 
в награвированных аркадах, уче-
ные справедливо связывают с двой-
никами грифонов и львов в белока-
менных арках владимирских собо-
ров. Миниатюры Остромирова 
Евангелия 1056 г., где каждое цве-
товое пространство обведено чет-
ким золотым контуром, напомина-
ют технику перегородчатой эмали. 
Схожесть композиций здесь в чет-
кости контуров эмалевых пятен, 
которые золотыми тонкими полос-
ками отделены друг от друга. 

Из художественных ремесел, 
расцветших на Руси, отмечают 
творчество чеканщиков, прекрасно 
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работавших по серебру, литейщи-
ков, добивавшихся сложных объ-
емных изделий. Мастера золотых и 
серебряных дел в поисках лучших 
светотеневых эффектов оттеняли 
серебро техникой чернения и позо-
лотой. Колты (подвески) могли пок-
рываться огромным количеством 
микроскопических колечек, в сере-
дину которых напаивались мель-
чайшие серебряные зернышки. 

В целях упрощения технологии 
чеканка порой заменялась штам-
повкой на матрицах или литьем 
в твердых каменных формах, что 
позволяло тиражировать изделия 
сотнями: посредством литья ими-
тировалась тонкая зернь и скань. 

Высочайшим взлетом отмечено 
декоративно-прикладное искусст-
во, связанное с оформлением хра-
мов. Сейчас мы уже не восприни-
маем декор храмов, украшенный 
древними языческими мотивами, 
как реликтами язычества в хрис-
тианстве. Скорее они воспринима-
ются как общая идея пантеисти-
ческого мировоззрения, показывая 
преемственность в духовном пре-
ображении сознания. Сочная плас-
тическая основа прежней художес-
твенной формы стала основой вы-
сокого синтеза в резьбе соборов 
Владимиро-Суздальского княжес-
тва, Чернигова, Галича, Рязани. 
Оформление Дмитриевского Собо-
ра во Владимире представляет 
собой удивительный сплав харак-
терного для славянского мира 
скульптурного художественного 
мышления, которое проявилось 

в общей форме и украшении стен. 
Здесь также очевидно пластичес-
кое переоформление романских 
и византийских черт, получивших 
развитие в киевских соборах, а во 
Владимиро-Суздальских зазвуча-
ли самостоятельной ренессансной 
темой. Скульптурное художест-
венное мышление прочитывается 
в напрестольных крестах, оформ-
лении шлема Ярослава Всеволодо-
вича, рельефах с изображением 
царя Давида с гуслями. Густое на-
сыщение стен Дмитриевского собо-
ра во Владимире, Георгиевского со-
бора в Юрьеве-Польском мотивами 
зверей, образами мирового древа, 
изображениями ангелов — все ды-
шит непревзойденным архитек-
турным и монументально-декора-
тивным мастерством.

Особенности декоративно-прик-
ладного искусства XIV–XV вв. 
обусловлены громадными утрата-
ми традиций культуры и искусства 
в период татаро-монгольского на-
шествия. И тем не менее именно 
этот период завершается шедевра-
ми мирового значения. Это ощуща-
ется еще острее, если осознавать, 
что в начале этого периода искус-
ство было разрушено до основания. 
Большинство видов его, таких как, 
перегородчатая эмаль, чернь, 
зернь, резьба по камню, стеклоде-
лие на долгое время приостанови-
лись в развитии. Многие мастера 
были уведены в плен. Ослабли 
культурные связи центрально-рус-
ских земель с Византией. И все же 
на волне величайшего духовного 



114

напряжения русское искусство 
стало не только выразителем оду-
хотворяющей силы свершений, но 
и вселенской идеи безграничности 
духа, внутренней силы телесной 
аскезы, способствующей взлету 
человеческого гения. 

Деревенское ремесло оказалось 
хранителем русских традиций. Оно 
берегло и развивало варианты типов 
художественных изделий домонголь-
ского периода. Городское ремесло 
пострадало сильно. Храмовое искус-
ство сохранялось в Великом Новгоро-
де и Пскове, которые сумели избе-
жать непосредственного нашествия 
монгол. Свобода творчества прояв-
лялась в том, что развивались фор-
мы искусства, неканонические и не-
допустимые в другое время в Пра-
вославии. Таков Людогощинский 
крест 1359 г. в новгородской церкви 
Флора и Лавра. В нем проявились 
черты, характерные для народного 
искусства. По форме крест имеет 
более широкие пределы пластики, 
чем обычно: он контрастен в круп-
ных частях и малых деталях и узо-
рах, насыщенных мотивами расте-
ний и образами зверей. 

Отсутствием церковной цензуры 
объясняют появление круглой 
скульптуры в храмах, которая счи-
тается одной из главных пластичес-
ких идей искусства в это время. К не-
традиционным вещам исследовате-
ли относят распятия с горельефно 
трактованной фигурой Христа, а по-
том и деревянные скульптуры, на-
пример, упоминавшуюся выше ста-
тую Николы Можайского (XIV в.).

В связи с подъемом националь-
ной культуры к середине XIV в. ху-
дожественное ремесло оживает. Быс-
тро восстанавливается мастерство 
ковки, скани, чеканки, в массовых из-
делиях, так и уникальных, выполня-
емых по специальным заказам: окла-
ды икон, переплеты книг, портиры, 
панагии. В XIV– XV вв. применяется 
гравировка по металлу, покрываемая 
чернью, но в целом это искусство на-
ходится в упадке.

Москва XIV–XV вв., один из са-
мых крупных городов, населенных 
ремесленниками, испытывает рас-
цвет и подъем. Это происходит 
в связи с ее ролью собирателя рус-
ских земель, установлением связи 
с Византией, перенесением Митры 
(знака церковной власти в виде зо-
лотой головной повязки) в Москву.

Высоким художественным уров-
нем, не уступающим живописи, от-
личается лицевое шитье. Харак-
терно использование разноцветной 
шелковой нити в технике глади. Зо-
лота и серебра вводилось еще мало. 
Разнообразные приемы в зависи-
мости от гладкой или шероховатой 
поверхности ткани, позволяли до-
стичь тончайших колористических 
оттенков. Хрестоматийный пример 
этого Пелена с изображением Ев-
харистии «Суздальский воздух» 
(1410–1416). Нежное, тонкое шитье 
отличает хорошая сгармонирован-
ность техники и изображения. В се-
редине и в конце XV в. для русского 
шитья характерна густая насы-
щенная гамма цвета, напряжен-
ность композиционного ритма.
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Древнерусское декоративно-Древнерусское декоративно-
при кладное искусство XVI–XVII вв. при кладное искусство XVI–XVII вв. 
Это время расцвета декоративно-
прикладного искусства. Москва 
становится центром страны. 
В правление Ивана III и Ивана IV 
усиливается светское начало. Ре-
месленники стекаются в Москву со 
всей России, сосредоточиваясь 
в царских и митрополичьих мас-
терских, что отдаляет церковное 
и светское искусство.

XVII столетие называют нача-
лом нового периода русской исто-
рии. Он характеризуется централи-
зацией государственной власти. 
Складывается всероссийский рынок. 
Появляются железоделательное 
производство и мануфактуры. По-
местное дворянство становится ос-
новной политической силой, в то 
время как княжеско-боярская 
знать отстраняется на периферию 
общественной жизни. Декоративно-
прикладное творчество XVII столе-
тия отражает культурный подъем, 
переживаемый Россией. Завершает-
ся значительная эпоха древнерус-
ского искусства и прокладывается 
путь к следующему времени. Пар-
суна пробрасывает мостик от ико-
нописи к живописному портрету. 
Декоративно-прикладное искусст-
во XVII в. характеризуется интере-
сом к реальному миру. К этому 
времени также применимо понятие 
русского узорочья, которое прояв-
ляется в широком круге приклад-
ных изделий. В то же время появ-
ляются произведения исключи-
тельной простоты и строгости как 

предвестники высокого классициз-
ма в светских тенденциях искусст-
ва следующего столетия.

Пышная ажурная резьба как 
оформление внутреннего про-
странства храма стала одним из ос-
новных направлений искусства. 
Главным элементом становится по-
бег растения, цветок, гроздь виног-
рада в иконостасах, царских вра-
тах. Примером может служить 
художественный ансамбль Кру-
тицкого подворья и Новодевичьего 
монастыря в Москве. 

Эмальерное искусство развива-
лось не только в Москве, но и Устю-
ге Великом, Сольвычегодске. Рус-
ские мастера имели тесный контакт 
с греческими и западно-европейс-
кими мастерами. Особо выделяется 
московский стиль мелкого травного 
орнамента. Усольскую эмаль (мас-
терские Строгановых) как самосто-
ятельную школу русской финифти, 
характеризует мягкость колорита 
цветочной и травной росписи по 
светлому фону. 

Поливные изразцы получают ши-
рокое распространение в XVII в. Яр-
кость майоликовых вставок, высве-
чивающихся ярким светом дня, спо-
собствовала созданию легкости 
общего впечатления, праздничности 
храмовых сооружений, боярских па-
лат, посадских домов. В мотивах ре-
льефных майоликовых плакет мы 
видим тот интерес к образам флоры 
и фауны, который далекие прошлые 
мотивы обращает в современные.

Наряду с продолжающим свою 
жизнь лицевым шитьем получает 
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широкое распространение декора-
тивное шитье. Процветало при-
кладное искусство и в посадских 
городах Поволжья: резьбе по дере-
ву, кузнечном мастерстве, израз-
цовом искусстве, серебряном деле. 

Было развито и искусство на-
бойки: красочный узор печатался 
на холстах с резных деревянных 
досок. Разнообразие декоративных 
форм способствовало развитию вы-
сокой орнаментальной культуры.

Декоративно-прикладное ис-

кусство XVIII—XIX вв. связано 
с общей тенденцией европеизации 
жизни в России, начавшейся в цар-
ствование Петра I. На художест-
венную культуру воздействует ха-
рактерная для нового времени идея 
познаваемости окружающего мира: 
природы, человеческого сообщест-
ва, самого человека, результатов 
его деятельности. Появление про-
ектирования, как составной части 
творческого метода, связано с ши-
роким размахом строитель ства. 
Этот период именуется русским ис-
кусством нового времени. В начале 
его выделяют три основных направ-
ления стилеобразования: барокко, 
рококо и классицизм.

Искусство XVIII столетия.Искусство XVIII столетия. До сере-
дины XVIII в. искусство строений 
отличается простотой, классицис-
тической ясностью, четко выражен-
ной архитектоникой. На смену ба-
рочным направлениям предыдуще-
го века (нарышкинскому стилю) 
приходят новые идеи, отличные от 
художественных приемов барокко. 
Очевидно, что развитие разных ви-

дов искусства осуществлялось не 
синхронно. Большое влияние на 
ДПИ оказали, с одной стороны, 
иностранные специалисты, в част-
ности архитекторы и живописцы-
декораторы. С другой — обучение в 
Европе русских пенсионеров, дало 
особый духовный импульс изобра-
зительному искусству. Большую 
роль играла созданная в 1724 г. Ака-
демия наук с художественным от-
делением. Декоративное искусство 
здесь сосуществует тесно с профес-
сиональной архитектурой. Еще од-
ной ярко выраженной его чертой 
является обретение в полной мере 
светского характера. Конец XVIII —
XIX вв. — время подъема монумен-
тально-декоративных форм, ис-
пользуемых при создании крупных 
архитектурных сооружений и са-
дово-парковой скульптуры.

XVIII в. — время расцвета юве-
лирного искусства, обработки дра-
гоценных камней, также миниатю-
ра на эмали, фарфоре, кости, пер-
ламутре, бумаге. Такие виды 
техники как скань (филигрань), 
зернь, ряд других приемов приоб-
ретают значение частей синтеза 
ювелирной формы. Миниатюра на 
эмали, в частности, портретная и 
сюжетная технически труднее по 
сравнению с другими видами мини-
атюр, но она ярче, выразительнее, 
более цветоносна, механически 
прочнее и со временем не изменяет 
своих свойств. Расцвет эмали пада-
ет на Петровское время. Широкое 
ее распространение приводит к со-
зданию специального класса в Ака-
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демии художеств, а в конце 1790 г. 
самостоятельного класса живописи 
по финифти. Специфика миниатю-
ры состояла в том, что, утвердив-
шаяся как жанр в первой половине 
столетия, во второй она становится 
своеобразной ветвью живописи, 
что заметно в соответствии компо-
зиционным принципам сюжета 
и тематики.

Вторая половина XVIII в. всеце-
ло предана классицизму. На его 
развитие влияет наследие Анти-
чности, отчасти европейского ре-
нессанса. Черневое серебро, имею-
щее глубокие традиции в русском 
искусстве, хранит национальные 
истоки. Развитие его происходит 
в ряде районов России. Емкими 
чертами, которые позволяют уви-
деть глубину художественной фор-
мы, обладает черневое серебро Ус-
тюга Великого на севере России. По 
документам считается, что велико-
устюжское серебряное дело укоре-
няется в XVIII в., вместе с открытием 
фабрики купцов Поповых и пригла-
шением мастеров серебрянщиков. 
Типичными чертами здесь являются 
сюжетный черневой узор на золоче-
ном фоне. Применялся и раститель-
ный орнамент. Чуть пониженный зо-
лоченый фон прочеканивался или 
покрывался тонкой сеткой с целью 
смягчения яркого желтого блеска. 
Изделия с золоченым фоном долгое 
время были очень популярны. Чер-
ный красивый рисунок на желтом 
цвете смотрелся легко и благород-
но. Изделиями серебра были таба-
керки, флаконы для духов, шка-

тулки. Позднее позолота применя-
лась реже. Изделия отражают 
классицистические нормы, стано-
вятся строже. Этому соответствует 
и декоративное обрамление, приоб-
ретшее большую строгость, геомет-
ричность. В то же время более де-
тализован сюжет, ставший своего 
рода документом: на крышках из-
делий получили воплощение карты 
губернии, планировки городов, тек-
стовые надписи. 

Фарфор, по значимости, попу-
лярности, художественному совер-
шенству в середине XVIII в. один из 
главных видов декоративно-при-
кладного искусства. Значительный 
вклад внес сюда М.В. Ломоно сов: он 
предложил различные рецепты 
фарфоровых масс. Д.И. Вино гра дов, 
раскрыв секрет производства фар-
фора в России, дал толчок новому 
самобытному направлению. Уже 
к концу 1750 г. невская мануфакту-
ра производила совершенные фар-
форовые изделия. Появляются це-
лые фарфоровые ансамбли, отли-
чающиеся характерными чертами 
нового стиля, в котором воплоща-
ются принципы русского барокко и 
рококо. Это касается тематики и 
форм пластических решений. Из 
больших фарфоровых ансамблей 
нельзя не упомянуть арабесковый, 
яхтинский, кабинетный, юсуповс-
кий. Строги и патриотичны орденс-
кие ансамбли — Георгиевский, 
Александро-Невский, Андреевс-
кий, Владимирский (1778–1785). 
В целом фарфор второй половины 
XVIII в. отвечал тенденциям клас-
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сицизма: создавались аллегоричес-
кие символы прошлых эпох, обра-
зов античной мифологии, однако 
явилось и реалистическое направ-
ление, изображающее человека 
в его повседневной жизни. В этом 
смысле фарфоровая пластика ре-
шала задачи на стыке с изобрази-
тельным искусством: четкая лепка, 
ясный силуэт, завершенные про-
порции. Появились и частные заво-
ды Софронова, Гарднера, в первой 
половине XIX в. — завод Попова.

Искусство XIX столетияИскусство XIX столетия в Рос-
сии предстает насыщенным и раз-
нообразным. Общественный подъ-
ем, связанный с победами России 
в войнах, отразился в архитектуре 
и поэзии. Усиливается влияние 
Академии художеств. В 1825 г. 
в Эрмитаже создана русская гале-
рея. Развитие градостроительства 
и высокий профессиональный уро-
вень выпускников Академии спо-
собствовали синтезу монументаль-
но-декоративного искусства, где 
доминирующую роль играет скуль-
птура, декоративная живопись, 
прикладное искусство. Характер 
обучения в Академии предполагал 
тесное взаимодействие архитекто-
ров, скульпторов, живописцев, ху-
дожников. В Академии был штат 
прекрасных мастеров: литейщи-
ков, камнерезов-мраморщиков, че-
канщиков, формовщиков и т.д. При 
проектировании архитектурных 
сооружений в интерьерах и эксте-
рьерах зданий не только планиро-
вался  скульптурный и живописный 
декор, но и убранство: осветитель-

ные приборы, портьеры, мебельные 
гарнитуры, декоративные вазы, 
столовые сервизы.

Объединяющим стилевым нача-
лом этого времени служил класси-
цизм, который в первой трети века 
носит название высокого, отличался 
ясностью и монументальной про-
стотой формы. Античная пластика 
привлекает внимание авторов. Ре-
минисценции героизма органично 
вплетаются в перекличку эпох. Леп-
ной декор и скульптура подчерки-
вают ясность и гладкость глухой 
стены. Активно используется цвет: 
белые колоннады очень четко конт-
растируют с интенсивной по цвету 
оштукатуренной стеной.

Вторая половина XIX столетия 
протекает в условиях противопос-
тавления общественных идей 
и ценностей, выражающих уси-
лившееся влияние России в Евро-
пе, с одной стороны, и демократи-
ческого реализма, который опреде-
лял ценности человеческой жизни, 
с другой. Православию, самоде-
ржавию, народности — трем идео-
логическим столпам Российского 
государства — противостоят дво-
рянские революционно-демокра-
тические настроения. Значитель-
ным содержанием философской 
мысли в России становится русский 
космизм.  Велико влияние немец-
кой идеалистической философии 
Шеллинга и Гегеля. Реализм, как 
естественное порождение этих на-
строений, обретает свой собствен-
ный художественный язык, сопро-
вождается изменением предметной 
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среды в сфере декоративно-при-
кладного искусства. И если высокое 
содержание реалистической идеи 
в изобразительном искусстве со-
провождалось усилением поэтиза-
ции и романтических настроений 
и обогащало уже имевшийся по-
тенциал пластических идей, то и 
в декоративно-прикладном искус-
стве расширение идейного содер-
жания связано с усложняющейся 
социальной структурой. Интенсив-
ному обновлению подвергается 
производственная сфера. Развитие 
мануфактур отражает этап капи-
тализации общественных отноше-
ний, который затронул все стороны 
общественной жизни. 

Фарфор и фаянс в XIX в. поль-
зуются спросом и распространяют-
ся быстро. Их развитие протекает 
под знаком демократизации пред-
метной среды. Не только импера-
торский фарфоровый завод произ-
водит продукцию. Завод А. Попова 
помимо расписной посуды, декори-
рованной пышными букетами и 
гирляндами, выпускает популяр-
ные статуэтки. Блестящим приме-
ром предпринимательской де-
ятельности в области керамическо-
го производства стала деятельность 
купца М. Кузнецова. В литературе 
можно встретить мнение о том, что 
изделия его носят эклектичный ха-
рактер. Думается, это не совсем так. 
Фарфор и фаянс изготавливался 
в центральной России, в Калуж-
ской области, на Украине, Риге, на 
предприятиях, к началу ХХ в. объ-
единенных в крупную отрасль. 

К 1915 г. в концерн, входило уже 40 
предприятий. Кузнецовский фар-
фор и фаянс отвечал потребностям 
изделий самых различных слоев 
населения. Однако создание деше-
вой продукции отнюдь не означало 
снижение художественного вкуса, 
оно шло в русле индустриализации, 
соотнесения потребностей, функ-
ции, цены, производственной и бы-
товой эстетики предметно-про-
стран ственной среды.  

Ювелирное искусство.Ювелирное искусство. Примера-
ми ювелирного искусства,  могут 
служить изделия фирмы Фаберже, 
работавшей по заказу высоких особ 
и создавших целую ювелирную ин-
дустрию. Основанная в Санкт-Пе-
тербурге в 1842 г. Густавом Фабер-
же эта фирма стала всемирно из-
вестной, внесла значительный 
вклад в развитие ювелирного ис-
кусства конца XIX — начала XX в. 
В Кремле в Оружейной палате хра-
нится одна из самых крупных кол-
лекций Фаберже.

Фирма выпускала часы и юве-
лирные украшения, сервизы и де-
коративные сосуды, оправы вееров 
и книг, бинокли и лорнеты, портси-
гары, оклады для икон, настольные 
звонки и т. п. На Всероссийской вы-
ставке в Москве в 1882 г. Карл Фа-
берже был награжден золотой ме-
далью. В 1887 г. открылось отделе-
ние в Москве, в 1890 г. — Одессе, 
в 1903 г. — в Лондоне, в 1905 г. — 
в Киеве. Под маркой фирмы Фа-
берже работали талантливые юве-
лиры, владельцы собственных 
мастерских: М. Перхин, Г. Вигстрем, 
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Ю. Раппопорт, Э. Коллин, А. Хол-
минг, В. Соловьев.

Наиболее знаменитой считалась 
мастерская Михаила Перхина, крес-
тьянина по происхождению, с ранних 
лет работавшего подмастерьем у раз-
личных ювелиров. В 1886 г. в Петер-
бурге 26-летний ювелир открыл 
свою мастерскую, которая работала 
на фирму Фаберже. В ней были вы-
полнены наиболее известные про-
изведения, ювелирные изделия 
с сюрпризом. Идея их создания 
принадлежала Агафону Фаберже, 
человеку одаренному яркой фан-
тазией и редкой изобретательнос-
тью. Чаще всего сюрпризы содер-
жались в изделиях, имеющих фор-
му пасхального яйца — символа 
плодородия и всего живого. Искус-
но сделанные они заключали в себе 
самые неожиданные миниатюрные 
изделия: корзиночки с цветами, ко-
пии дворцов и памятников, модели 
кораблей и первого поезда, про-
шедшего по Транссибирской магис-
трали. Оригинальность замысла 
сочеталась с безупречностью юве-
лирного воплощения, разнообрази-
ем используемого материала.

В 1891 г. мастером М. Перхиным 
было выполнено яйцо из темно-зе-
леного с красными крапинками ге-
лиотропа. Его отполированная по-
верхность была дополнена золоты-
ми завитками с мелкими бриллиан-
тами в стиле рококо. При нажатии 
на рубиновую кнопочку яйцо рас-
падалось на две половинки и перед 
зрителем проплывала золотая мо-
дель крейсера «Память Азова», за-

крепленная на аквамариновой 
пластинке. 

Особо прославилась фирма 
Фаберже эмальерным искусством, 
которое отличалось  широким диа-
пазоном технических приемов и 
невоспроизводимыми художест-
венными эффектами. Палитра эма-
левых красок насчитывала до 500 
цветов и оттенков. Мастера фир-
мы — особенно известные эмалье-
ры А. Петров, В. Бойцов, Д. Ар-
ни — владели многочисленными 
приемами наложения эмали на ме-
таллические поверхности и широко 
их применяли. Очень характерна 
для изделий Фаберже прозрачная 
эмаль по резьбе (гильошировке). 
Многообразие узоров этой техники 
и эффекты тонкого почти перла-
мутрового перелива можно увидеть 
в оформлении портсигаров, табаке-
рок, рамочек, часовых оправ.

В стиле, близком к модерну, 
в 1904 г. было создано пасхаль-
ное яйцо-сюрприз «Московский 
Кремль». На белом ониксе в виде 
высокого постамента возвышаются 
стены Кремля с четырьмя основ-
ными и четырьмя небольшими 
башнями и яйцо-купол. Яйцо пок-
рыто белой эмалью. Золотой купол 
напоминает купол Успенского со-
бора. Сквозь окошки в тулове яйца 
просматривается интерьер собора, 
нарядный и живописный. В модели 
Московского Кремля, окруженного 
стенами и башнями из сплава се-
ребра, имеющего красные оттенки, 
устроена заводная музыкальная 
шкатулка (см. цв. ил. 4, г).
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Одной из лучших работ в стиле 
модерн стало ажурное яйцо, вы-
полненное в технике «оконной» 
эмали М. Перхиным в 1902 г. Тон-
кий ажурный декор составлен из 
золотых листьев клевера, запол-
ненных просвечивающей зеленой 
эмалью с россыпями бриллиантов. 
Темно-красная ленточка из руби-
нов стелется среди листьев. Испол-
нение вещи требовало блестящего 
знания технических приемов фор-
мообразования, большой осторож-
ности и терпения. 

Характерный для этого времени 
синтез разнообразных материалов 
ювелирного искусства предопреде-
лил многообразие художественных 
эффектов. Сочетание красивых, 
часто редких пород дерева с драго-
ценными металлами подчеркивало 
природную красоту золота и пла-
тины,  давало великолепные  оттен-
ки: красный, желтый, зеленый, бе-
лый, оранжевый, серый, голубой и 
др. Размах палитры материалов 
был у Фаберже самый широкий. Ни 
одно ювелирное предприятие не 
использовало столько камней, при-
везенных с Урала, Забайкалья, Ал-
тая. Такие породы как оникс, лазу-
рит, яшма, гелиотроп, горный хрус-
таль, сердолик, агат, халцедон, 
опал, обсидиан, родонит и другие 
поделочные, полудрагоценные и 
драгоценные камни приумножали 
художественное звучание образа. 
При воплощении оригинальных 
конструкторских идей ювелиры ис-
пользовали и нетрадиционные юве-
лирные материалы, как например, 

олово и сталь. Так яйцо 1916 г., вы-
полненное в период Первой миро-
вой войны,  установлено на под-
ставке из четырех стальных снаря-
дов. Внутри его «секрет» — мольберт 
с миниатюрой. 

Особенность искусства Фаберже 
состоит в том, что мастерам уда-
лось соединить  традиции ювели-
ров Древ ней Руси с новым техноло-
гическим и стилистическим про-
чтением создаваемых произведе-
ний. Восхитительны миниатюрные 
образы фауны из камня, который 
тщательно подбирался и обрабаты-
вался. Живость в передаче реалис-
тических черт повадок животных 
сопровождалась с декоративной 
стилизацией формы. Это достига-
лось многократным уменьшением 
предварительно созданной воско-
вой модели для каждой фигурки. 
Такие технологические новшества, 
как нанесение на цветы в вазочках 
из горного хрусталя тонкой резьбы, 
легких оттенков эмалей, использо-
вание различных камней дали на-
звание серии «Цветы Фаберже». 

Экономические идеи развития ре-

месел. Изменение общественной 
точки зрения на судьбы народной 
культуры во второй половине XIX в. 
совпало с экономическими интере-
сами государства: изучению усло-
вий жизни, специфики ремесла, 
труда крестьян, составляющих 
большинство населения России. 
Особенностью крестьянской про-
мышленности являлось сочетание 
земледелия с промыслами, в том 
числе отхожими. Кустарные про-
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мыслы давали возможность зара-
ботка и соответствующие налоги в 
государственную казну.

Опыт систематического изуче-
ния крестьянских промыслов отно-
сится к началу 50-х годов XIX сто-
летия. Министерство государствен-
ных имуществ поручило особым 
комиссиям по возможности собрать 
точные сведения о крестьянских 
промыслах и о кустарной промыш-
ленности. Результаты по одиннад-
цати губерниям были опубликова-
ны в «Материалах для статистики 
России». По инициативе Военного 
министерства, в течение несколь-
ких лет издавались «Материалы 
для географии и статистики Рос-
сийской империи». В 1871 г. Цент-
ральный статистический комитет 
стал собирать сведения о кустар-
ных промыслах, обратившись к со-
действию Губернских статистичес-
ких комитетов, в результате чего 
появился ряд монографий по отде-
льным губерниям во «Временнике 
Российской Империи». Наконец, по 
ходатайству в 1870 г. I Всероссийс-
кого съезда «фабрикантов, завод-
чиков и лиц, интересующихся оте-
чественной промышленностью», 
была создана Комиссия по исследо-
ванию кустарной промышленнос-
ти, куда вошли представители от 
министерства финансов, минис-
терства внутренних дел, минис-
терства государственных иму-
ществ, а также обществ: Географи-
ческого, Вольного экономического, 
Московского общества сельского 
хозяйства, Русского технического 

общества, Общества содействия 
русской промышленности и торговли. 
Проделанная комиссией работа, ре-
зультаты которой были опубликова-
ны в 16 томах «Трудов Комиссии по 
изучению кустарной промышленнос-
ти России» (1879–1886), осталась не-
завершенной. Тем не менее, было 
получено немало сведений по воп-
росам общего характера, опреде-
ления места кустарных промыс-
лов, их экономической природы, 
путей развития, частных оценок 
ремесленного производства. В ис-
следовательской, художествен-
но-образовательной и художест-
венно-социальной проблематике 
сегод няш него дня эти сведения мо-
гут быть очень полезны. 

В XIX в. промыслы по изготовле-
нию изделий из дерева имеют раз-
ные уровни ремесленной организа-
ции: от присущих натуральному 
хозяйству до развитых, подчиняю-
щихся товарным отношениям. 
Последние приводят к большему 
разделению труда, ужесточению 
конкуренции между частными пред-
принимателями, а также к развитию 
отношений между государством и 
частными торговцами: скупщиками, 
крупными промышленниками, мест-
ными предпринимателями. В 80-е 
годы во многих городах по инициати-
ве земств и «комитетов для развития 
сельского хозяйства» открываются 
склады кустарных изделий, которые 
были призваны регулировать отно-
шения между производителем и пот-
ребителем. Организации выставок, 
издание альбомов, помощь в на-
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хождении источников сбыта про-
дукции дали великолепные резуль-
таты. Новые условия и приемы  
творчества, быстрота и  техничность 
исполнения способствовали значи-
тельному развитию народного ис-
кусства. 

Результатами стали выдающие-
ся произведения народного искус-
ства XIX в. Так на одной из между-
народных выставок серебряной ме-
далью был отмечен резной 
деревянный дом, выполненный 
владимирскими плотниками.

10. Национальные особенности

декоративно-прикладного искусства в России

Национальный характер рос-
сийского искусства отвечает фило-
софской категории «особенное и об-
щее». Общее характеризуется 
идейной связью прошедших эпох, 
особенное  — разнообразием наци-
ональных и этнических тематик. 

Русское декоративно-прик-

ладное искусство. Духовная сила 
русского искусства отразилась 
в чертах величавости, которые 
проявляются как доминирующие 
особенности в архитектуре, ансам-
бле костюма, предметном мире, 
изобразительном искусстве (см. 
цв. ил. 8, б). Это обусловлено тем, 
что для него всегда были актуаль-
ны ценности и традиции обще-
ственной жизни. Не мудрствования 
и самость, не самокопание и личные 
настроения, а вселенская духовная 
мощь, державность, раздолье ве-
ликой реки жизни, где личность 
художника не исчезает, а ее проро-
ческое значение многократно ум-
ножается. Преломление индивиду-
ального сознания через призму со-
борности обогащало духовный опыт 
народа и художника. 

Особенностью русского искусст-
ва является его генетическая связь 
с источниками культуры древних 
славян и особенностями этнических 
контактов. Семантические корни 
ранних художественных форм 
общеславянских источников, хра-
нят три группы славянского мира. 
К восточной принадлежат русские, 
украинцы, белорусы. Западную со-
ставляют поляки, чехи, словаки, лу-
жичане. Южная представлена бол-
гарами, сербами, хорватами, сло-
венцами, македонцами, боснийцами. 
Славянский мир выделился из об-
щего  комплекса балто-германо-
славянских связей, которые проис-
ходят из индоевропейской расовой 
ветви человечества. 

Единой теории, рассматриваю-
щей особенности развития изобра-
жений в славянском искусстве, не 
существует. Из работ, раскрываю-
щих общую картину изобразитель-
ной истории в русском искусстве, 
выделяются труды В.М. Василенко, 
Г.К. Вагнера. Определенные сведе-
ния можно почерпнуть из работ 
З.А. Абрамовой, Б.А. Рыбакова, 
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А. Равдоникаса, В.С. Городцова, 
Л.А. Динцес, В.Я. Пропп, И.М. Дени-
совой, дающих представление о не-
которых взаимосвязях системы 
изображений с особенностями их 
семантики и функционирования на 
различных этапах истории челове-
чества, что закономерно приводит 
к вопросу об эволюции изобрази-
тельной системы.

Началом образных отражений, 
предшествующих изобразительно-
му искусству, принято считать пе-
риод палеолита. В изобразительной 
системе матриархата не существу-
ет развитых сюжетных конструк-
ций, и комплекс данного периода 
может определяться исходя из 
крупных символических понятий 
прародительницы. Мифы, повест-
вующие о строении мира, относят 
к этапу неолита, обладают струк-
турностью пространства по верти-
кали и горизонтали: рождение зем-
ли из яйца, создание ее с помощью 
птицы-демиурга. С данными ком-
позициями контаминируют тотем-
ные изображения — еще один круг 
символов, который не только был 
самодостаточным, но и лег в основу 
поздних композиций, а возможно, 
предшествовал кругу объектов, 
возникающих при развитых отно-
шениях собственности (вотивные 
бляхи, атрибутика костюма, укра-
шения конской упряжи). Импульс 
христианства, способствовал свое-
образию русско-византийских изо-
бражений, которые в народном ис-
кусстве получили удивительно 
красивую интерпретацию. В систе-

ме средневековых отношений в Рос-
сии в условиях развития товарного 
обмена формировалась сначала ме-
тафорическая, а затем и сюжетная, 
жанровая основа декора, которая 
объединяла конфессиональные 
и светские вкусы и предпочтения 
в народной среде XVIII–XIX вв. 
и в среде высшего сословия. Лу-
бок — народное жанровое произве-
дение родился как заказ на сюжет-
но-повествовательные потребности 
на стыке с профессиональным изоб-
разительным искусством и отразил 
стремление к жанровому художес-
твенному мышлению. 

В широком смысле сюжетная ос-
нова изобразительности в русском 
искусстве имеет связь с былинной 
повествовательностью. Эпос вспа-
хивает почву сюжетного сознания, 
в которое крупными зернами пада-
ют и прорастают христианские пре-
дания. Лубок стал своеобразной 
формой управления поведением 
в народной жизни. Не только мора-
лизация, но и неадаптивность на-
родного сознания, юмор его по отно-
шению к нарушениям норм обще-
ственной морали, едкость общего 
настроя к фискальным проявлени-
ям усердного чиновничества явля-
ются тонкой реакцией, представ-
ленной в лубочных картинках.

Архаические материальные ис-
точники на территории России уче-
ные выделяют  на основе фатьянов-
ско-балановского комплекса. Его 
считают общим для славяно-балто-
германского единства, распростра-
ненного на территории от Рейна до 
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Волги. В Европе источники по сла-
вянским материалам разнообразны 
и охватывают широкие хронологи-
ческие рамки. Сложная конструк-
тивно-технологическая основа жи-
лищ и производственных помеще-
ний выделена в сравнительно 
позднем круге памятников. Приме-
ром служат устойчивые приемы 
строительства в г. Бискупине 
в Польше около 700 г. до н.э.: стоеч-
но-балочная конструкция, разно-
образные приемы возведения стен 
и одно-, двух-, четырехскатных 
крыш (по В.Л. Глазычеву). 

Период киевской домонгольской 
Руси представлен высокими образ-
цами архитектуры русских горо-
дов.  Многочисленные памятники 
в новгородских раскопах свиде-
тельствуют о развитых приемах 
возведения домов и производс-
твенных сооружений, высокой 
технике прикладных искусств 
и ремесел Х–XIII вв. н.э. Инстру-
ментарий русских зодчих, выде-
ленный археологами, сложился до-
статочно давно и имел большое 
влияние на народы, живущие 
с русскими чересполосно.

Из письменных свидетельств 
о жизни русских в Среднем Повол-
жье убедительными выглядят 
дневники Ибн-Фадлана — секре-
таря посольства Багдадского Ха-
лифа Джафара аль-Муктадира. 
В 921–922 гг. он совершил путе-
шествие к царю волжских Булгар 
Алмушу и составил подробный от-
чет о своем путешествии. В отчете 
имеются сведения о том, что в бул-

гарское время на территории сов-
ременной Татарии «русские имели 
крепкие просторные жилища». Ос-
новой суждений о заселении этого 
края русскими являются методы 
археологии, этимологии, филоло-
гии. В связи с распространением 
русской культуры в Приуралье ар-
хеологами высказывается точка 
зрения о двух потоках: стихийном 
с XII–XIII вв. и целенаправленном 
в XVI–XVII вв. (Л.Д. Макаров). 
В конце XIV в. Пермь Вычегодская 
вошла в состав Русского государ-
ства. Между 1401 и 1409 гг. на тер-
ритории современного Чердынско-
го района Пермской области был 
построен первый в Верхнем При-
камье русский укрепленный горо-
док — Анфалов. 

В центральных архивах хра-
нится немало документов о появ-
лении большого числа русских 
в Поволжско-Приуральском реги-
оне  после 1552 г. Со второй поло-
вины XVI в. в Приуралье начина-
ют распространяться монастыри, 
что привело к возникновение Вят-
ской и Великопермской епархий, 
ставшими духовными доминанта-
ми на окраинах России этого вре-
мени. На территорию Удмуртии 
русские перемещаются позднее, 
что связано со строительством за-
водов в XVIII столетии. С этого 
времени отмечают интенсивное 
развитие промышленной, граж-
данской архитектуры. 

В меньшей степени русский ком-
понент представлен в Башкирии. 
Но и здесь опосредованное влияние 
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русских через татар и, в ряде 
случаев непосредственное воздейс-
твие русской культуры при строи-
тельстве крепостей (засечных 
черт), срубных поселений весьма 
ощутимо. 

Исследователи отмечают, что 
освоение территорий южной степ-
ной зоны в XV–XIX вв. представ-
ляет собой двухсторонний процесс, 
включающий заселение с образо-
ванием укреплений, казачьих по-
селений на Дону, Тереке, Ставро-
полье, Кубани в системе гранич-
ных линий и под их прикрытием и 
постоянное продвижение с севера 
на юг в XV — начале XIX в. Для 
этого использовались ключевые 
районы и опорные места с точки 
зрения стратегии овладения тер-
риторией. Граничные линии во 
многом определили места основа-
ния городов и сельских поселений, 
коммуникационные пути, в основ-
ном, в широтном направлении. 
Важнейшей коммуникацией, свя-
завшей север и юг, стал Главный 
Почтовый тракт «Санкт-Петер-
бург—Тифлис», а основными фор-
мами территориально-пространс-
твенной организации казачьих 
сельских поселений становятся ста-
ницы в Донском и Терском войсках, 
курени в Кубанском и Черноморс-
ком войсках (с 1840-х годов — ста-
ницы), и повсеместно — хутора и 
зимовники (Г.В. Есаулов). Широкое 
распространение русских в связи 
с заселением Сибири, Забайкалья, 
Дальнего Востока обусловило единс-
тво российской культуры.

Встречные технологические по-
токи способствовали выработке ра-
циональных конструктивных ре-
шений и уклада местной жизни, 
о чем говорят множественность 
строительных вариантов домов, бо-
гатейший арсенал их декоративной 
отделки. Разнообразие способов 
крепления углов, наращивания 
бревен, «волевое» обращение с ма-
териалом соседствуют с продуман-
ным естественно-природным его 
освоением, например, в опорных 
столбах конструкций «курьи лапы», 
развилок деревьев. 

Нельзя не отметить искусство 
освоения ландшафта, имеющее 
ярко выраженную пространствен-
ную образность и пластичность. Это 
не только множество зелени и не-
пременные деревья при усадьбе 
(часто обычные лесные), где идея 
Дерева жизни как важный косми-
ческий символ выражает духовную 
культурную норму, но и удиви-
тельная согласованность с релье-
фом местности. Сельскохозяйс-
твенный и ремесленный характер 
труда, этническая целостность, со-
знание людей определяли и харак-
тер поселения. Доминирующими 
образными символами-центрами 
в дохристианское время являлись 
священные рощи и капища, после 
принятия христианства — церковь, 
храм, часовня. В некоторых урочи-
щах таким центром был святой 
ключ или место явления чудотвор-
ных икон. Кладбище тоже было од-
ним из символов духовной связи 
поколений. Его дихотомической 
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пространственной противополож-
ностью являлись места проведения 
праздников. 

В причудливом сочетании крес-
тьянской и городской манеры рез-
чиков, как эстетическом отпечатке 
вкусов селян и горожан: крестьян, 
ремесленников, мещан, простого 
люда, купцов, промышленников, 
градоначальников и их сегодняш-
них наследников, отпечатались об-
разы архаического и современного 
искусства. Своеобразной вершиной 
зодчества на рубеже XIX–ХХ вв. 
стали постройки в русском стиле, и 
близком к нему модерна (см. цв. 
ил. 9, в). Профессиональная проек-
тная основа, как правило, тесно 
связана с творчеством народных 
мастеров. Декор изделий из дерева, 
получивший своеобразную интер-
претацию в каменном строительс-
тве, выражен в строгой манере 
классицизма. Русское каменное 
«узорочье» в известной мере про-
являются в эклектике XIX в. 

Народная архитектура очень 
изобретательна по отношению 
к климатическим условиям: мону-
ментальны жилые сельские севе-
рорусские комплексы — это дом-
двор; южнее — дом-ограда (дом 
с отполком), дом-открытый двор; 
далее — однорядная связь, двуряд-
ная связь, г-образный и п-образный 
дома, разбросанная усадьба.

Разнообразие композиционной 
планировки народной городской 
архитектуры показывает спектр 
стилевых различий, которые, воз-
никнув в разных архитектурно-ху-

дожественных концепциях, сбли-
зились и составили образ городско-
го дома. Наполненное особой 
поэтикой, причудливой плоскоор-
наментальной, прорезной и наклад-
ной пластикой, контрастирующими 
эффектами декора и стен, городс-
кое зодчество удивляет оригиналь-
ностью украшений, мастерством 
художника-творца.

Пластическая выразительность, 
свободный, незамкнутый характер 
построек, скульптурность внешне-
го вида домов, оригинальность от-
ражают свойства стиля, венчаю-
щее проективно-образное сознание 
народных зодчих. 

Интерес к искусству других на-
родов, приятие достижений разных 
наций означают открытость русс-
кого художника, его способность 
адаптироваться к любой нацио-
нальной или географической среде, 
служат обогащению его собствен-
ной сущности. Поэтому фарфоро-
вая пластика гарднеровского за-
вода не походила на саксонскую 
фарфоровую скульптурку. Древ-
нерусскую иконопись, имеющую 
много общего с византийской, ни-
когда не спутаешь с болгарской, 
а иностранные архитекторы, при-
глашенные для работы в России, 
попадали под влияние ее культуры 
и архитектуры и не только преоб-
ражали русские города, но и сами 
духовно преображались. 

В XIX — начале XX в. в русском 
искусстве наличествуют разные 
уровни ремесел: от присущих на-
туральному хозяйству до разви-
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тых, подчиняющихся товарным от-
ношениям ремесленных мастерс-
ких, артелей, корпораций. Кустар-
ное ремесло, как естественный и 
неотъемлемый навык в семье, яв-
лялось неотъемлемой частью до-
машнего хозяйства. Умение созда-
вать плетеные, резные, текстиль-
ные изделия, для крестьянского 
населения было повседневной не-
обходимостью. Так, плетеная обувь 
(лапоточки) при постоянной носке 
выдерживали всего несколько дней, 
корзина из цельного куска бересты 
изготовлялась в лесу в течение чет-
верти часа, и жизнь ее была корот-
кой — до растопки печи. Творчество 
строилось с учетом пластичности и 
скульптурности формы, независимо 
от того выполнялось ли изделие ар-
хангельскими поморами, вологжа-
нами, карелами, волжанами, жите-
лями станиц юга России, Приура-
лья, «семейскими» Забайкалья. Эта 
естественная почва творчества ле-
жит в основе многих явлений про-
фессиональной культуры.

Среди разнообразия русских ре-
месел следует отметить те, которые 
распространились наиболее широ-
ко и стали доминантами мирового 
искусства. К ним можно отнести 
столярное ремесло как основу де-
ревянного зодчества: строительс-
тва храмов и традиционного жи-
лища; производственных «ма-
шин» — мельниц ветряных и 
водяных; мебели; орудий труда и 
др. Широкое распространение 
получил красильный промысел, 
расцветивший пространство ин-

терьеров архитектуры на огром-
ной территории страны. Эпическая 
вершина крашения — художест-
венная роспись. Искусство иконопи-
си, лаковой миниатюры, росписи по 
дереву, металлу, ткани, изготовление 
лубочных картинок — все составля-
ет живую основу декоративной жи-
вописи, которая в определенных 
пунктах становилась профессио-
нальной по форме и содержанию. 
«Ученое искусство», в свою оче-
редь, передавало народному соб-
ственные находки. Большое влия-
ние на народное искусство в роспи-
си, иконописи, декорировании 
ткани и др. оказало Строгановское 
училище, которому в 2005 г. испол-
нилось 180 лет. Существенно пов-
лияло на народное искусство Ака-
демия художеств. 

Русская керамика, в которой до-
минирует производства по изготов-
лению посуды и игрушек, показы-
вает удивительно тонкие и вырази-
тельные силуэты, скульптурное 
прочтение масс, почти монумен-
тальное выражение духовных 
чувствований и представлений на-
рода. Их естественное продолже-
ние мы находим в майолике, мону-
ментальной скульптуре, искусстве 
фарфора. Русский текстиль на-
столько хорош, настолько разнооб-
разен, и на сегодняшний день явля-
ется одним из ярчайших художест-
венных явлений. Традиция русского 
текстильного производства стала 
преобразующим фактором ремес-
ленных традиций у других наро-
дов — например, по устройству 
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ткацкого стана у финно-угорских и 
тюркских народов. Подобное про-
исходило и с распространением 
русского жилища и русской печи 
в холодных зонах России. Там, где 
природа более благосклонна к че-
ловеку, например, в степной и ле-
состепной зоне, форма русской 
печи не отрицала каминные формы 
очага, характерные, например, для 
башкир. Это рождало переходные 
формы печей. И сегодня можно 
встретить печи, выполненные как 
подовая конструкция, совмещен-
ная с каминным устройством. Вы-
сокие образцы художественного 
литья, искусства ковки металла 
тоже составляют единый пласти-
ческий ряд, в котором иногда труд-
но отделить деревенского кузнеца 
от городского, мастера чеканщика 
или литейщика от профессиональ-
ного декоратора или скульптора.

Декоративно-прикладное искус-
ство, как сплав сельских и городс-
ких традиций олицетворяло пре-
емственность культурного процес-
са, что означало духовное родство 
людей, живущих подчас на рассто-
янии тысяч километров. И в той 
мере, в какой для народа сохраня-
ется смысловая и образная об-
щность форм художественного 
языка, сохраняется и воспроизво-
дится и его сознание и он сам. Сим-
волическая основа народного ис-
кусства, единство семантического 
ряда позволяют сохранить высо-
кую художественную ноту, и быть 
благодатной почвой для иконописи, 
храмовой и гражданской архитек-

туры, живописи, графики, скуль-
птуры. «Без народного искусства 
профессиональное будет в лучшем 
случае безлико, в худшем — нич-
тожно», писал В.В. Стасов. 

Декоративные особенности 

в прикладном искусстве финно-

угорских народов — хантов, манси, 
венгров, удмуртов, коми, марийцев, 
мордвы, финнов Прибалтики и Ка-
релии — проявляется в высокой 
орнаментальной культуре, обус-
ловленный геометрическим харак-
тером мотивов декора, берущим 
начало в текстильной орнаментике 
и декоре других: кожи, меха, кости. 
Здесь обнаруживается стремление 
к слегка вытянутой форме изделий 
и тонкому пластическому заверше-
нию мотива. Активное выделение 
геометрического центра или оси от-
сутствует, налицо орнаментальная 
детализация, определенная графи-
ческая уплощенность элементов 
декора в прялках, нагрудных укра-
шениях, раскраске фронтонов до-
мов, вотивных бляхах пермского 
звериного стиля (рис. 19) и др. Еще 
одной отличительной чертой явля-
ется отсутствие сюжетных изобра-
жений. Сюжетика, там где она есть, 
явление позднее и относится ско-
рее к XX столетию. Может быть, 
венгерское и финское искусство 
стоит несколько особняком, ввиду 
восприятия европейских черт, кон-
такта с народами германского и 
балтского происхождения. 

В характере финно-угорских 
художественных традиций отрази-
лись мировоззренческие черты не-
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скольких эпох и народов. В науке 
есть точка зрения, что в VII–III тыс. 
до н.э. финно-угорские коллективы 
в составе уральской сублапоноид-
ной расы, произошедшей от соеди-
нения двух расовых ветвей, мон-
гольской и индоевропейской,  пере-
мещались из среднего и нижнего 
течения Оби на запад. В начале 
II тыс. до н. э. они были распростра-
нены на больших территориях 
в Восточной Европе и контактиро-
вали в ряде случаев с фатьяновско-

балановскими племенами. Архео-
логи считают, что волосовская 
культура отражает эти контакты. 

Определение финно-угорской 
традиции осуществляется в основ-
ном по языковому признаку. В хо-
зяйственном смысле наибольшее 
значение здесь имели объекты охо-
ты и рыболовства, поэтому наибо-
лее актуальны изображения, свя-
занные, с глиняными и кремниевы-
ми скульптурками птиц, рыб, 
животных. В древнем археохудо-
жественном пантеоне иногда встре-
чаются и антропоморфные скуль-
птурки, например, в марийских ис-
точниках. Их считают следствием 
контакта с народами протосла-
вянского происхождения, так на-
зываемых фатьяно-балановских 
племен. 

Большое значение для финно-
угорской традиции имели пред-
ставления палеоазиатских наро -
дов (алтайцев, эвенков, ин дийцев) — 
дуалистические мифы о сотворении 
земли птицей-демиургом. С мифо-
логией тибетских народов ученые 
связывают устойчивые религи-
озные представлениями о том, что 
душа покойника поднимается 
в космос с помощью лестницы 
(шопшар) или превращается 
в птицу. Некоторые черты куль-
турных традиций волосовских 
племен III–II тыс. до н.э. в извес-
тной мере предваряют компоненты 
мировоззрения, отразившиеся 
в финно-угорской традиционной 
культуре. Это связано с сильным 
влиянием скотоводов — предков 

Рис. 19. Вотивная бляха пермского 

звериного стиля. Финно-угры Прикамья 
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славян, балтов, германцев. 
Основным объектом охоты стано-
вится лось, из водоплавающих 
птиц — утка. В фольклоре иссле-
дователи предполагают появление 
мифов о боге-лосе или боге-олене 
вадыше, боге-демиурге утке, культ 
которых в дальнейшем укрепля-
ется от Камы до Прибалтики. 

Живым символом мироздания, 
воспринятым в эпоху металла, слу-
жит священное Древо, благодаря 
которому происходит установле-
ние связи между человеком и бога-
ми: в местах свершения обрядов 
жертвоприношения — в березовых 
и еловых рощах; в местах захоро-
нений, на улицах деревень и сел, 
в усадьбах. В период I тыс. до н.э. 
финно-угорские народы многое 
восприняли от мировоззрения ски-
фо-сарматских племен. Во II тыс., 
с распространением пашенного 
земледелия охотничий быт посте-
пенно преобразуется сельскохо-
зяйственный. Вместе с техноло-
гиями производства происходит 
и преобразование материальной 
среды. 

Искусно владея технологически-
ми приемами обработки волокна, 
дерева, кожи, кости, металла, кера-
мики или других материалов, мас-
тера достигли цельности, графи-
ческой выразительности и тща-
тельности декоративного обрамле-
ния. Подробности орнаментальной 
детализации и искусное владение 
цветовыми отношениями показы-
вает специфически «текстильное» 
мышление в финно-угорской тра-

диции, которое сдержанностью, 
приглушенностью и некоторой хо-
лодностью колорита отличает при-
родную чистоту и сознание жите-
лей леса. Благодаря элементам тех-
нологии, владению природными 
свойствами материалов, в финно-
угорской традиции органично соче-
таются умения создать изысканные 
фактуры и в других объектах, на-
пример, в оформлении дома. Гео-
метрическая орнаментальность, за-
остренность карнизов и коньковых 
наверший создают прихотливый 
силуэт дома, отвечают стилевым 
признакам народного искусства.

Декоративная система коми-зы-
рянского искусства особо проявля-
ется в одежде: сарафанном комп-
лексе, головных уборах. Они отли-
чаются емкостью и лапидарностью 
художественной формы. Наличие 
изысканных мотивов вышивок на 
концах полотенец, обязанных про-
исхождением своим пусам (родо-
вым знакам), показывает опреде-
ленный этнический мотив приклад-
ного искусства, где стилистическое 
своеобразие художественной фор-
мы складывается из древних тем 
декора и пластики. Здесь тонкая 
графическая геометрия, свойствен-
ная финно-угорскому искусству, 
в знаковом выражении напомина-
ет более ранние — иранские истоки 
изобразительной традиции. Все 
вместе хорошо согласуется с офор-
млением коми дома во всех элемен-
тах композиции. Выразительно на-
пряжены охлупень, курицы, пото-
ки на крыше дома. Сдержанно 
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сочетаются фактуры стен и окон-
ных проемов. Монументальна лест-
ница из цельного бревна, ведущая 
в подполье. Дом в коми традиции 
напоминает русские северные пос-
тройки, но в их структуре отчетли-
во заметен первоисточник — одно-
скатный срубный модуль, который 
исследователи относят к типу охот-
ничьего коми хозяйства. 

В ряде случаев графическая ос-
нова декора сочетается с расти-
тельной орнаментикой, характер-
ной более для тюркского или сла-
вянского искусств. Это просматри-
вается там, где некогда существо-
вали контакты финно-угор ских 
народов с тюркскими, например, 
с булгарами и русскими. О харак-
тере поэтического восприятия об-
раза дома может служить выраже-
ние, в котором исследователи ма-
рийского искусства улавливают 
связь украшения дома с текстилем 
и иными источниками. Так в марий-
ском языке нет понятия наличник, 
есть «оконные украшения», «серь-
ги». Украшения наличников и ворот 
определяются термином вышитый 
(вышитые ворота, вышитые окна). 
Резной орнамент в виде шнура, вы-
шивание в виде косой сережки ана-
логичны с украшениями на витых 
браслетах, гривнах, подвесках, 
изобразительная основа которых 
встречается на старинных керами-
ческих сосудах, литых и чеканных 
изделиях, известных по археологи-
ческим материалам. Дома совре-
менных марийцев, южных удмур-
тов бывают раскрашены, что, мо-

жет быть, объясняется традициями 
крашения у русских и соседей та-
тар, где устойчива цветовая орна-
ментации дома. Ажурная резьба 
архитектурных объектов Царево-
кокшайска (старое название Йош-
кар-Олы), в которых декоративное 
оформление выступает элементом 
нюансировки художественной 
формы, часто доминирует в образе 
дома и напоминает стилистический 
источник — текстильное искусст-
во. Можно говорить о развитом ар-
сенале технологических приемов, 
которые используют марийские 
плотники, показывая возможности 
материала в его конструктивно-
пластическом звучании, в легком, 
изящном, почти невесомом «текс-
тильном» парении ажурной про-
резной домовой резьбы. 

Ханты-Мансийский декор стре-
мится к крупной контрастной плас-
тике орнаментальных мотивов. 
Связано это прежде всего с матери-
алами, из которых изготавливается 
изделие, и техникой: аппликацией 
тканью, меховой и кожаной, сук-
ном, обработкой рыбьей кожи 
(см. цв. ил 15, г), сухожильной ни-
тью, подшейным волосом оленя. 
В известной мере сказалось и об-
щение с лесными ненцами, сельку-
пами. Информативность декора 
у хантов значительно выше, нежели 
у других финно-угорских народов. 
Их знаковая сущность — своего рода 
язык визуальных образов, который 
должен быть различим в характере 
полиэтничной среды. Поэтика ху-
дожественной формы, средства ху-
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дожественного выражения, тради-
ции композиционных приемов 
в одежде, обуви обусловлены свя-
зью человека и природы. Социо-
природный синтез выражается ра-
циональным использованием коли-
чества потребляемых материалов. 
Для угор ского населения характер-
ны точность функционального рас-
чета, экспрессивная графичность 
и цветоконтрастность элементов. 
Аппликативно решенные объемы 
мешочков из кожи животных и ры-
бьей кожи отделены от затягиваю-
щего шнурка недекорированной по-
лоской (см. цв. ил. 15, в). В рациональ-
ности и экспрессивности заметно 
стремление обско-угорских народов 
к лаконичной осмысленности формы 
жилища, средств передвижения, 
одежды, предметов быта. 

Профессиональное творчество 
художников Удмуртской, Коми, 
Марийской, Мордовской Республик, 
Ханты-Мансийского и Коми Пер-
мяцкого автономных округов под-
питывается традициями народного 
искусства. Однако есть одна сущест-
венная особенность, которая объяс-
няет характер их творчества — это 
общая подготовка, в основе которой 
лежит реалистический метод рус-
ской художественной школы. 
ХХ столетие проходит под знаком 
распространения академических 
норм искусства через обучение та-
лантливой молодежи в художест-
венных  вузах крупных городов, 
имеющих глубокие традиции обу-
чения. В результате в автономных 
республиках формируются собс-

твенные традиции реалистической 
школы. Корневые основы творчест-
ва проявляются, прежде всего, 
в связях человека и природы, в их 
гуманистическом подтексте, в воз-
действии профессионального ис-
кусства на народное и наоборот. 

Традиции декоративного искус-

ства тюркских народов. Истори-
чески тюркское искусство восходит 
к истокам кочевой,  полукочевой, 
оседлой жизни. К ХХ в. происходит 
нивелирование различий между 
ними, но все же некоторые черты 
культуры остаются — хорошо про-
сматриваются не только древние 
кочевые (степные) и полукочевые 
черты, но также элементы, восхо-
дящие к традициям жизни в гор-
ных и предгорных районах Кавка-
за. Так, с конца I тыс. н.э. в Татарс-
тане существуют остатки каменной 
архитектуры, в которой усматри-
вают закавказско-византийскую 
традицию строительства, проявля-
ющуюся в виде двойных забуто-
ванных стен без перевязи. Вместе 
со строительной культурой коче-
вых народов, принявших оседлый 
образ жизни, каркасно-глинобит-
ными домами и саманными пост-
ройками, каркасным типом дома, 
с плетневыми и обмазанными гли-
ной стенами возникает новое ис-
кусство домостроения. Объединя-
ющим технологическим и образным 
элементом материальной формы 
в XVI–XIX вв. явилось русское 
зодчество, которое вмещает в себя 
широкий диапазон художествен-
ных решений, распространивших-



134

ся (вместе с переселенцами и мас-
терами) в технике строительства 
военных укреплений, возведения 
так называемых засечных черт, 
производственных сооружений, 
церквей, крестьянских домов и за-
крепления русских терминов в та-
тарском, чувашском, башкирском 
языках. Например, русское «брев-
но» по-татарски звучит «буренэ», 
по-башкирски «пырня». 

Сегодня доминантой культуры 
тюркских народов является маго-
метанское вероисповедание и мир 
художественного пространства, 
символизирующий божественную 
природу бытия в декоре, предме-
тах мусульманского обряда, архи-
тектуре (см. цв. ил. 6). 

Народы, наследующие тюрк-
скую культуру, определяются по 
языковому принципу. Тюркские 
языки входят в алтайскую семью 
языков, разделенную на западно- и 
восточно-хунскую. Западная вклю-
чает булгарскую группу (булгарс-
кий, хазарский, чувашский языки), 
огузскую группу (огузский, турк-
менский, гагаузский и др. языки), 
кыпчакскую (кумыкский, карачае-
во-балкарский, татарский, баш-
кирский, ногайский, казахский и 
др. языки), карлукскую группу (уз-
бекский, уйгурский и др.).

Большое значение в поле россий-
ской культуры имеет искусство 
трех тюркских народов: казанских 
татар, чувашей и башкир. Сложен 
характер взаимодействия народов 
в различные периоды истории. На-
пример, в основу чувашской куль-

туры легло главным образом не 
принявшее ислам (и отпавшее от 
него) преимущественно христиани-
зированное сельское земледельчес-
кое население. Его основу ученые 
видят в хунно-суварах (суваз) и 
родственных им барсилах. Неболь-
шие группы, сохранили языческие 
верования и ряд специфических 
черт, например, архаичные формы 
духов-покровителей в местах захо-
ронения. На сложение чувашской 
культуры оказали значительное 
влияние племена ананьинско-пья-
ноборской археологической культу-
ры (предки древних удмуртов, мари 
и коми), жившие на левобережье 
Волги. Повлияли также племена го-
родецкой и позднегородецкой куль-
тур — предки древних мордвы, че-
ремисов (древние мари) и буртасы. 
Предполагают влияние племен 
именьковской культуры в Ульянов-
ской области, в составе которых 
были переселившиеся в III–V вв. со 
среднего Днепра славяне на право-
бережье р. Волги. Кроме того, сущес-
твенно воздействие угорских (пра-
мадьярских) племен, проникших 
в IV–V вв. из южных районов За-
падной Сибири в Средневолжско-
Приуральский регион.

Развитая мифологическая осно-
ва воззрений, характерная для 
ранней истории тюркских народов, 
характеризует устойчивый обще-
ственный строй, родоплеменные 
отношения, сложную хозяйствен-
ную структуру жизни, а также бо-
лее раннюю по сравнению с финно-
угорскими народами антропоцент-
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ричность сознания. Тюркский 
образный пантеон имел очень рано 
яркие импульсы сюжетной декора-
тивной системы в многообразии ин-
доевропейской и монгольской тра-
диций, нарушенных установлением 
запрета на изображение человека 
в исламе. 

О символике декоративной сис-
темы свидетельствуют несколько 
источников. Изображения двойной 
спирали, символы животного мира, 
технологические структуры нако-
нечников копий, декор обрамления 
ручек мечей дают представление 
о дотюркском, местном искусстве. 
Исследователи отмечают контами-
нацию семантики желудя, цветка 
лотоса, лотосовидных пальметт. 
Кустик — как своеобразная замена 
Мирового древа — графически раз-
работан до мотива цветочного бу-
кета в разнообразных текстильных 
композициях. Популярны астрага-
лы барана, когтей и зубов волка, со-
баки, лисы. Амулетами и талисма-
нами служили отдельные подвески 
в виде миниатюрных ножей и греб-
ней. Торевтика, ювелирное искус-
ство показывают высокие образцы 
художественного ремесла, в кото-
рых наряду с солярной символи-
кой, изображениями Древа жизни 
и растительными мотивами при-
сутствуют стилизованные личины 
в виде образов львов, конских голо-
вок и мотивов ползущих змей, до-
ставшихся в наследство от Древне-
го Ирана и Азербайджана. Мощной 
страницей декоративной символи-
ки, уводящей к истокам горноал-

тайцев (материалы Пазырыкских 
курганов) являются золотые и се-
ребряные бляхи, медные или брон-
зовые знамена с изображениями 
фантастических драконов. Выра-
зительна височная подвеска, оли-
цетворяющая миф о рождении зем-
ли с помощью утки, общим смыслом 
связывающая тюркскую, финно-
угорскую и славянскую модели 
творения мира. Другие мотивы 
птиц, нередко фантастические, 
двуглавые, исследователи связы-
вают с искусством древних сарма-
тов и угротюрков.

Диапазон композиционного 
мышления в гуннском искусстве, 
оставившем в наследство художе-
ственные памятники, достаточно 
разнообразен. Сочетание динами-
ческих черт ряда сюжетных 
изображений с уравновешенным 
статичным решением предметов 
материального круга создает впе-
чатление подвижности художест-
венного сознания гуннов. Это и ком-
позиция сцены гуннской охоты со 
стремительно несущимися персо-
нажами, и монументальные формы 
бронзового котла с ясным члене-
нием рельефа, охватывающего 
верхнюю часть тулова и четырь-
мя вертикальными полосами, спус-
кающимися до рюмкообразного 
статичного основания. Вместе 
с ранними дуалистическими пред-
ставлениями булгар возникает ху-
дожественно-образное их осмыс-
ление: симметричное расположе-
ние богов Тенгри и Куар в кресале. 
Эпичный «архитектонический» 
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характер ансамбля женского кос-
тюма, гармония ювелирных ук-
рашений, менее изысканные, но 
пластически цельные глиняные 
кувшины — все отличает мно-
жествен ность стилей раннетюрк-
ского искусства как стройного яв-
ления в Средневековье. Особен-
ность его усматривают в эпичности, 
высокой технологичности, отраже-
нии идеи сакрального макрокосма. 
Образцы искусства отвечали эсте-
тическим потребностям населения. 
Земледельческая культура дала 
символы ромба и его многочислен-
ные интерпретации. Изобразитель-
ные ритмы этого символа отлича-
ются в искусстве чувашей особой 
структурообразующей основой, где 
два соседних элемента декора стро-
ятся на цветовом (тоновом) конт-
расте соседних элементов, чем до-
стигается особая графическая вы-
разительность. Образно близка 
ромбу солярная символика. Конт-
раст частей — характерная черта 
искусства тюркских народов. Если 
в марийском искусстве, восприняв-
шем некоторые черты тюркской 
традиции, этот принцип лишь на-
мечен, то в татарском и особенно 
чувашском он звучит в полную 
силу. Выражением этого являются 
контрастообразующие закономер-
ности декора и формы: фактуры, 
цвет, пластика.  

Характер народных традиций в 
искусстве тюркутов связан не толь-
ко с хозяйственными формами, но 
и с религиозным содержанием му-
сульманства. Запрет на изображе-

ние человека способствовал раз-
витию высоких традиций орна-
ментального искусства в текстиле, 
архитектуре, изделиях из кожи и 
др. Распространенным видом де-
коративного искусства является 
шамаиль: орнаментальная компо-
зиция, выполненная в различных 
техниках, содержащая изречение 
из Корана на арабском языке.

В XVIII–XIX вв. широкое рас-
пространение получили текстиль-
ные изделия: тамбурная вышивка, 
узорное ткачество, безворсовое 
ковроделие; ювелирные вещи; 
кожаная обувь; керамика; архитек-
турная резьба по дереву; камню. 
Широко известно творчество да-
гестанских мастеров, непревзой-
денных в изготовлении изделий из 
металла: украшений оружия, по-
суды; балхар, искусных умельцев-
гончаров; других народов Север-
ного Кавказа. Орнаментальная 
специфика обусловлена раститель-
ными композициями, на появление 
которых повлияли различные фак-
торы. Основной цветочный рас-
тительный мотив есть аналог мо-
дели мироздания, сходного по 
значению с Древом мира. Степ-
ной кустик — растительный образ 
мира в искусстве тюрков — одно из 
древних изображений его найдено 
в Пазарыкском кургане (I тыс. 
до н.э.). Богиня на троне в декоре 
войлочного ковра держит нечто по-
хожее на кустик. Для ранних изоб-
ражений исследователи отмечают 
оголенность ветвей, схожесть 
с цветочными изображениями 
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тюльпана (по Ф.К. Валееву). Есть 
мнение, что на мотив букета повлияли 
персидские глазеты XVI–XVIII вв. 
Для татарского народного искусст-
ва характерно стремление к раз-
нообразию ритмов — линеарных и 
цветовых, мягкости, композицион-
ной округлости, иногда концент-
ричности поля изображения. За-
метны декоративные эффекты 
фона, как полноправного компози-
ционного элемента. Декор на вой-
лочной башкирской обуви сарык 
XIX в. содержит аркообразную 
композицию мирового пространства 
и мотивы, относящиеся к скотовод-
ческому (мотив рогов) и земледе-
льческому (ромб и сетка) хозяйство-
ванию. Можно различить совмеще-
ние вертикального и горизонтального 
пространств. Для башкирского на-
родного искусства характерны кон-
траст фактур, нейтральное состоя-
ние фона, равновесие, симметрия, 
целостность изображения компо-
зиции. Фигуры вписываются друг 
в друга. Как и в татарском искус-
стве, у башкир наблюдаются за-
мкнутость форм мотивов, их кон-
турность.

К архитектурной культуре бул-
гар домонгольского времени казан-
ские археологи относят более полу-
тора тысяч памятников (остатков 
городов и сел) на территории Волж-
ской Булгарии. Деревянная архи-
тектура добулгарского и ранне-
булгарского периода представля-
ла собой наземные сооружения и 
полуземлянки, о чем судят по най-
денному плотницкому инструмен-

ту — топор, тесло, скобель, пробои-
ны для нагелей, скобы, гвозди, и др. 
(Ф.Ш. Хузин). В период монголь-
ского нашествия традиции строи-
тельства мало изучены, так как 
многие булгарские города были 
разрушены. Достоверен материал 
более поздний. Многие из деревень 
и сел казанских татар и татар-ми-
шарей возникли в XV—XVI вв. и 
сохраняются до наших дней. Рас-
положение и планировка усадьбы 
в деревнях своеобразны. У казанс-
ких татар жилой дом обычно ста-
вился несколько в глубине усадьбы, 
внутри сада и отделялся от улицы 
глухим забором. Усадебные пост-
ройки размещались изолированно 
друг от друга. 

Внутреннее убранство жилища 
татар, чувашей, башкир, и др. на-
полнено текстилем. Занавесы де-
лят жилое пространство попо-
лам — на мужскую и женскую 
половины. Занавески-подзоры рас-
тянуты в ширину передней стены 
над окнами и вдоль матицы. На пе-
регородках, не доходивших до по-
толка, перекидывались молитвен-
ные декоративные коврики. Рядом 
с ними можно видеть декоративные 
полотенца. Иногда они украшают 
простенки между окнами. Безвор-
совые и войлочные ковры и дорож-
ки половики (палас, келем) рассти-
лались на секе в глубине жилого 
пространства иногда и на полу. На 
них разбрасывались небольшие 
плоские подушки и тюфячки для 
сиденья. На сундуки, реже специ-
альные стулья складывалась свер-
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нутая на день постель с покрыва-
лом. На столике возле стены можно 
видеть узорную скатерть, салфет-
ки, покрывала для посуды. Особой 
художественной значимостью на-
делена печь, носящая название 
«русская». 

Пантеистическими представле-
ниями о природе можно объяснить 
многообразие текстиля и нетканых 
изделий, согласующихся с собой 
функционально, но олицетворяю-
щих многообразие природного на-
чала и многомерность образа мира. 
Войлок, как традиционный для ско-
товодов материал, присутствием 
своим и животным происхождени-
ем маркирует землю, от которой он 
некогда защищал пространство 
дома. Две доминанты утилитар-
ная — секе, с размещенным на ней 
убранством, и сакральная — на-
мазлык олицетворяют доконфес-
сиональное и конфессиональное 
мировоззрение. 

Общее и частное в искусстве 
тюркутов России содержит инте-
ресный материал, свидетельству-
ющий, о том, что в сложении худо-
жественных форм произведений 
участвовали народы, несущие вос-
точные и азиатские традиции. 
Отыскать характерные особен-
ности в  искусстве XIX — начале 
XX в. несложно. Это растительная 
орнаментика в оформлении; цвето-
вая насыщенность, четкая симмет-
рия в конструкции декора; выделе-
ние центра или оси композиции. 
Закономерности симметрии отра-
жены в фасадном оформлении 

в архитектуре. Декор элементов 
украшения хорошо продуман — 
расположенный в плоскости ворот 
он наделен особой визуальной кон-
центрированностью. Растительная 
орнаментика, подчиняясь архитек-
тонике дома, делает его торжест-
венным и праздничным. 

Восприятие светских традиций 
зодчества усилило характерную 
для татарского искусства предста-
вительность и декоративность. Жи-
лище купеческой, церковной элиты 
приближено к городскому типу. Оно 
наделяется чертами стилей, в кото-
рых большое значение приобретает 
манера классицизма. Особую стра-
ницу архитектурного зодчества со-
ставляют деревянные мечети. 

Чувашское искусство дома не-
сколько сдержаннее, менее цвето-
насыщено, нежели в татарском, 
технологически более ясно, орна-
ментальные структуры никогда не 
превалируют в общем впечатлении 
от объекта. Примеры чувашских 
домов показывают лапидарность и 
конструктивную цельность, кото-
рая на волжском просторе органич-
но воплотилась в существующие 
образцы, соединяя в себе древние 
черты декора и функциональную 
логику современного архитектур-
ного объекта. Некоторые дома на-
поминают варианты вятского дома-
ограды. Примеры декоративного 
обрамления несут в чувашском ис-
кусстве отпечаток среднеазиатской 
орнаментики. Специфическое со-
четание скульптурности изделий и 
архитектоничности с графической 
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орнаментальной детализацией от-
личают пластичность резьбы по де-
реву, сдержанность и благородство 
чувашского искусства. Жилой ком-
плекс чувашей представляет собой 
преимущественно п-образную пла-
нировку, характерную для финно-
угров. Для южных чувашей харак-
терно сочетание посадского фасада 
и сельского п-образного крестьянс-
кого подворья.

Таким образом, национальные 
традиции декоративно-приклад-
ного искусства обусловлены фак-
торами истории культуры россий-
ских народов и наряду с формами 
живого искусства (хантов, манси, 
ненцев, калмыков, бурятов и дру-
гих национальностей) создают осо-

бый колорит художественной сре-
ды. Общая тенденция декоратив-
но-прикладного искусства в ХХ 
сто летии связана с разветвленной 
системой образования в России. 
Одна из первых художественных 
школ в провинции была открыта 
в Арзамасе. В конце XIX в. откры-
то Казанское художественное учи-
лище. Сегодня художественная 
и художественно-педагогическая 
подготовка осуществляется во 
многих училищах, вузах, универ-
ситетах и институтах страны. 
В Казани, Красноярске, Саратове 
действуют филиалы Академии ху-
дожеств как центры профессио-
нальной подготовки в области жи-
вописи.

11. Типология декоративно-прикладного искусства 

Типические формы декоратив-
но-прикладного искусства пред-
ставлены в истории искусств в при-
чинно-следственных связях и, 
вместе с тем, отличаются по миро-
воззрению, функциям, социальной 
роли. Определение художествен-
ных традиций понятиями: народ-
ная, конфессиональная, светская, 
авангардная позволяет отметить 
присущие им черты и увидеть не 
только их преемственность, но и 
обособленность.

Декоративно-прикладное ис-

кусство в народной художествен-

ной культуре. Народная художест-
венная культура и искусство — это 
тип организации жизни и деятель-
ности людей, на основе связи миро-

воззрения и материальной среды 
сельского и городского населения, 
традиционных форм хозяйствова-
ния, их календарной обусловлен-
ностью, способов передачи духов-
ного опыта: представлений о мире, 
обрядов, ритуалов, защитных фун-
кций, реализуемых в культуре и 
декоративно-прикладном искусст-
ве. Как цельное явление подверг-
лось активному воздействию в пе-
риод развития производственных и 
общественных взаимоотношений 
культуры в 20—30-е годы ХХ в.

Формой общественного созна-
ния, отвечающей данному типу 
культуры, является народное ис-
кусство, выражающее в художест-
венном виде образы коллективного 
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мифологического мышления, все-
объемлющие природные связи 
в духовном и технологическом опы-
те быта. Оно определено идеей тож-
дественности сознания и природы, 
переживаниями мира, функцио-
нальным и технологическим содер-
жанием материальной природы и 
способов ее преобразования, целе-
сообразностью межэтнических 
взаимоотношений и особенностями 
разрешения противоречий во взаи-
модействии встречных потоков 
культур. 

Основной морфемой народного 
искусства является макрокосм 
в микрокосме, воплощающий все-
объемлющие природные связи и 
представленный в народном ис-
кусстве понятием ансамблевости, 
в котором вначале довольно силь-
но,  постепенно ослабевая просмат-
ривается сакральная основа. Уг-
лубление знаний о мире способс-
твует эволюции народного 
искусства как вида творчества. 
Другие образные структуры свя-
заны с первичными мифами и про-
странственными связями. 

Содержание народного искусст-
ва обусловлено познанием законов 
целесообразности, порядка, струк-
туры, ритма по уровням символи-
ческого, мифологического, мета-
форического, сюжетного содержа-
ния идей космо- и антропо-
центризма. Композиционные 
закономерности декора в народном 
искусстве сохраняют отпечатки 
сакральных представлений: ани-
мистических (эпохи матриархата), 

языческих (эпохи патриархата). 
Появление больших религий и об-
разование государства на рубеже 
I–II тыс. н.э. не могли не повлиять 
на народное искусство. Розетка 
или ось симметрии становятся 
средствами композиционного по-
рядка, служат акцентуации поня-
тия формы в подаче объемов по-
верхности, пластического образа 
вещи и ее функции, что заставляет 
ее создателей изделий соразме-
рять взаимоотношение формооб-
разующих и декорообразующих 
технологий. Эволюция графичес-
ких средств сохраняет значение 
первоэлемента декора, кистевой 
проводки и связанной с ними пят-
ном, линией, цветовой напряжен-
ностью, ком позиционной упорядо-
ченностью. В этот период сущест-
венно меняются воззренческие 
познавательные целеполагания, 
постепенно придавшие народному 
искусству фольклорный вид. Осо-
бенности композиционного строя 
характеризуются понятиями орна-
ментальность, декоративность, 
функциональность. Что же пред-
ставляет собой народное искусство 
как форма творчества? М.А. Не-
красова определяла его как «мир 
целостно сти», охарактеризовав ее 
тремя родовыми признаками.

Одна часть познавательной спо-
собности народного искусства об-
ращена к познанию общих законов 
жизни как сути миропорядка. Вто-
рая — преодолевает космогоничес-
кую цель и обращается непосредс-
твенно к человеку. 
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Так процесс познания изменяет-

ся вместе с развитием обществен-

ных отношений, народов и культур. 

Более ста народов, проживающих 

в России, отличаются неповтори-

мостью форм художественного 

мышления, которое в сумме отра-

жений, сформированных в различ-

ных географических средах, подго-

тавливает и моделирует современ-

ный тип художника, творчество 

которого базируется на традициях 

искусства прошлых веков. 

В конце II тыс. н.э. народное ис-

кусство ориентировалось уже на 

решение проблем экономических, 

эстетических, культурологических. 

Это нашло применение при созда-

нии художественной промышлен-

ности в советское время и обеспе-

чение ее научными программами 

обучения и профессионального об-

разования. 

Тем не менее современное фун-

кционирование типа народной ху-

дожественной культуры и искусст-

ва происходит по иным законам, 

нежели прежде. Прошлое воспро-

изведение мировоззрения крес-

тьянского и городского населения 

ныне ушло на периферию и сохра-

нилась лишь в регионах, где еще 

бытует традиционный уклад жиз-

ни (например, оленеводство, охота, 

рыболовство). 

Долгое время народное искусст-

во не рассматривалось как тип ху-

дожественного профессионального 

творчества. Сегодня это преодоле-

но, поскольку наукой в народном 

искусстве выделен сложный гене-

зис культуры, что нашло глубокое 

его отражение в ряде научных дис-

циплин (искусствоведение: ДПИ, 

дизайн; этнография; история; ар-

хитектурная наука — ее этнона-

правление). Это первый профес-

сиональный комплекс, обеспечива-

ющий дальнейшее использование 

народного искусства. Глубина на-

учных выводов позволяет охарак-

теризовать специфику образного 

отражения мира в народном искус-

стве как уникальную.

Вторым комплексом професси-

онального свойства выступают 

академические программы худо-

жественной подготовки в вузах — 

в рисунке, живописи, декоративно-

прикладном искусстве. В результате 

художники, специализирующиеся 

в области народного художествен-

ного творчества, создали по сути 

новый, более сложный вид функци-

онирования искусства с привязкой 

его к символической поэтике обра-

зов народного искусства, с одной 

стороны, а с другой — обозначив и 

новый характер действия — кото-

рый подпадает под понятие этнофу-

туризма, или шире — инсталляции 

на основе типических артефактов 

народного творчества. Их типичес-

кая основа представлена совокуп-

ностью технологий и приемов в соот-

несенности с мифопоэтикой и тради-

ционным мировоззре нием.

Третий комплекс профессио-

нального вида обусловлен сложе-

нием организационной системы 

в рамках Министерств культуры 

республик и областей, обеспечива-
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ющих функционирование и пере-

дачу художественного опыта, кото-

рая располагает специфическими 

для искусства выставочными и 

концертными формами. Эта об-

ласть еще не обеспечена структу-

рой материальных условий музеев 

и выставочных залов, но опыт со-

здания этнотеатров (в г. Ханты-

Мансийске и др.), шире — фоль-

клорных театральных и музыкаль-

ных творческих коллективов с их 

привязкой к паркам архитектуры, 

к программам филармоний в раз-

ных регионах России, свидетель-

ствует о постепенном развитии 

сферы материального обеспечения. 

Конфессиональная художест-

венная традиция. С появлением 

религии существенно меняются 

воззренческие познавательные це-

леполагания, четче становятся кон-

фессиональные представления, 

формируются новые художествен-

ные традиции. 

Определяющим же мировоз-

зренческим комплексом становят-

ся конфессиональные представле-

ния, и соответствующая им новая 

художественная традиция. 

Христианизация славян в Евро-

пе произошла в IX в. Русь приняла 

крещение в 988 г. Первые упомина-

ния о том, что славяне примут хрис-

тианство связывают с именем апос-

тола Андрея Первозванного, прихо-

дившего в «русскую землю» и 

поставившего крест на месте буду-

щего Киева. О контактах славян 

с ветхозаветными проповедниками 

известно из «Жития Херсонисских 

мучеников», где говорится о посыл-

ке из Иерусалима в царствование 

Диоклетиана (243—313/316) еписко-

па Ефрема в Скифию.

Художественный конфессио-

нальный контекст вытекает из 

христианского мировоззрения и 

Нового Завета. Основой искусства 

становится сложная историко-ми-

фологическая канва. Евангелие из-

лагает историю человечества с мо-

мента Рождества Спасителя, став-

шего точкой отсчета новой эры. 

Согласно Евангелию Христос при-

нес себя в жертву ради спасения 

людей, что радикально меняет 

смысл самой жертвы, в то время 

как предыдущая попытка искупле-

ния, описанная в Ветхом Завете, 

была связана с Всемирным потопом 

и уничтожением греховного чело-

веческого Рода, кроме праведного 

Ноя, его семьи и порученных его 

попечению тварей. В личности 

Иису са Христа соединилась божес-

твенная и человеческая природа. 

Так Творец примиряется с людьми, 

которые происходят от согрешив-

ших Адама и Евы, и изводит из ада 

ветхозаветную пару в царство све-

та. Каковы художественные им-

пульсы, выразившие суть нового 

мировоззрения? 

Прежде всего, необходимо отме-

тить, что образ  мироздания теперь 

тесно связан с ролью и местом в нем 

человека. Человек теперь являет-

ся частью церкви — общности лю-

дей, составляющих тело Христово. 

В этом значении верующие образу-

ют живое присутствие Христа 
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в Мире — «живого Бога». Симво-

лами единения их и Спасителя 

здесь, на земле, являются Креще-

ние и Евхаристия (Таинство при-

частия вином и хлебом). Существу-

ют еще пять таинств, очищающих 

мирское: покаяние (тайна испове-

ди), венчание (бракосочетание), 

миропомазание, соборование (со-

вершается над больными) и свя-

щенство (рукоположение — наде-

ление церковнослужителей правом 

совершать религиозные обряды). 

Главная особенность христианской 

общины быть церковью закреплена 

в разработке сюжетных историчес-

ких тем. Жанровая канва учения, 

детально раскрывает историю рож-

дения Христа, события последних 

трех лет его жизни, связанные 

с чудесами как доказательством 

его божественного происхождения, 

распятия и воскресения. Распро-

странение учения Христа вели 12 

его апостолов, с которыми он об-

щался в течение 40 дней, после его 

распятия — до момента его Возне-

сения. На 10-й день после Вознесе-

ния на апостолов сошел Святой Дух 

в виде огненных языков, после чего 

они стали проповедовать на разных 

языках. Из всех апостолов только 

Иоанн Богослов дожил до старости, 

умер в заточении на одном из гре-

ческих островов. Остальные при-

няли страдания и смерть во имя  

Христа и новой веры. 

Возникает порядок персонифи-

цированного троичного воплоще-

ния (Бога-Отца, Сына и Святого 

Духа), объемлющего духовную 

сущность жизни. Данному порядку 

можно дать название метаморфе-

ма. Она отменяет все предыдущие 

модели творения мира. Пространс-

тво мыслится в дуалистической 

противоположности Рая и Ада. 

Структура мироздания имеет две 

модели комарно-плоскостную и 

геоцентрическую, которые часто 

можно встретить в искусстве. Кра-

сота соотносится с понятием бо-

жественного, преобразующего бы-

тие и сознания. Художественная 

форма теперь наполнена таким со-

держанием, которое ни образно, ни 

технологически не были прежде 

актуальными для народного ис-

кусства. 

Пределы линеарного в иконопи-

си и орнаментальном оформлении 

предметной среды кажутся беспре-

дельными. Линия обрела значение 

вдохновляющего, поющего начала. 

Поражает тональное богатство де-

коративно-изобразительного ис-

кусства. Лессировки и корпусное 

письмо, надматериальное звучание 

цвета и его символическое прочте-

ние как бы лишают предмет физи-

ческих свойств в их обыденном зна-

чении. В организации внутреннего 

пространства царствует золото, об-

рамляющее иконостас, пышный 

декор царских врат, разделяющей 

священное таинство алтаря и обра-

щенного к нему человека. 

Искусство лицевого, гладьевого и 

золотного шитья (см. цв. ил. 4, в), техно-

логии вприкреп, формы аналоя, 

покровца, ниспадающие ризы — 

облачение церковнослужителей — 
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монументально, изящно, пропор-

ционально сгармонировано, выра-

жает обрядовый, воззренческий 

смысл. Формируется круг понятий 

и образов, относящихся к духовно-

му почитанию Творца, что делает 

Храм телом Христовым, молит-

ву — духовным стихом, икону — 

живым образом Святой Троицы, 

Христа, Богоматери, апостолов, ан-

гелов, святых. В результате пресу-

ществляется целый комплекс изоб-

разительного и декоративно-при-

кладного искусства, развернутый 

в формах архитектуры, в торжес-

твенном декоре храмовых атрибу-

тов — всего, что радикальным 

образом меняет художественное 

содержание предметно-простран-

ственной среды (см. цв. ил. 5). Бо-

жественное присутствие утверж-

дается теперь не в сокрытых от 

глаза молельных рощах и капищах, 

а в доминантных точках пространс-

тва храмовой архитектуры.

Общими свойствами мировоз-

зрения и жизни, отразившимися 

в конфессиональной художествен-

ной традиции, становятся смире-

ние и телесная аскеза. В связи 

с тем, что община составляет те-

перь «живого Бога», радикально 

меняются взаимоотношения лю-

дей — «возлюби врагов своих». 

В этом можно видеть главный за-

вет Бога человеку — сохранение 

жизни. Преобладание духа над те-

лом в православной традиции спо-

собствовало высочайшему взлету 

сознания крещенного славянского 

мира. Обретение истины и красоты 

с помощью веры, крещения, покая-

ния, причащения, божественного 

откровения, благодати на столетия 

определяют жизнь российского на-

рода. Однако приоритет духовного 

над субдуховным, религиозного над 

государственным, соборного над 

индивидуальным рождался не-

просто. Жесткая линия на оттор-

жение пантеистических понятий 

была обусловлена тем, что церковь 

понималась властью как один из 

способов управления, централиза-

ции, строительства государства. 

Реформы XVI — XVII вв., особенно 

упразднения Петром I патриар-

шества в XVIII в., способствовали 

тому, что церковью стал управлять 

Синод, фактически подотчетный 

государству орган. Таким образом, 

собирание нации, духовное возрас-

тание народного сознания, харак-

теризовалось высоким художест-

венным содержанием древнерус-

ского искусства. Многие из 

произведений являются вершина-

ми мирового искусства.

Важной особенностью религиоз-

ной жизни стала вера в Аллаха 

у мусульманских  народов Рос-

сии, а с расширением границ рос-

сийского государства на восток, — 

вера народов, поклоняющихся 

Будде. 

Конфессиональная традиция ве-

ры мусульман возникла в VII сто-

летии в среде коренных жителей 

Аравии. Мировоззренческие корни 

единобожия там преследовали объ-

единительные цели арабского мира. 

Слово ислам означает покоряться, 
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Аллах — это единый Бог. Правовой 

и нравственный кодексы, регулиру-

ющие жизнь — шариат переводит-

ся как проторенная тропа, по кото-

рой ходят верблюды. Важнейшие 

правила жизни мусульман заклю-

чены в пяти столпах Ислама: 

азан — покорение единому Богу и 

упоминание о Мухаммеде как о про-

роке его; салат — обязательная мо-

литва, которая читается 5 раз 

в день; саум — пост во время рама-

дана; закат — подаяние; хадж — 

паломничество в Мекку к кубу Ка-

абы. Первое тюркское феодальное 

образование на территории буду-

щего российского государства воз-

никло на основе булгарской части 

Хазарского каганата, пришедшей 

в Поволжье в VII в. и принявшей 

ислам вместе с арабской письмен-

ностью в 922 г. В состав России оно 

вошло в период царствования Ива-

на  Грозного.

Конфессиональная традиция 

ислама имеет ряд особенностей ху-

дожественного выражения. Они за-

ключены в высокой орнаменталь-

ной культуре и каллиграфии как 

украшении слова Божьего. Техни-

ки изготовления материальных 

объектов (резьба, ткачество, выдел-

ка вой локов и кож, украшения ме-

талла) стали пластической основой 

новой художественной культуры. 

Архитектурный контекст формы 

новых представлений о мире — 

устремленные в небо минареты. 

Они далеко видимы в пространстве. 

Предполагают, что прообразами 

минаретов могли служить пальмы, 

на которые опирались перекрытия. 

Купол мечети являл собой духов-

ный символ пространства. С мина-

ретов муэдзин читает молитву, 

слышимую на расстоянии. 

Графическое изображение в мо-

литвенных ковриках садджаду (та-

тар. намазлык), служит воспро-

изведению в рисунке чистого 

места — двора мечети, за которым 

просматриваются  купол и минарет. 

Михраб — ниша в стене мечети для 

моления, ориентированная на Мек-

ку — представляется своеобразной 

моделью мироздания. Украшенная 

орнаментальной резьбой, инкрус-

тацией, росписью она служит воз-

вышению чувств молящегося. 

Отражением духовного возвы-

шения является изразцовое искус-

ство. Изразец покрывает внутрен-

ние и внешние поверхности мече-

тей и мавзолеев. Это искусство по 

преимуществу орнаментальное, 

иногда и жанровое. Характер орна-

мента может иметь геометричес-

кий или криволинейный вид. Цве-

товая палитра достаточно широка. 

Соответственно характеру рисунка 

и цвета подбираются и майолико-

вые пластины (цв. ил. 6, в). На из-

разцовой пластине времен Османс-

кой империи изображен план мече-

ти в Мекке, во дворе которой вы-

сится куб Каабы. Специфика 

образных традиций в искусстве ис-

лама связана с местными особен-

ностями. Так большая мечеть 

в Кордобе в Испании, построенная 

в 785 г., имеет большое количество 

колонн, на которые опираются 
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двойные арки. Под сводами много 

пространства и воздуха. Дворец 

Тадж-Махал в Индии — мавзолей 

султана Шах-Джахана и его 

жены — построен в 1630—1652 гг., 

имеет 5 куполов, высокое подку-

польное пространство. Прообразом 

мечетей в Турции стала константи-

нопольская София, к которой поз-

же мусульмане пристроили мина-

реты, и этот тип исламских храмов 

стал активно воспроизводиться. 

Примером тому — Голубая мечеть 

в Стамбуле, которая не имеет внут-

ренних столбов, а вес центрального 

купола распределяется через боко-

вые купола на стены. В результате 

внутреннее пространство значи-

тельно расширяется. Голубой цвет 

изразцов визуально еще более его 

расширяет и вместе с росписью 

придает интерьеру торжествен-

ность. В целом сдержанные атри-

буты религиозного обряда в му-

сульманской религии (одежда, 

обувь, головные уборы), выражая 

скромность человека по отношению 

к вере, контрастируют со всем, что 

имеет отношение к понятию едино-

го Бога Аллаха, образ которого рас-

крывается в великолепных формах 

орнаментальной и архитектурной 

культуры.

Расширение пределов Российс-

кой империи в XVII–XVIII столе-

тиях привели к вхождению в состав 

государства народов, поклоняю-

щихся Будде. Конфессиональная 

религия буддизм иногда характе-

ризуется как философская система 

потому, что она выражается поня-

тием целого. По преданию, послед-

ние слова, сказанные Буддой, осно-

вателем учения о единстве сущего, 

были такие: «Все, что состоит из 

частей, подвержено гибели. Стре-

митесь к совершенству». Цель че-

ловека — не растворение в реаль-

ности (реальность конечна) и не со-

единение с божеством (божество 

тоже конечно): подлинная цель — 

нирвана, означающая угасание 

пламени желаний и привязаннос-

тей. 

Преодоление предшествовав-

ших буддизму ведийских религий 

произошло в VI–V  вв. до н.э. Соблю-

дая строгий пост и упражняясь 

в задержке дыхания, Будда провел 

шесть лет в окружении пяти 

нищенствующих монахов. В ре-

зультате ему открылись четыре 

истины: первая — жизнь как 

дуккха — неудовлетворенность и 

страдание; вторая — причина 

дуккхы танху — желание и привя-

занность; третья — то, что желание 

и привязанность можно прекра-

тить; четвертая — то, что это можно 

сделать, преобразуя неправильное 

в правильное. Сутью иконографи-

ческих поисков в искусстве стано-

вятся символы буддизма: колесо 

дхармы (закона), Яма и колесо 

жизни, ступы Будды, изображение 

бодхисатв (тех, кто достиг просвет-

ления), и душ препровождаемых 

ими в рай. Иконографическая 

основа буддизма представлена 

в искусстве и другими изображе-

ниями и символами. Среди них 

лотосовый трон, сокровищница 
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желаний, символ победы над Мар-

 рой (касание правой руки Будды 

матери-земли), аура просветления, 

дерево просветления, Будда с уче-

никами, отпечатки ног Будды, небес-

ные жители и др. Достаточно подроб-

но разработан образ Будды в связи 

с жанровыми, сюжетными мотива-

ми, повествующими о произошед-

ших с ним событиях. 

Космология буддизма также 

имеет детально разработанную сю-

жетную форму. Это колесо жизни. 

Его вращает Яма — владыка смер-

ти. Он держит внешнюю полосу 

круга, где помещены изображения, 

символизирующие 12 ступеней кар-

мы или цепи причинности, от кото-

рой необходимо избавиться пос-

редством нирваны. Внутри обода 

круг разделен на шесть секторов — 

шесть уровней существования, 

в которых можно возродиться. 

Каждый уровень  характеризуется 

символикой цвета Будды (белый, 

желтый, синий, индиговый, крас-

ный, зеленый) и содержит сюжеты, 

символизирующие господствующие 

страсти, которые нужно преодолеть. 

Внутри колеса, в самом центре, три 

главных порока (свинья — алчность, 

змея — ненависть, петух — неведе-

ние). Художественное воплощение 

идей Буддизма содержит много 

черт, относящихся к местам, где ис-

поведается буддизм. Великолепная 

книжная миниатюра, удивительно 

тонкая каллиграфия, разнообразие 

ступ Будды, храмовых образов да-

цанов составляют огромный пласт 

художественной культуры Востока. 

Иудаизм — монотеистическая 

религия с культом Бога Яхве. Рели-

гия возникла в Палестине в I тыс. 

до н.э. 

Первые три слова еврейской 

библии Танах — в начале сотворил 

Бог — кодируют модель мирозда-

ния в ее причинном появлении. 

Слово Танах образовано от началь-

ных букв: Тора (руководство и на-

ставление), Невиим (пророки), Кту-

вим  (писание). Основа иудаизма — 

откровения Бога, данное в Торе. 

Тора означает исходящее от Бога 

знание, и первые пять книг Ветхого 

Завета. Главный закон — 10 запо-

ведей, которые получил пророк 

Моисей начертанными на скрижа-

лях — двух камнях, которые хра-

нятся в ковчеге Завета, установ-

ленном у восточной стены храма. 

Первым храмом, данным иудеям 

через Моисея, была разборная ски-

ния — палатка из тканей и карка-

са: в правой части палатки стоял 

стол с 12 хлебами, а в левой — све-

тильник с семью лампадами. За 

хлебами и светильником повешена 

завеса, отделяющая часть святая 

святых, за которой стоял ковчег 

Завета. Перед завесой находился 

алтарь, на котором курился фими-

ам. Снаружи перед палаткой уста-

навливался жертвенник для сжи-

гания жертв и умывальница. Пок-

рывала и завесу следовало делать 

из красивого цветного шелка. Пер-

восвященником скинии Бог назна-

чил Аарона (брата Моисея). Знаком 

служения Богу стала богато укра-

шенная одежда священников. Пер-
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вый каменный храм, в котором 

получили удвоение пропорции 

скинии, с отделкой интерьера ли-

ванским деревом (кедром) и золо-

том, построенный царем Соломо-

ном в XI в. до н.э. и дважды разру-

шенный (вавилонянами в 586 г. до 

н.э. и римлянами в 70 г. н.э.), до нас 

не дошел. Функциональная струк-

тура скинии, значительно упрости-

лась в архитектуре синагоги (от 

греч. synagogue — собрание), ев-

рейского храма. Синагога является 

местом богослужения, учебным 

центром, центром общественной 

жизни. В синагоге отсутствует пре-

града между пространством моля-

щихся и заветным ковчегом. В ар-

хитектуре отражены местные 

архитектурные традиции, напоми-

нающие романские или готические 

сооружения. 

Символами иудаизма, широко 

используемыми в искусстве, явля-

ются менора, звезда Давида, при-

нятая за центральный символ иу-

даизма в XIV столетии, шофар — 

труба из бараньего рога, вечный 

свет — символ присутствия Бога, 

курительница благовоний — как 

символ молитвы, преломленный хлеб, 

надписи на иврите, содержащие 

молитвы и важнейшие изречения 

(например, «скажи своему сыну…»), 

вино и др. Тщательно разработанная 

символика объясняется в Каббале — 

мистическом учении иудаизма. 

Сутью художественных поисков 

в иудаизме является идея сопри-

частие человека в божественном 

процессе. Между непостижимым 

Богом и миром людей располагают-

ся божественные атрибуты, кото-

рые участвовали в сотворении мира 

и его преобразовании. Такие знако-

вые формы, как дерево, концентри-

ческие круги, многосвечник ис-

пользуются в ритуале и молитвах, 

с помощью которых человек может 

участвовать в божественном про-

цессе. Это закреплено, например, 

в семантических определениях 

Древа сефирот в виде семистволь-

ного подсвечника, имеющего стро-

гую иерархию.

Художественные эффекты час-

то связаны непосредственно со 

смысловыми значениями иудаиз-

ма. Так, сосуд для благовоний раз-

мещен на столпе равновесия, ком-

позиционные условия которого 

тонко обыграны с помощью изогну-

тых и упругих на вид частей конс-

трукции. В целом своеобразие кон-

фессионального художественного 

выражения в иудаизме обусловле-

но гармонией входящих в него час-

тей; в материальной структуре оно 

выражало целостность и многомер-

ность мироздания. 

Функционирование религиоз-

ных конфессий в ХХ столетии осу-

ществлялось как духовное подвиж-

ничество. «Распятая» в первые де-

сятилетия советской власти цер-

ковь, потеряв огромное количество 

ценностей художественной куль-

туры, медленно восстанавливает 

духовные святыни. Цель атеизма 

заключалась не столько в форми-

ровании научного мировоззрения, 

сколько в разрушении «христова 
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тела». Идеологические принципы 

его внедрялись вплоть до начала 

90-х годов ХХ столетия. 

Одним из способов сохранения 

конфессиональной художествен-

ной традиции стало изучение архе-

ологией и историей искусств пред-

метов культа, иконописи и архи-

тектуры. Сегодня обустраиваются 

монастыри, воссоздаются разру-

шенные храмы, возводятся новые 

церкви, мечети, дацаны, синагоги, 

в местах явления икон — часовни. 

Иконописные промыслы, в советс-

кое время производившие шедев-

ры — Мстера, Палех, Холуй, воз-

вращаются к иконописному твор-

честву. Создание рукотворных 

произведений ведет не только к эс-

тетизации предметно-простран-

ственной среды: путь познания и 

преображения мира не становится 

менее актуальным. 

В то же время в религиозном 

сознании произошли серьезные 

изменения. Религия терпима по от-

ношению к науке. В науке по отно-

шению к религии значительно 

уменьшились прежние антагонис-

тические оттенки, сближаются по-

зиции двух этих форм обществен-

ного сознания.

Светская художественная тра-

диция. Нельзя сказать, что светс-

кая художественная традиция по-

является внезапно. Длительное 

время она была тесно слита с кон-

фессиональной, но в определенные 

периоды от нее отмежевывается, 

чему способствует быстрое разви-

тие материальной и технологичес-

кой среды, инженерной деятель-

ности, научных достижений, в ис-

следовании физической основы 

мира, выявление объективных за-

кономерностей. 

Внутренние предпосылки тако-

го противопоставления в России 

намечались задолго до XVIII в., но 

с Петра I это приняло осязаемые 

формы, чему способствовали рост-

ки западной цивилизации, приви-

ваемые на российской почве. Беру-

щая свое начало в культуре гре-

ческого Средиземноморья, эта 

традиция породила новый смысл 

искусства, переместив его содер-

жание с проблемы устроения мира 

на человека и природную среду. 

В изобразительном контексте это 

проявилось в рисовании тела, пси-

хологическом изображении чело-

века, а в иконописном в большей 

реалистичности ликов и фигур. 

Скульптурный или живописный 

портрет героя, полотно на жанро-

вую тему, тщательная организа-

ция жилого или общественного ар-

хитектурного пространства, тож-

дество функций потребностям — 

все было подчинено целям 

изобразительного и декоративно-

прикладного искусства. 

Нет однозначности в том, что на-

учное сознание отрицало идею бо-

жественной природы или правоту 

религиозного воззрения на миропо-

рядок, его влияние на обществен-

ное переустройство, но неотврати-

мо революционность происходя-

щих изменений сказывалась на 

становлении в России ХХ в. светс-
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кой художественной, а затем и 

авангардной традиций. 

Светская художественная куль-

тура представляется одной из форм 

научного мировоззрения, где доми-

нирующее место стало принадле-

жать человеку. Образовательная 

традиция связана с формирова-

нием художественного опыта на ос-

нове изучения реалистических 

свойств предметов и явлений и 

трансформации их в декоративные. 

Творческие категории обусловле-

ны господством новых идей, круп-

ных событий, профессиональных 

интересов. Вместе с тем их в специ-

фической форме наследуют тради-

ции древнерусского искусства. Мо-

литва и духовный стих, церковное 

песнопение и духовная музыка, 

икона и храмовая архитектура вли-

яют на поэзию, литературу, музы-

ку, хоровое и изобразительное 

искус ство, архитектурные соору-

жения.

Авангардная художественная 

традиция. Искусство ХХ в. — это 

богатейший  клад образов, реали-

зованного художественного опыта 

под углом зрения его новой соци-

альной роли. Можно ли считать ху-

дожественную традицию послед-

него столетия особой формой, и ка-

ковы тогда типические признаки 

ее? Очевидно, что современное 

искусство не отказалось от пре-

жних традиций с их символическим 

и метафорическим кодом, созерца-

тельностью, благолепием конфес-

сиональных образов, иллюстратив-

ностью, сюжетно-исторической 

повествовательностью, жанровой 

спецификой художественного про-

чтения реалий. Для характеристи-

ки нового искусства, стремящегося 

к принципиальному обновлению 

художественной практики, исполь-

зуют понятие авангардизма. По 

мнению А. Иконникова авангар-

дизм противопоставлялся всему 

старому: «...в той не знающей нюан-

сов картине мира, которая харак-

терна для утопического мышле-

ния» (АиГ). Новое искусство в пер-

вые два десятилетия советского 

времени стало основным стилеоб-

разующим компонентом в архитек-

туре, полиграфии, промышленном 

декоративно-прикладном произ-

водстве, в изобразительном искус-

стве. В какой степени новое искусст-

во удовлетворяет интересы социаль-

ных групп и участвует в формирова-

нии общественной и государствен-

ной идеологии? В плане формаль-

ных закономерностей предметный 

мир обрел формы конструктивизма 

и функционализма, технологичес-

кие свойства дизайна, журнальной 

и газетной графики, агитационного 

фарфора, неких самостоятельных 

объектов и др. Свойства формы 

становятся активным инструмен-

том в прикладных видах искусства: 

текстильном, промышленном, гра-

фическом, архитектурном. 

Но прикладных функций аван-

гарда еще недостаточно, чтобы рас-

сматривать его как изобразитель-

ную систему. Чтобы быть признан-

ным новым языком, авангард, по 

сути, должен быть признан мета-
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системой, служащей описанию 

других систем. Подобно языку, 

имеющему собственную дисципли-

нарную основу, служащей для опи-

сания других систем: религиозной, 

научной, художественной и т.д., 

смысл авангардной формы состоит 

в конструктивном абстрагировании 

структуры образа от его матери-

альной сущности. Язык полигра-

фии, рекламы, художественного 

конструирования в промышлен-

ности, архитектурного конструи-

рования и многого другого являют-

ся самостоятельными художест-

венными системами, которая 

обеспечивается языком формали-

зованных структур. 

Основной проблемой авангар-

ных устремлений стала подмена 

новых средств художественной 

деятельности областью субъектив-

ного конструирования смысловых 

социокультурных функций нового 

общества. Отвечая задачам опро-

мышливания жизни с ее эстетикой, 

рожденной тиражированием изоб-

ражений, вещей, процессов, поня-

тий и т.д. авангардизм неудачно 

попытался отделить законы фор-

мирования структуры художест-

венной формы и сделать их части 

самостоятельными художествен-

ными объектами, которые должны 

сформировать сознание нового че-

ловека. Право художника на заме-

щение реалистической традиции 

«новыми» художественными цен-

ностями определили лейтмотивы 

искусства 20-х — начала 30-х годов 

ХХ в.

Вслед за этим возникает пробле-

ма художественного образа в деко-

ративно-прикладном искусстве, 

поскольку новый художественный 

процесс рождает формы, наруша-

ющие сложившийся паритет функ-

ций искусства и понятий о них, 

а именно: искусство авангарда не 

только отрывается от прежней ху-

дожественной культуры — оно за-

нято воспроизведением своей собс-

твенной функции. Особенность си-

туации в том, что авангард не 

создает жанровых концепций, 

он — своего рода тень обществен-

ной мысли, пульсирующей на гра-

нице реального и возможного. В ги-

гантской петле исторической спи-

рали искусство и его чувственный 

эквивалент — красота, возникнув 

из необходимости упорядочения 

жизни в форме сакральной полисе-

мии и мифологии, высвечиваются 

законами символического смысла, 

но уже на основе художественной 
самоинтерпретации. В результа-

те оно встает перед вопросом науч-

ной ретроспекции своих методов и 

опираясь на обширный (этногра-

фический, исторический, археоло-

гический) материал, возвращается 

к художественным средствам по-

знания окружающего мира.

И все же почему до настоящего 

времени авангард является пред-

метом острых дискуссий? Ответ 

достаточно прост: потому, что он 

образуют своеобразную ось в худо-

жественной культуре ХХ столетия 

и оказывает влияние на все сфе-

ры жизнедеятельности общества. 



И сегодня это непреложный факт. 

Признание же художественной 

формы как инструмента познания 

позволяет значительно расширить 

понимание о пределах искусства, 

о его специфических проявлениях 

в современной культуре, о способ-

ности человека к объективному 

отражению законов природы с по-

мощью понятий красоты и истины, 

что никоим образом не противоре-

чит гносеологическим установкам 

науки, религиозным знаниям о ду-

ховном первоисточнике. Концеп-

ции авангарда по сути пытаются 

внести ясность в новые принципы 

связи искусства и общества на эта-

пе от живого созерцания к абс-

трактному мышлению, но переход 

от этого этапа к практике предпо-

лагает и иное понимание цели са-

мой практики.
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1. Художественная обработка дерева

Художественно-эстетические 

свойства дерева как одного из на-

иболее почитаемых и любимых ма-

териалов обусловлены не только 

глубокой по времени осознаннос-

тью конструктивно-пластических 

возможностей этого материала, но 

и его одухотворенностью. Отноше-

ние к дереву как духовному явле-

нию, полного мифологических зна-

чений (макрокосма, жизни, смерти, 

познания и др.), сохранилось и 

ныне. Дерево выражает важные 

для человека понятия и настрое-

ния: дуб олицетворяет человечес-

кую крепость, осина противостоит 

темным силам, ива — символ ду-

шевного откровения и страдания. 

На улицах и в палисадниках сель-

ских и городских усадеб во многих 

регионах России растут деревья, не 

приносящие плодов, но украшаю-

щие ландшафт: сосна, лиственни-

ца, тополь, береза, кедр и др. Худо-

жественный синтез в народном 

зодчестве, предметах быта, оруди-

ях труда, средствах транспорта, 

воинском снаряжении, в ряде слу-

чаев одежде и др. мог возникнуть 

только из сочетания практического 

и духовного смыслов.

Технологические свойства дре-

весины являются условиями, бла-

годаря которым разные породы 

деревьев используют в тех или 

иных случаях. Не только ствол 

идет на изготовление изделий. 

Прялки-копанцы, выбранные из 

корневой части, популярны в силу 

прочности, особой выразитель-

ности сочленения стояка и донца. 

Ствол-корень используют и для 

поднебников ткацкого стана. При 

подборе материала имеют в виду 

физико-механические свойства и 

весь комплекс характеристик дре-

весины. Так, береза прочнее сосны 

и ели, но неустойчивость к влаге не 

позволяет широко применять ее 

в домостроительстве. По особому 

красивы материалы из капа и капо-

корня, нежной бересты, мягкого 

лыка, жесткой щепы, податливого 

луба.

Структура дерева.Структура дерева. Декоративные 

свойства дерева (фактура, тексту-

ра, цвет) являются важными усло-

виями визуальной эстетики. Для 

работы необходимо знать внутрен-

нюю структуру дерева. Наиболь-

ший объем дерева называют дре-
весиной, и состоит она из ядра и 

заболони. У дуба, сосны, ясеня, 

некоторых других пород они про-

сматриваются четко и, как прави-

ло, ядро темнее, заболонь светлее. 

У некоторых пород эти структуры 

не четки, и потому определены безъ-

ядровыми. Древесина имеет сильно 

или слабо выраженные годичные 

кольца. На поперечном спиле могут 

быть видны радиальные лучи: свет-
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лые, блестящие линии, выходящие 

из центра, очень красивые. Слой 

камбия, благодаря которому проис-

ходит образование новых клеток и 

утолщение ствола на одно кольцо 

в год, расположен между древеси-

ной и корой. Далее располагается 

луб, служащий каналом для соко-

движения. Он легко трансформи-

руется, практически готов к ис-

пользованию, популярен при изго-

товлении емкостей — от небольших 

коробочек, до внушительных коро-

бов и сундуков. За лубом следует 

пробковый слой, защищающий де-

рево от внешних факторов воздей-

ствия. Луб и пробковый слой со-

ставляют кору дерева.

Текстурой называется естест-

венный рисунок древесины на по-

верхности разреза; фактурой — 

воспринимаемые на ощупь эффек-

ты поверхности. Текстура и 

фактура могут выявляться в зави-

симости от направления распила 

(разреза): поперечный формирует 

торцовую плоскость и радиальную 

текстуру рисунка; тангенальный 

расположен вдоль ствола, но не че-

рез сердцевину; радиальный вы-

полняется по оси ствола. Одним из 

факторов художественной обра-

ботки дерева является умение ис-

пользовать естественность волокон 

в структуре, закомелистость, рой-

ку, наросты (наплывы, капы), суч-

ки, свилеватость, косослой, крень, 

двойную сердцевину, внутреннюю 

заболонь, ложное ядро и другие. 

Для изготовления предметов 

быта наиболее популярна липа. Она 

имеет древесину белого цвета, лег-

ка, высушенная не растрескивает-

ся и хорошо режется. Береза также 

обладает древесиной белого цвета, 

иногда с легкими оттенками. Про-

чная структура позволяет исполь-

зовать ее для изготовления мебели 

и паркетных полов. Богата по текс-

туре и прочна карельская береза. 

Ее древесину часто используют 

при изготовлении мебели. Ольха 

краснеет на воздухе. Это хрупкий 

материал, боящийся сырости, но 

мягкий, легко поддается обработке. 

Осина обладает желтовато-белым 

цветом, а в зависимости от влаж-

ности почвы, на которых она про-

израстает, может иметь холодный 

зеленоватый оттенок. Это матери-

ал легкий, в сухом состоянии не-

сколько тверже липы. Хорошо пе-

реносит перепады сырости, а на 

солнце принимает серебристые от-

тенки. Дуб имеет красивую про-

дольную текстуру с поперечными 

темными черточками. Его окраска 

от сердцевины к коре темнеет. Лег-

кие оттенки сепии очень красивы. 

Дуб очень прочен, не прогибается, 

в его структуре есть вещества, 

препятствующие гниению. Море-

ный дуб (топляк), пролежавший на 

дне рек несколько десятилетий, 

особо ценится мастерами за краси-

вый темно-коричневый цвет. Он 

использовался для вставок в рез-

ных композициях, для изготовле-

ния небольших по размеру предме-

тов обихода. Ясень по текстуре 

схож с дубом, но несколько светлее. 

Древесина вязкая и прочная, не 
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растрескивается, при запаривании 

хорошо гнется. Структура ореха 

прочная, коричневато холодного 

цвета, разнообразна по рисунку. 

Самшит — твердый и прочный ма-

териал, без сколов режется в лю-

бом направлении. Древесина жел-

того цвета с плотной структурой 

часто используется для получения 

тонкой резьбы, похожей на грави-

ровку. Сосна, в сыром состоянии 

ошкуренная на воздухе, имеет яр-

кий золотистый за счет смолы цвет. 

Высушенная она холодна и благо-

родна. Ель, как и сосна, относится к 

хвойным породам, но она мягче за 

счет больших промежутков между 

годовыми кольцами. Лиственница, 

также хвойное дерево с более плот-

ной структурой: она гораздо про-

чнее и долговечнее из-за смолис-

тых годовых колец и минимальных 

промежутков между ними. С тече-

нием времени древесина листвен-

ницы твердеет и плохо поддается 

обработке. Известны деревянные 

храмы из лиственницы, построен-

ные более 600 лет назад. Тис, мож-

жевельник, вяз, ива, боярышник и 

другие породы также используют-

ся в декоративно-прикладном ис-

кусстве.

Способы обработки дерева и его 

конструктивные особенности. Во-

локна дерева образуют цельный 

массив, в то же время легко отде-

ляются в продольном (радиальном 

и тангенальном) или поперечном 

направлениях при распиливании, 

строгании, долблении, скоблении, 

зашкуривании, полировке. Подвер-

гнутые тепловой обработке во 

влажном состоянии (распарива-

нии), волокна могут перекручи-

ваться, сгибаться. Видов соедине-

ний дерева не так много. Основны-

ми столярными приемами являются 

соединение в шип, лапчатый шип, 

в закрой, в накладку. В мебели, 

в частности при изготовлении две-

рок, часто используют способ фи-

ленчатой конструкции. В этом слу-

чае полотно дверцы со всех сторон 

замкнуто в раму (филенку), имею-

щую паз на внутренней стороне. 

Паз филенки защищает структуру 

двери, в особенности ее торцовую 

часть, от перепада влажности и со-

ответственно от коробления, изме-

нения размеров. Распаривание 

очень важная часть технологии де-

ревообработки. Оно широко ис-

пользуется при изготовлении са-

ней, санок, лыж, лодок, а также ко-

ромысел, гнутой мебели, плетении 

из ивовых прутьев и др. Игрушка 

выполняется из цельного куска де-

рева, сохраняет особую красоту и 

первородность древесины. Пласти-

ческой емкостью и цельностью от-

личаются долбленые изделия. Лод-

ки поражают эстетикой общего 

вида и контура. Долбленые чаши, 

ковши, другая посуда, выполнен-

ные с помощью долота, прочны, 

удобны, не рассыхаются. Их вид 

тяготеет к красивой округлости 

формы, естественность цвета дре-

весины служит объединяющим 

элементом. Конструкция ручек, 

в которых используются приемы 

их упрочнения, красива и дополня-
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ет основной объем. Все эти особен-

ности характерны и для изделий 

прикладного искусства, и для на-

родной архитектуры; они лежат 

в основе возведения домов, хра-

мов, производственных сооруже-

ний. Так, соединение в шип имеет 

место в мебельных конструкциях, 

в рамах окон, при строительстве 

стен. В архитектуре часто применя-

ется техника врубки. Курицы (сам-

цы), удерживающие нижний край 

крыши и поток, врубаются в гори-

зонтальные слеги. Угол четырех-

стенного сруба рубится в обло: в об-

ло с остатком, с потайным зубом, 

вполдерева, в иглу, в обло с двумя 

шипами и гнездами для них; в лапу, 

в лапу с остатком, сочетанием в обло 

и в лапу, шестигранником, ласточ-

кин хвост, врубки (при каркасной 

системе). Структура соединений по-

лов носит название припазовки, при-

тески, в закрой. Соединения конс-

трукций потолков и кровель называ-

ются подволокой в косяк и в закрой. 

Соединения стен могут выполняться 

городнями, в тарасы, в столбы. При 

шести или восьмигранном плане де-

ревянных конструкций бревна про-

тесываются «на брус». В зависимос-

ти от применяемой конструкции 

шатровые части носят такие назва-

ния, как венчатый или стропиль-

ный шатер. В первом случае шатер 

рубится как и основной объем храма, 

венцами, во втором — стропильная 

конструкция покрывается доской.

Соответственно меняется вне-

шний изобразительный облик 

шатра.

Декоративное оформление из-

делий из дерева: интарсия, инкрус-

тация, химические способы обра-

ботки дерева. Техники и термины 

резьбы по дереву.

ИнтаИнта'рсиярсия — получение декора 

с помощью вставок дерева или 

других материалов в поверхност-

ном слое изделия. Другое название 

маркетри. Простейший вид его 

в народном искусстве — вставки 

мореного дуба в донца прялок. Од-

нако итальянское происхождение 

термина объясняет его сложную 

техническую основу, которая ис-

пользовалась при декорировании 

мебели, шкатулок, других предме-

тов (рис. 20). Технологически тер-

мин «интарсия» схож с термином 

«инкрустация». Различие опреде-

лено более широким значением ин-

крустации как способа использова-

ния и декорирования не только де-

рева, но и других материалов: 

металла, стекла, кости, ткани, кожи 

и войлока. 

Химические способы обработки Химические способы обработки 
деревадерева необычайно важны, так как 

с их помощью происходит сущест-

венное изменение тональных и 

цветовых эффектов поверхности. 

Беление перекисью водорода из-

бавляет от случайных потемнений 

или выбеливает всю поверхность 

изделия. Окрашивание дерева про-

изводят красками в поверхностном 

слое так, чтобы при последующей 

полировке окрашенный слой не 

разрушился. Красивые оттенки 

получают с помощью отваров из 

коры деревьев, например, дуба. 
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Старое дерево имитируется уксу-

сом, куда помещают на несколько 

дней куски стальной проволоки. 

Для тонирования древесины ис-

пользуют акварель, масляные 

краски. Широкое распространение 

получили протравы: анилиновые, 

скипидарные, под старое дерево и 

др. Их составы различны. Состав-

ными частями являются соли, ще-

лочи. Благодаря цветовым эффек-

там исходное дерево может тони-

роваться для имитации разных 

пород деревьев: под дуб, орех, па-

лисандр, красное дерево и т.д. 

Бронзировка и позолота дерева 

позволяют создать торже ственный 

образ деревянных иконостасов, 

дверей, предметов обстановки, 

прикладных изделий. Вощение де-

рева выполняется составами на ос-

нове воска. После полировки по-

верхность изделия приобретает 

красивый глянцевый вид. Такие 

операции, как матирование, глази-

ровка создают эффекты целост-

ности, однородности массива дере-

ва. Широко распространены тех-

нологии полировки дерева на 

основе использования политур (ма-

Рис. 20. Оформление столешницы в технике маркетри
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териалов на основе спирта, скипи-

дара, целлюлозо-эфирных соеди-

нений). Один из старых способов, 

которое иногда применяют и ныне, 

носит название вапование. Им, как 

правило, обрабатывают изделия из 

мягких пород дерева (осины, липы), 

например, пасхальные яйца. Вна-

чале изделия грунтуют жидкой 

глиной, после сушки покрывают 

льняным маслом и обжигают (су-

шат при высокой температуре). 

Изделие становится твердым и за-

щищенным от действия влаги. Да-

лее его можно красить, лудить, 

расписывать, лакировать. Сущест-

вуют и иные техники обработки 

поверхности дерева, направленные 

на защиту от влаги и загнивания, 

дейст вий кислот, щелочей и др. 

Тех ники и термины резьбы по Тех ники и термины резьбы по 
дереву.дереву.  Система декоративного 

оформления изделий из дерева 

весьма разнообразна и изобрета-

тельна. Так, понятие глухая резьба 

противопоставляется понятию 

резьба прорезная, сквозная. Можно 

предположить, что возникла она 

для обозначения декора на воротах 

дома, возможно из-за глухого звука 

при ударах киянки (деревянного 

инструмента в виде молотка) о ста-

меску. Трехгранно-выемчатая (рис. 

21), линейная, плоскорельефная и 

другие виды резьбы также имеют 

глухой (не прорезной) вид, и все же 

термином «глухая» не называются, 

как и корабельная резьба, которая 

применялась для декора парусных 

кораблей. Специфика последней 

заключена в активном использова-

нии мотивов барокко и ампира. Ко-

рабельная резьба по технике реза-

ния — рельефная. Она обильно 

распределена по корме и другим 

частям судна. Под бушпритом, но-

совой частью наклонного бруса, вы-

ступающей за форштевень судна, 

выполнялась круглая скульптур-

ная форма берегини. Пришедшие 

на смену деревянным клиперам 

в XIX в. паровые средства пере-

движения не украшались, и артели 

корабельных резчиков нашли при-

менение своему творчеству в офор-

млении домов зажиточных заказ-

чиков, например, в поволжских 

селах. Богатейшие барочные орна-

менты на воротах, лобовых досках, 

фронтонах, карнизах, входных во-

Рис. 21. Вариативные возможности 

трехгранно-выемчатой резьбы по дереву. 

Учебное задание. УдГУ (г. Ижевск)
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ротах сохранились до середины ХХ 

столетия (см. цв. ил. 10, а).

Общая классификации техник 

резьбы следующая: линейная (кон-

турная, процарапывание, выжига-

ние), геометрическая (трехгранно-

выемчатая, ногтевидная, скобча-

тая); рельефная: с подрезанным и 

выбранным фоном (плосковыемча-

тая и плоскорельефная), барель-

ефная, горельефная; круглая 

(скульптурная); сквозная (прорез-

ная), накладная. Эта терминология 

характеризует особенности техно-

логии выполнения декора на по-

верхности, степень его глубины, 

характер общей формы декора. 

Так плосковыемчатой называют 

резьбу с пониженным (выбранным) 

фоном. Близка по значению к ней 

термину плоскорельефная резьба, 

что тоже предполагает выбранный 

фон. Термин плосковыемчатая 

резьба, говорит о незначительном 

углублении в древесину и является 

по существу дополнением к поня-

тию низкого рельефа. 

Линейная резьба выполняются 

подрезанием с двух сторон предва-

рительно прочерченной или прори-

сованной прямой линии или конту-

ра, в результате чего получается 

канавка со скошенными стенками. 

Линейную резьбу, очерчивающую 

абрис животного, птицы, рыбы, че-

ловека называют контурной. На-

клон подрезания варьируется, что 

позволяет достичь определенных 

эффектов светоотражения. Конту-

ры линейной резьбы способствуют 

мягкости, плавности, обобщеннос-

ти, целостности образа. Другой спо-

соб — использование круглой ста-

мески, например, для выполнения 

в пряничной доске стебля и вет-

вей вазона с мотивом Мирового 

древа.

Значение линеарности в резном 

декоре разнообразно. Изменение 

этого приема по глубине резания, 

наклону режущего инструмента 

влияет на усиление или ослабление 

характера геометризации декора, 

определяет эффекты большей или 

меньшей его уплощенности. Линия 

часто выполняет второстепенную 

роль (контур прямоугольника, в ко-

торый вписана композиция, разде-

лительные линии, штрихи и т.д.), но 

тенденция к реалистической фигу-

ративности способствует повыше-

нию ее роли как декоративного 

средства. Более весомо это прояв-

ляется в резьбе пряничных досок, 

где в связи с применением слож-

ных мотивов рыб, птиц, животных 

и различных фактур возникает не-

обходимость создания контуров и 

сложных деталей в структуре изоб-

ражения, при разработке расти-

тельных мотивов в декоре конской 

дуги. 

В ярославских прялках-теремах 

линия узорных украшений пока-

зывает почти текстильные свойс-

тва резного орнамента, напоминая 

узор тамбурной вышивки. По сути, 

это своеобразная вершина линеар-

ного искусства, как и в случае со 

сценами выезда в городецких дон-

цах. Сюжеты, смело и броско вы-

полненные, построены на контрас-
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те линии с инкрустированными 

изображениями могучих коней и 

изящных птиц, монументальность 

которых подчеркивается их упру-

гими тонкими ножками. Компози-

ции удачно соотносятся с удиви-

тельно пластичными внешними 

разделками по краю донца. «Выез-

ды» барышень в каретах с кучером 

можно считать непревзойденными 

шедеврами линеарной техники ре-

зания. Именно неформальная плас-

тически неожиданная техника 

резьбы позволяет мастеру достичь 

необычных светоэффектов. Разно-

образя толщину, характер подреза, 

сопоставляя упругие овальные и 

ломаные ритмы, преодолевая гео-

метрическую монотонность, масте-

ра достигают особого эстетического 

звучания декора.

Техника линейного узора легко 

выполнима на берестяных и лубя-

ных изделиях. Линия продавлива-

ется или выжигается. Для данного 

способа характерны такие эстети-

ческие эффекты, при которых со-

храняются фактура и текстура ма-

териала. При этом повышается 

роль собственно композиционных 

средств: ритма-метра, контраста-

нюанса, обыгрываются фактурно-

текстурные возможности, сораз-

мерность отдельных частей и изоб-

ражения в целом.

Геометрический декор свиде-

тельствует о богатейшем арсенале 

приемов декорирования поверх-

ности. В общем построении компо-

зиции важна активная или пассив-

ная роль общих масс, которые со-

ставлены на основе мелкой 

орнаментальной фактуры геомет-

рических порезок, иногда запол-

няющих плотно все резное про-

странство, а иногда выполненных 

в контрасте с нетронутой поверх-

ностью предмета, что создает осо-

бое художественное звучание. Гео-

метризация орнамента позволяет 

создать визуальные взаимопересе-

чения, подобные ковровому рисун-

ку: взгляд легко охватывает общие 

контуры декоративного простран-

ства и, в то же время, перемещаясь 

по векторам декоративного ряда, 

легко проникает в самую гущу ор-

наментальной структуры, доходит 

до фактуры дерева и возвращается 

обратно. Тайна мастерства резного 

орнаментального узорочья сокрыта 

в соотношении крупных и мелких 

частей композиции. Достижение 

целостности с помощью определе-

ния главных и аккомпанирования 

им дополнительных элементов, 

учет протяженности и фигуратив-

ности поля, связанного с конструк-

тивными особенностями, заставля-

ют искать общие выразительные 

приемы, как в центре, так и по краю 

декорируемого поля.

Трехгранновыемчатая резьба 

получила свое название из-за тех-

нического первоэлемента треуголь-

ной формы, который образуется 

подрезанием вычерченного тре-

угольника со всех сторон. Свое-

образная микропирамида, пере-

вернутая вершиной вглубь матери-

ала, и является элементом, давшим 

название технике. Многообразие и 
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выразительность орнаментальных 

структур, которые получаются 

в результате, связаны со светото-

нальными эффектами триады гра-

ней, по-особому освещенных, что и 

составляет существо художествен-

ных впечатлений. 

Трехгранная порезка существу-

ет в двух видах, имеющих различ-

ный характер светотеневого эф-

фекта. Первый получается рассе-

чением треугольника от центра и 

одинаковым наклоном резца при 

подрезании и по форме представ-

ляет правильную треугольную 

призму. Во второй происходит сме-

щение вершины в точку пересече-

ния двух сторон. При этом две гра-

ни практически не видны и отбра-

сывают резкую тень, тогда как одна 

с покатым углом наклона намечает 

своеобразный динамический век-

тор. Различия в эффектах исполь-

зуется так, что в одном случае де-

кор орнаментально более опреде-

лен, тогда как второй может 

рождать новые визуальные графи-

ческие фигуры, например, зигзаг.

Глубина геометрического узора 

связана с твердостью дерева, его 

состоянием, объемом массива. Мас-

тера избегали излишней глубины 

порезок, что могло привести к тех-

ническим просчетам, например, 

сколам. Важно сохранить впечат-

ление дерева, не дать появиться 

эффектам других материалов: бу-

маги, картона, стекла, металла. 

Ногтевидная и скобчатая резьба 

распространена менее широко, не-

жели трехгранно-выемчатая. Узор 

выполняется стамесками полу-

круглого профиля. Чаще эти виды 

декора встречаются на поверхнос-

ти крупных объектов народной ар-

хитектуры, ткацких станов, но 

встречаются и в изделиях приклад-

ного характера. В основном такой 

декоративный узор участвует в об-

разовании орнаментальных конту-

ров, например, розеток. Особен-

ность нанесения резьбы связана 

с ударом по стамеске. Поэтому 

расчет силы удара должен учиты-

вать массу и прочность изделия.

Рельефная резьба подразделя-

ется на низкую, собственно рель-

ефную, и высокую (барельефную). 

Горельеф — уже почти самостоя-

тельная скульптурная форма, но 

еще не оторвавшаяся от фона, а по-

тому в народном искусстве редка. 

В XIX в. развитие плоскорельеф-

ной резьбы связано со «встречей» 

профессионального искусства с на-

родной традицией резьбы по дере-

ву. Достаточно сложный процесс 

стилеобразования связан с поиска-

ми «русского стиля» или «русского 

модерна» в Абрамцеве под Моск-

вой, в Талашкине под Смоленском, 

и опытом народных мастеров, сре-

ди которых выделяется имя Васи-

лия Ворноскова. Сложение абрам-

цево-кудринской резьбы подготов-

лено творчеством мастеров 

Дмитриевского уезда: Богородско-

го, Сергиевого Посада, Ахтырки, 

Хотькова, Кудрина, работой про-

фессиональных художников в Тро-

ице-Сергиевом Посаде и Абрам-

цевском кружке С.И. Мамонтова. 
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В качестве основы этой резьбы вы-

ступают не геометрические фигуры, 

а упругие растительные побеги. Эта 

традиция, косвенно связанная с ор-

наментом популярного в русском 

искусстве барокко, а также с орна-

ментальной культурой христианс-

тва, — явление того же порядка, что 

и северодвинские или хохломские 

орнаментальные композиции. Лю-

бимые в народном искусстве моти-

вы растительного мира восходят 

к идее Мирового древа или его вос-

точному аналогу — вазону. Полу-

чивший разработку в предметах 

церковного и бытового назначения 

растительный узор становится сти-

листической основой нового искус-

ства. Другой стороной изображений 

являются мотивы зверей, птиц, 

рыб, входящие иногда в состав ком-

позиций. 

Выделение фигуративных эле-

ментов декора из структуры изде-

лия с понижением фоновой части 

резьбы называется резьбой с под-

борным (подобранным) фоном, у ко-

торой в основном два уровня: по-

верхностный и заниженный. Уг-

лубленный фон, как правило, имеет 

контрастную по исполнению фак-

туру (насечки, точки и др.) и выби-

рается там, где остается незанятое 

фигурами место. 

Резьба без фона выполняется 

приемами подрезания стамесками 

контуров фигур. Плотность изоб-

ражения здесь очень высока, а кон-

траст фигур и контуров достигает-

ся разнообразными приемами: за-

оваливанием линий пересечения 

или сохранением фактуры резания. 

Композиционные задачи плоскоре-

льефной техники связаны с необ-

ходимостью обобщения изображе-

ния, приведения его к удобной для 

движения руки с резцом форме. 

Это можно сравнить с кистевой 

росписью, когда одним движением 

выполняется стебель или лепесток, 

детали одежды в границах наме-

ченного масштаба и размера фигур 

и их составляющих элементов. Так 

возникает язык стилизации, ритма, 

метрического повтора; достигается 

рациональность, взаимозависи-

мость технологической и образной 

сторон выразительности.

Рельефная резьба характеризу-

ется повышением уровня фигур по 

отношению к фону. Примером мо-

гут служить лобовые доски, широ-

ко распространенные в народном 

искусстве XIX в. Возникающая 

масса скульптурного тела стано-

вится предметом нового пластичес-

кого языка. Края фигур слегка ок-

ругливаются. Особое значение 

в рельефной резьбе имеет выве-

ренность соотношений величин 

изображений и пустот между ними. 

Инструментом для выполнения ре-

льефа служит столярный инстру-

мент, с помощью которого произво-

дится долбление. Выемка осущест-

вляется стамесками и клюкарзами. 

Топор также не бывал лишним, так 

как им подготавливалась лобовая 

доска, выбиралась часть древесной 

массы. Для усиления эффектов 

резьбы мастера иногда применяли 

раскраску в два, три цвета.



164

Резьба «круглая» («кругом вы-

пуклая», скульптурная) восходит 

к далекой древности, когда в качес-

тве пограничных, территориаль-

ных знаков ставилась поселенчес-

кая скульптура. Игрушка также 

относится к скульптурной пласти-

ке, имевшей некогда сакральную 

функцию,  в ХIХ столетии утрачен-

ной. К дохристианским скульптур-

ным символам принадлежали над-

могильнички, столбцы на кладби-

щах, сохранявшихся долгое время 

у старообрядцев и у некрещеной 

части некоторых народов России. 

Особый вид динамической скуль-

птуры представляют ветряки — 

фигуры, у которых вместо рук 

вставлены вращающиеся под дейс-

твием ветра лопасти. 

Новый этап развития скуль-

птурной формы и в целом идеи ста-

туарности связан с изготовлением 

из дерева фигур святых (см. цв. 

ил. 5, б), украсивших интерьеры и 

экстерьеры храмов, въездных ворот. 

Такова представительно торжест-

венная фигура «Николы Можайско-

го» XIV в., покровителя г. Можайска, 

держащего в руках символ города и 

меч. Фигура располагалась над го-

родскими въездными воротами. Ее 

появление связывают с ослаблением 

канонов Русской Церкви в период 

монгольского нашествия. Несколько 

театрален в позе и жестах царь Да-

вид с гуслями середины XVIII в. (из 

собрания Смоленского музея-запо-

ведника). Уникальна коллекция 

скульптур апостолов и святых из 

Рис. 22. Игрушка Кони. Резьба по дереву. XIX в. Нижегородская обл.
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художественной галереи г. Перми, 

известная под названием пермская 

деревянная скульптура. И конечно, 

нельзя пройти мимо резной игруш-

ки, которая обладает простотой и 

цельностью, имеет сакральное и 

бытовое значение, поднимается до 

философского обобщения самых 

обыденных понятий труда и жизни 

человека (рис. 22, см. цв. ил. 10, б). 

Общим для перечисленных ви-

дов скульптурных форм является 

то, что все они существуют как са-

мостоятельные объекты, не несу-

щие утилитарной нагрузки. К друго-

му типу памятников скульптурной 

пластики принадлежат охлупень 

(опрокинутый желоб на коньке кры-

ши), курицы (самцы-крючья, удер-

живающие потоки и нижний край 

ската кровли), предметы прикладно-

го искусства; уже рассмотренные 

ранее скобкари и солонки, набилки 

ткацкого стана и многое другое. Все 

их формы наделены фактическим 

скульптурным содержанием, но 

зависят от конструкции вещи, в ко-

торой они воплощены, имеют соот-

ветствующую пространственную 

ориентацию, вид и художествен-

ную интерпретацию.

Особую группу скульптурных 

изделий составляют предметы, 

в которых пластическая тема свя-

зана с символикой графического 

декора, контурами которого мастер 

ограничивает пределы массива. Это 

продиктовано стремлением при-

дать скульптурное выражение из-

делию графическими символами 

мироздания. Во-первых, это пред-

ставление о солнцевороте; во-вто-
рых, изображение Мирового древа 

с птицами в ветвях и конями в осно-

вании; в-третьих, терема; в-чет-
вертых, изображение птиц, ко-

ней, мифического зверя; в-пятых, 

Праматери с поднятыми вверх ру-

ками и т.д. 

Звериные мотивы составляют 

особый род традиции в декоратив-

но-прикладном искусстве и пред-

ставлены в скифо-сарматском сти-

ле: не только в дереве, но и метал-

ле, часто драгоценном, кости. Эти 

изделия отличает особая динамич-

ность, упругость, асимметричность 

пластики. В то время как бронзовые 

изделия пермского стиля имеют 

большую графичность, симмет-

ричность, и в невысоком рельефе 

литых изделий хранят некоторую 

холодность образов. Ампир, в кото-

ром можно различить египетские 

традиции формообразования, пос-

тоянно использует образы зверей 

или части их тела в оформлении 

мебели.

Промежуточное положение 

между собственно скульптурой и 

прикладными изделиями занима-

ют такие изделия, как улей в виде 

медведя, швейка в образе Берегини 

с поднятыми руками, скворечник 

в образе мужичка с трубкой. В них 

достаточно изобретательно встрое-

на прикладная функция, не проти-

воречащая основному образу.

Резьба прорезная связана с по-

явлением с распространением пи-

леной доски в XIX в. Причиной 

тому стало производство цирку-
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лярных пил, механизмов, что поз-

волило более экономно использо-

вать материалы. Пиленая доска 

с течением времени заменила 

бревно во фронтонной части дома, 

а тесовая крыша стала знаком до-

статка в доме. Колотые плахи полов 

постепенно уступают место пиле-

ной доске. Изменение конструкции 

стропил и слег ведут к использова-

нию гвоздей при строительстве. Но 

как компенсация за изменение ар-

хитектурного облика, сквозная 

резьба становится темой, которая 

объединяет мастеров в их стремле-

нии украсить дом. Сверло, лучко-

вая пила, стамески, резцы стали 

основными инструментами масте-

ра в этом виде резного творчества. 

Термин узорочье, который приме-

нялся для характеристики древне-

русского искусства, получил про-

должение: прорезную резьбу срав-

нивают с текстилем, называя 

некоторые элементы конструкции 

полотенцами. Легки и изящны на-

личники окон, причелины, выпол-

ненные в прорезной технике и за-

щищающие торцы бревен и пазы от 

попадания дождевой влаги. Появ-

ляется понятие накладная резьба, 

где прорезные элементы, полуба-

лясины, ромбы, звездочки и другие 

мотивы крепятся на доске-основе. 

Искусство прорезной и накладной 

резьбы великолепно согласуется 

с просечным железом, или кова-

ными решетками. В результате 

возникает единство композицион-

ного оформления, в большинстве 

случаев стилевое единство. 

В ХХ в. широкое распростране-

ние получила токарная игрушка. 

Примером тому может служить 

(производимая на фабрике Пол-

ховского Майдана и в небольших 

семейных артелях в Крутце) мат-

решка, выполненная с помощью 

электрического токарного станка. 

Инструментом при этом служили 

токарные косяки и клюкарзы.

Резное дерево в конфессиональ-

ной или светской традиции (резной 

иконостас, декоративная пластика 

дворцовых интерьеров, сложная и 

богато орнаментированная бароч-

ная мебель) имеет специфику не 

только в технологии обработки. Его 

своеобразие определено общими 

тенденциями в искусстве, стилевы-

ми особенностями того или иного 

периода. Массивные, простые и мо-

нументальные формы мебели ро-

манского периода соответствуют 

нормам утяжеленной и массивной 

стены архитектурного сооружения. 

Эпоха Возрождения вносит благо-

родство, ясность и пластичность 

образа архитектуры и прикладного 

искусства. Барокко, рококо, ампир 

заключают в себе предпочтения, 

которые выражает правящий 

строй, тяготеющий к репрезента-

тивности, либеральности, имперс-

ким чертам правления. Соответ-

ственно этому складывается и ви-

зуальная эстетика. В барочных 

традициях резное дерево упруго, 

весомо, динамично. Растительные 

мотивы наполнены энергией дви-

жения. Рокайльная форма, насле-

дуя традиции барокко, опирается 



167

не на контраст и динамику, а про-

тивопоставляет им нюансное зву-

чание резных мотивов — тонко 

профилированные, подчеркиваю-

щие поверхностность стены и до-

стоинства архитектуры. Ампир, 

связанный отчасти с ясностью 

классицистических форм, отлича-

ется массивностью и монументаль-

ным напряжением конструкции, 

части которой  выполнены в виде 

тел и частей мифических живот-

ных. Модерн обусловлен легкостью 

и текучестью форм. 

Таким образом, проблема выра-

зительности и художественной це-

лостности вещи — это взаимоотно-

шение идеи и технологии, конст-

рукции и материала. Построенная 

на доминировании отдельных фи-

гуративных тем, имеющих сак-

ральное, оберего-благопожеланное 

значение, композиция через усиле-

ние целого или частного, техноло-

гического или конструктивного 

строится как завершенная, ясная 

целостная пластическая форма во 

многом благодаря технологическо-

му искусству.

Искусство обработки дерева как 

результат технологического про-

гресса в XIX в. проходит под знаком 

формирования промышленных 

способов создания предметных 

форм мебели. Одним из самых яр-

ких явлений можно назвать мебель, 

которую иногда именуют венской 

и которая производилась на фабри-

ках Михаэля Тонета и его сыновей. 

Свою первую мастерскую мастер 

оборудовал в 1819 г. в Боппарде (на 

Рейне). Здесь проводились первые 

эксперименты — производство ме-

бели для сидения из клееной слоис-

той фанеры. В 1830 г. в мастерской 

было занято 20 мастеровых. Три 

слагаемых успеха сопутствовали 

возвышению производства М. То-

нет. Первое — получение патента 

на технологию мебели из клееной 

слоистой фанеры, затем правовая 

охрана способа гнутья древесины и 

связанных с этим усовершенство-

ваний. Второе — мелкосерийное 

производство, запрос на которое 

формировала потребительская сре-

да. Третье — удачное сочетание 

стилевых закономерностей «второ-

го рококо», изысканность которого, 

сохраняла в себе декоративно-при-

кладное начало, отвечала намечаю-

щимся принципам дизайна, орга-

нично впитала в себя стилевые за-

кономерности Бидемайера. Это 

последнее условие выдает универ-

сальность таланта Тонета, который 

проявил себя искусным художни-

ком. Можно назвать и другие качес-

тва — твердость характера, зна-

комство с канцлером Австрии, со-

трудничество с архитекторами, 

благодаря чему расширилась тех-

нологическая палитра форм, в час-

тности изготовление паркета по но-

вой технологии гнутья. Расцвет 

фирмы приходится на 50-е годы 

XIX  столетия. Бронзовая и сереб-

ряная награды на Всеобщей немец-

кой промышленной выставке (1854) 

и Всемирной выставке в Париже 

(1855) показали общественное при-

знание художественных достоинств 
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изделий, которые выпускало пред-

приятие «Братья Тонет». В 1855 г. 

появились и первые экспортные 

 заказы.

Дальнейшая эволюция произ-

водства показывает, как развива-

лась стратегия предприятия. Вна-

чале процесс технологий и сами 

мастерские приблизили к источни-

кам сырья — буковым рощам в Мо-

равии; затем произошло разделе-

ние труда, что позволило использо-

вать сравнительно дешевый труд 

рабочих под присмотром специа-

листов, которые изготавливали 

только части мебели, сбор ее осу-

ществлялся в Вене. И, наконец, пе-

реход к работе с цельной древеси-

ной, предварительно распаренной 

водяным паром или вымоченной 

в кипящей жидкости, опережал 

имеющуюся на тот период техноло-

гию мебели. Это позволило создать 

удивительно простую и одновре-

менно изысканную модель стула, 

которая стала своего рода символом 

недорогих, но стильных изделий, 

доступных по цене широкому кругу 

покупателей. В 1859 г. «Братья То-

нет» отдали в печать информацию 

освоих товарах, что стало 

широкой  рекламой предпринима-

телей наряду с их участием в вы-

ставках. Производились предметы 

мебели, популярные, функциональ-

но удобные, эстетически вырази-

тельные. В первом рекламном лист-

ке помещены 14 стульев, 5 кресел, 

5 канапе, 2 стола. Широко извест-

ное качающееся кресло как модель 

было зарегистрировано в 1860 г. 

Пройденный путь от кустарного 

изготовления штучных изделий до 

промышленного, производства 

гнутой мебели, как своеобразное 

учебное пособие по формированию 

культуры экономики, иллюстри-

рует социальную позицию братьев 

Тонет. Мебельные фабрики имели 

для ряда регионов большое эконо-

мическое значение: так как здесь 

были задействованы неквалифи-

цированные рабочие сельских 

районов Моравии, Силезии, Поль-

ши, Венгрии. Сами братья участ-

вовали в решении культурных и 

политических вопросов. Фирма 

имела больничные кассы, объеди-

нения потребителей, фонд подде-

ржки рабочих, жилые дома для 

них с небольшими приусадебными 

участками, детские приюты, фаб-

ричный оркестр и даже пожарную 

команду. 

Всемирная выставка в Лондоне 

(1862) принесла фирме бронзовую 

медаль, в Париже (1867) за стул, 

спроектированный Августом То-

нет — золотую медаль. Стул пред-

ставлял собой изящно переходя-

щие из ножек в спинки и сиденья 

две длинные круглые в сечении 

части, одна из которых образует 

сегмент спинку-сиденье, а вто-

рая — спинку-опору (рис. 23). Мно-

гократно изгибающиеся в про-

странстве в разных направлениях 

переплетенные мотивы, стремящи-

еся к бесконечному визуальному 

перетеканию, кажутся невозмож-

ными для употребления предмета 

как стула: конструкция как бы на 
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пределе эффектов натянутости и 
упругости, тем не менее хорошо 
продумана и жестко закреплена. 

Так дерево в декоративно-при-
кладном искусстве становится ма-
териалом для нового вида — про-
мышленного. Проблемы, которые 
возникают при этом, носят не толь-
ко технологический или социаль-
ный контекст. Осмысление по-
граничья этих двух явлений стано-
вится темой жарких дискуссий. 
Значительный теоретический и 
практический вклад в развитие 
представлений о происходящих из-

менениях внесли Уильям Моррис 
(1834–1896) и Джон Рескин (1819–
1900). 

Современное понимание дерева 
как отделочного материала в ин-
терьерах зданий основано на со-
хранении фактурных и текстур-
ных значений, богатых и по-особо-
му осмысленных архитектурных 
мотивов, покрытий полов и стен. 
Тяготение к лаконичности конс-
трукции, свойственной художест-
венному про ектированию в дизай-
не, совмещается в ряде случаев 
с декоративными приемами рас-
краски или росписи. Традицион-
ные техники и приемы обработки 
дерева (резьба и роспись) наследу-
ют многое из прежней эстетики. 
Различия здесь связаны с измене-
нием статуса предметов приклад-
ного искусства: из разряда обще-
употребительных в домашнем быту 
они перешли в категорию худо-
жественных объектов. Соответ-
ственно меняется их эстетическая 
и художественная основа; они про-
рабатывается тщательно очень и 
выглядят безупречно.  

Искусство обработки дерева 
имеет как видим, национальные 
черты, связывающие традиции и 
современность, отвечающие сти-
левым особенностям и тенденци-
ям.  Сохранение равновесия меж-
ду уникальным и общим, нацио-
нальным и интернациональным, 
декоративно-прикладным и про-
мышленным — актуальная про-
блема художественной обработки 
дерева.

Рис. 23. Стул из гнутой древесины. Бук. 

Автор А.Тонет
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2. Роспись по дереву. Лаки. Роспись по металлу

Символическое и художествен-

ное значение цвета. Довольно дол-
го цвет в искусстве был областью 
малоисследованной. Сегодня тоже 
нет целостного взгляда на его исто-
рию. Как явление философско-эс-
тетическое рассматривает цвет 
П. Флоренский, выделяя духов-
ный, обрядовый, вещественный 
языки смыслов и функций. Мате-
риалы по вопросам цветообозначе-
ний в русском языке, освящаются 
в труде Н.Б. Бахилиной (1975). 

Семиотическое определение 
 цве та в народном искусстве исхо-
дит из наиболее крупных понятий 
образа мира. Основа структуриро-
вания имеет, по крайней мере, два 
принципа: дуалистический: жизнь-
смерть (красное и черное), небо-
земля (белое и черное); возможна и 
дихотомия жизнь — жертва (белое 
и красное). Второй принцип — 
трехчастный: черное, красное, бе-
лое. На его основе структурирует-
ся мир по вертикали: подземное 
царство — мир людей — мир неба. 
Цвет в иконописи обусловлен 
глубокой связью со смысловыми 
и семан тическими понятиями чис-
тоты, нравственности, самопожер-
твования и как феномен художест-
венной формы выступает в синтезе 
с сюжетно-литературной основой 
христианского символизма и мифо-
логии. 

В изделиях из дерева XIX — 
начала ХХ в. цветовая диада или 
триада уступают место более 

сложным цветовым системам. 
Если текстиль, концы полотенец, 
ансамбль женской народной одеж -
ды еще напоминают о тенденциях 
цвета в русском текстиле, то резьба 
и роспись лишь в немногих случаях 
сохраняют семантические истоки, 
как это видно в хохломском или 
мезеньском искусстве росписи. 
В целом цвет определяется един-
ством семантических и художест-
венно-эстетических закономерно-
стей. Для понимания природы цвета 
необходимо увидеть не только 
культурные истоки цветообозначе-
ний (красный — красивый, 
желтый — желток, голубой — цвет 
Богородицы, красный — подвиг 
Христа), но и предпочтения в раз-
ных регионах, взаимовлияние 
культур, технологические условия 
изготовления красителей. Земля-
ные краски — охра, коричневая и 
их оттенки — наиболее распро-
странены в народном искусстве. 
Текстильные красители выраба-
тывались из растений. Темно-
красную и коричнево-красную 
краску получали из коры березы. 
Ярко-желтую — из листьев березы 
и ярко-желтой кувшинки. Синяя 
изготавливалась из минеральных 
красителей. Зеленая — из отвара 
коры лиственницы или травы. 
Физика, физиология, сакрализа-
ция, технология цвета, культурные 
цветовые нормы и, наконец, худо-
жественно-эстетические законы — 
вот тот ряд, который содержит 
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комплекс цветовых понятий в ис-
кусстве. 

Техники и технологии росписи 

по дереву. Художественно-эстети-
ческие закономерности цвета в опре-
деленной степени самостоятельны 
по отношению к предмету (см. цв. 
ил. 11, г). Во второй половине XIX в. 
открывается новый уровень народ-
ного творчества, в котором худо-
жественно-пластический метод вы-
ступает в своем предельном цвето-
вом аккорде, пришедшем на смену 
резьбе и инкрустации. Захватывает 
пронзительность анилиновых рос-
писей Крутца и Полховского Майда-
на (художественных явлений ХХ в.) 
с их предельным цвето- и светоотра-
жением.

Звонкие, зовущие краски на по-
верхности прялок, вальков, трепал, 
туесов и т.д. становятся определя-
ющим фактором художественного 
образа. Главенство визуальной ак-
тивности цвета над резьбой очевид-
но. Горячие киноварные, охристые 
краски, всплески зеленых, синих, 
белых и ряда других тонов составля-
ют в искусстве вторую среду, как бы 
независимую от материала — среду 
чистого цвета и чистой формы. Вещь 
еще сохраняет присущую деревян-
ной конструкции форму, но цвет уже 
влияет на связь визуальных и так-
тильных ощущений. В переходе от 
ощущений в паре материал-форма к 
ощущениям цвет-форма заключено 
новое образно-декоративное начало 
искусства.

Цветовой план декоративности в 
каждом конкретном случае имеет 

свои нюансы. При этом можно ука-
зать на тонирование, раскраску, 
раскраску по резьбе, сочетание 
росписи с резьбой, роспись по глад-
кому фону.

Природное и технологическое Природное и технологическое 
тонирование тонирование связано со способно-
стью дерева изменять характер 
цвета. Так естественное осветление 
под воздействием солнца и атмос-
ферных осадков способствует эф-
фекту серебристости на дощечках-
лемехах куполов деревянных хра-
мов. Не последнюю роль играет и 
выбор материала для этого — оси-
ны. Вставки мореного дуба в виде 
коней и птиц в городецких донцах 
показывают очень тонкие цветовые 
эффекты. Усиление активности 
цветового пятна связано с подцве-
чиванием поверхности, втиранием 
краски в порезки декора, подкра-
шиванием вставок мореного дуба 
в контрастный по отношению фону 
цвет. Чередование пород дерева 
с различными цветовыми харак-
теристиками в структуре деревян-
ного подойника создают особую 
цвето-текстурную игру, значи-
тельно меняющую образ вещи. Та-
кое же значение имеет и цвет пру-
тьев в фактуре плетения, который 
не только богат золотистыми оттен-
ками исходного материала, но и 
разнообразен в результате сочета-
ния цветов у однолетних или двух-
летних побегов — материала, вы-
ращенного на различных почвах. 
Эстетического эффекта можно до-
биться применяя распаренные 
прутья наряду с вареными, прутья 
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ивы различного возраста, комбина-
ции ивы с тростником и т.д. 

РаскраскаРаскраска — тоже метод древ-
ний. Можно заметить, что сплош-
ное покрытие краской поверхности 
делается для защиты волокон де-
рева от проникновения в них влаги. 
Это становится актуальным, когда 
в архитектуре широко начинает 
использоваться пиленая доска. 
Краска выполняла роль защиты, 
благодаря чему в XIX в. развивает-
ся отхожий красильный промысел. 

Для изделий прикладного искус-
ства однотонная раскраска откры-
вает ряд новых решений, так как 
в результате скрывается материал, 
дефекты древесины, исчезает при-
сущая тем или иным породам плот-
ность и материальная ощутимость 
волокнистой структуры, дерево ли-
шается собственных эстетических 
свойств. Не всегда данное декоратив-
ное решение было относительно 
цельным. Например, прялки в кол-
лекции Псковского музея, выкра-
шенные в черный цвет, создают не 
характерную для народного искус-
ства экспрессивность, даже экстра-
вагантность образа. 

Раскраска по резьбеРаскраска по резьбе тоже приме-
нялась достаточно широко. Вещи, 
декорированные подобным обра-
зом, можно встретить в самых раз-
личных областях России. К наибо-
лее ярким изделиям этого рода 
принадлежат прялки Архангель-
ской области. Цветовая гамма их 
разнообразна, но превалируют 
охра, синяя, киноварь, травяная 
краска. Особым почитанием поль-

зовалась голубая и ультрамарин, 
напоминающие о принадлежности 
голубого цвета к светлому еванге-
лическому образу Марии. К техно-
логическим приемам раскраски 
можно отнести прием мозаичности, 
когда раскрашиваются структур-
ные элементы плетеных коробов, 
зобенек, туесов, корзин.

Сочетание росписи с резьбойросписи с резьбой, мо-
жет быть, одно из самых интерес-
ных явлений в декоре изделий из 
дерева, если иметь в виду слож-
ность задачи. Здесь звонкая тема 
цвета выступает в ансамбле с искус-
ством резного убранства. Дополняя 
друг друга, резьба и роспись создают 
богатейшее художественно-плас-
тическое разнообразие, в котором 
то доминируют, то отступают на 
задний план жемчужные тона бе-
лых и серебристых оживок, точек и 
звездочек; в другом случае горят 
киноварные на зеленом элемен-
ты растительности, выполненные 
в технике кистевой росписи. 

Цвет в росписи по гладкому 
фону представляет собой искусст-
во, в котором нашли место элемен-
ты прежнего цветового письма: 
графическая раскраска,  приемы 
иконописного изображения, осо-
бенности техники лубочного ис-
полнения (перо и подцвечивание 
пятен). В результате взгляду от-
крывается не сумма частей, а ве-
ликолепие целого, где цветовая на-
пряженность, смелость сочетания 
светотоновых и цветопластических 
эффектов, тонкая моделировка 
пятна столь же естественны, 
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сколь и необходимы (рис. 24, см. цв. 
ил. 11, а).

Кистевое письмоКистевое письмо в технике ис-
полнения росписи утвердилось во 
второй половине ХIХ столетия 
в Поволжье (Хохлома, Городец), 
Карелии, Прикамье и других мес-

тах. Оконтуривание пером или тон-
кой кистью декоративного пятна  
позволяет разнообразить декора-
тивные эффекты. Урало-Сибирс-
кая роспись отличается тем, что на 
кончик плоской кисти с разных ее 
сторон набирается разная краска; 

Рис. 24. Декоративная роспись. Учебное задание. УдГУ (г. Ижевск)
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при движении кисти два цвета вте-
кают друг в друга, создавая тонкие 
декоративные эффекты: двухцвет-
но-исполненные листья, лепестки, 
стебли (см. цв. ил. 12). Схожие эф-
фекты можно встретить в карель-
ской, архангельской, вологодской 
росписи. Они, однако, выполнены 
двумя раздельными мазками и име-
ют четкость в зонах их касания.

Средства изображения в роспи-
си разнообразны. Главным в деко-
ративном оформлении можно счи-
тать цветовое пятно. Отвечая за-
данному образу и пространству, 
оно уверенно наполняет изображе-
ние ощущением явленного, преоб-
разует материальное в декоратив-
ное, телесное наполняет цветовой 
энергией и правдой. Эта правда не 
нуждается в исключительных под-
робностях реалистического цвето-
вого и тонального выражения, 
а вполне обходится мерой опыта 
зрителя, когда сообразно собствен-
ному визуальному видению для од-
них открывается стиль примитив, 
для других — наив, для третьих — 
острота декоративной формы, для 
четвертых — образный миропоря-
док, ощущение творящегося бытия. 
Заставляя зрителя таким образом 
реагировать на художественные 
изобретения и трансформации, 
мастер за счет пятна создает совер-
шенный художественный эффект. 

Очень важно отметить одну осо-
бенность цветового или тонального 
пятна: исходный изобразительный 
мотив трансформируется так, что 
его важные части — изящные ноги 

коней, руки и детали одежды вы-
полняются контрастно. Они остры 
и выразительны по отношению 
к общей конфигурации.

Линия в росписи по дереву — 
вторая ипостась изображения. Пре-
делы декоративного линеарного 
начала кажутся бесконечными. Это 
не только оконтуривание пятен фи-
гур и растений, но и сама ткань 
структуры символа, особенно там, 
где нужно сохранить характер 
фактуры материала под рисунком. 
Выступая орнаментальной подде-
ржкой изображения, линия то про-
чно и надежно фиксирует границы 
изображения, то, намечая его подо-
бие, заставляет вибрировать около 
него воздух, оттеняя рисунок тем-
ный на светлом фоне, или белым на 
темном. Изменение толщины и на-
правления, превращение линии 
в пятно и обратно создает нескон-
чаемую визуальную игру.

Таким образом, цвет несет в себе 
эмоционально-эстетическую фун-
кцию образа в народном искусстве 
XIX — начала XX в. и олицетворя-
ет собой природу нового художест-
венного сознания, в результате чего 
идея и пластические нормы услов-
ности изображения придают деко-
ру необычайную яркость. Но не 
только это притягивает зрителя. 
Цвет составляет существо образа: 
он служит сам себе, а в формаль-
ном выражении обладает абсолют-
ной мерой самодостаточности. Ис-
кусство росписи возникает тогда, 
когда не цвет служит форме, а фор-
ма, чтобы стать равной новым 
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смыслам, обращается к цвету. Не 
цвет, укрощенный пределами фи-
гуративного, а цвет как условность 
пространства, условность формы 
(лев — красный) определяет ха-
рактер декоративного строя произ-
ведения. Здесь заключена одна из 
самых удивительных по образной 
силе особенностей русского искус-
ства. Духовное наделяется чертами 
явленного. Каждому человеку со-
образно его знанию, опыта, воспри-
ятия, открывается особая чувс-
твенно-эмоциональная сторона ис-
кусства, особая мера поэтики 
декора и формы.

Лаки — это изделия, в которых 
в качестве основы берется папье-
маше, а в более редких случаях дере-
во. Возникшее в Иране, Китае, Япо-
нии, затем в Европе, искусство лаков 
быстро покорило Россию, а нацио-
нальное своеобразие и специфичес-
кий колорит лакового искусства, се-
годня признаны во всем мире.

В основе технологии лаков ле-
жит прессование клеевой массы: 
папье-маше, с последующей обра-
боткой абразивами, шлифованием, 
лакированием. Материалом для за-
готовок служат картон, листы ко-
торого разрезают на пластины (как 
исходный материал для крышек и 
донец), и ленты (для боковых сте-
нок). Количество слоев (от 3 до 30) 
склеиваются клейстером, потом 
сжимаются в прессформах, просу-
шиваются при комнатной темпера-
туре, пропитываются подогретым 
льняным маслом в течение суток. 
Следующая за этим сушка при 

высокой температуре в течение 
70–100 ч придает изделию нужную 
твердость. Столярная и токарная 
обработка и последующая склейка 
вещей завершают процесс созда-
ния формы. Далее следует грунтов-
ка в несколько приемов с проме-
жуточной сушкой. Лакировка 
производится в несколько слоев; 
подготовка под роспись начинается 
с обработки лаковой поверхности 
пемзой для лучшего скрепления 
с поверхностью красочного слоя. 
Внутри поверхность выкрашива-
ется в красный цвет.

На зачищенную поверхность на-
носится рисунок с помощью либо 
припороха, либо копировальной бу-
маги. Технология росписи диктуется 
традициями, которые сложились на 
самих промыслах. Так, в Палехе, 
Мстере, Холуе под темперные крас-
ки наносятся белая прокладка. Не-
редки тонкие прокладки сусального 
золота, листов серебра и алюминия. 
Могут наноситься алюминиевый и 
бронзовый порошки, разведенные 
гуммиарабиком. Подкладки дают 
повышенную цветность. Возникает 
эффект оптического смешения цве-
тов, отраженных от поверхностного 
и от внутреннего слоев росписи. 
В Палехе в росписи используется 
твореное золото. В Холуе и Мстёре 
твореным золотом исполняют орна-
ментальные мотивы. Живопись пок-
рывается несколькими слоями ла-
ков, просушиваемых после каждого 
покрытия. Завершает операции по-
лирование, которое придает поверх-
ности эффектную зеркальность. 



176

В России производство лаковых из-
делий начинается в конце XVIII — на-
чале XIX столетий. Лаки, по сути, 
особая отрасль живописи. Как и ми-
ниатюру на эмали ее нельзя рас-
сматривать вне общей традиции 
иконописного и изобразительного 
искусства. Более того, высокий об-
разный строй духовности выраже-
ния не мог не определять художе-
ственные задачи русских лаков, как 
своего рода светского искусства. 

В России лаки приобретают на-
циональные черты. Сюжеты имеют 
тематические основы, в целом 
близкие крестьянскому искусству: 
чаепития, пляски, выезды. Попыт-
ки организовать лаковые мастерс-
кие предпринимались и в Москве и 
в Петербурге. Монополия на произ-
водство изделий закрепилась за 
купцом Коробовым, который еще 
в 1795 г. начал изготовление лаки-
рованных козырьков для армей-
ских головных уборов, по техноло-
гии схожую с изготовлением коро-
бочек из папье-маше. После войны 
1812 г. лаковое дело продолжил 
родственник Коробова П. Лукутин. 
Производство укрепляется на-
столько, что к середине XIX в. 
в России появился богатый ряд та-
бакерок, туалетных коробочек, 
пудрениц и др., пользующихся вы-
соким спросом. В какой-то мере 
лаки оказались переходной сту-
пенькой к росписи по металлу. Кон-
куренция производства лаковой 
продукции способствовала возник-
новению еще одного вида декора-
тивно-прикладного искусства: рос-

писи по металлу — яркое изыскан-
ное искусство. Родоначальником 
этого направления был Вешняков.

Только промысел в Федоскино 
изначально занимался выпуском 
изделий лаковой миниатюры. Мас-
терские Мстёры (близ Владимира), 
Палеха и Холуя (оба в Ивановской 
обл.) серьезно начали заниматься 
этим видом искусства после рево-
люции. Переняв технологическую 
основу формы изделий у федоскин-
цев, бывшие иконописные промыс-
лы не утратили двух своих важ-
нейших качеств: они, как и в иконо-
писи, пользовались темперной 
краской, а в трактовке изображе-
ний сохранили ряд черт, которые 
как мостик от древнерусской жи-
вописи Рублёва, Грека, Чёрного, 
Дионисия, Симона Ушакова были 
переброшены к советской мини-
атюре. Особое влияние на этот про-
цесс оказала русская живопись, 
представленная именами худож-
ников Никитина, Сороки, Аргуно-
ва, Рокотова, Венецианова и др. 
И когда говорят, что народное ис-
кусство питает искусство профес-
сиональное, нужно понимать, что и 
профессиональное искусство пита-
ет эстетический потенциал наро-
дов, в результате чего образуется 
особый склад национальной худо-
жественной формы. Заметное мес-
то в миниатюре принадлежит воз-
никшей на почве новгородского 
письма Строгановской школе. Она 
дала русскому искусству высокие 
образцы декоративной живописи, 
тяготеющей к орнаментальной и 
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колористической эстетике, богатс-
тву и сложности миниатюрного 
письма, использованию золота 
в отделке изображений.

Как различить школы лаковой 
миниатюры? Федоскинские масте-
ра работают масляными красками. 
Возможности масляной живописи 
отличаются от темперной большей 
плотностью и сочностью. При лес-
сировке (по-сквозному) слои про-
свечивают и дают изящные коло-
ристические эффекты. Плотный 
крой (корпусное письмо) заставля-
ет звучать цвет красочного слоя. 
Используются листы сусального 
золота, серебряной фольги, бронзо-
вой потали, листы алюминия, от 
которых отражается свет, прохо-
дящий сквозь тонкие слои краски и 
лака. Сложение эффектов свето- и 
цветоотражения дает результат, 
который невозможно получить 
иными способами.

Изделия Палеха, Мстёры, Хо-
луя выполнены темперой, которая 
занимает промежуточное положе-
ние между маслом и гуашью. 
В обычном станковом произведе-
нии она не блестит, как блестит 
масло, что связано с наполнителем: 
классическая темпера замешана на 
сыром желтке, она сдержанна и 
в то же время благородна своей 
цветоносностью. В момент нанесе-
ния краски и после высыхания тем-
пера не меняет тональности, как 
это происходит с гуашью, дает воз-
можность применять лессировку и 
корпусное письмо. В лаках Палеха 
отразились генетические черты 

иконописных приемов. Здесь — 
гармоничность, спокойствие тем-
перного колорита, изысканность 
удлиненных фигур, характерная 
живописность, стремление к про-
странственности и реалистичности. 
Черный фон сдерживает изобрази-
тельную экспрессию, помогает со-
хранять объем вещи. Тонкий рису-
нок дополнительно мог оконтури-
ваться твореным золотом, усиливая 
орнаментальность изображения. 
Тво реное золото используют толь-
ко палешане: оно усиливает цвета, 
красочность и напряженность. 
Применяют его и для орнаменталь-
ной полосы, отделяющей край 
предмета от изображения. Идей-
ный заказ на сюжеты из крестьян-
ской жизни, труда и отдыха, песен-
ные и сказочные мотивы русского 
фольклора, пополнился впослед-
ствии темой произведений Пушки-
на, Лермонтова, Горького.

Мстера, бывшая Богоявленская 
слобода Владимирской губернии, 
в письменных источниках упоми-
нается в первой трети XVII в. Из-
вестно также, что княжна Ромода-
новская, дочь князя Федора Ромо-
дановского, соратника Петра I, 
которому принадлежала слобода, 
еще в 1724 г. выписала из Москвы 
30 иконописцев для работы в домо-
вой церкви. Мстёра как иконопис-
ный центр была популярна не толь-
ко во Владимирской земле и Под-
московье. Ее изделия ценились во 
многих уголках России, в частности 
в них знали толк поморы, старооб-
рядцы Заволжья, Урала и Сибири. 
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В средствах и приемах письма 
мстерские мастера учитывали за-
просы тех, кому предназначались 
иконы и поэтому мстерская манера 
письма разнообразная. Как это час-
то бывает, талант мастеров прояв-
ляется во многих видах деятельнос-
ти. Изыскана владимирская гладь, 
не менее красива вышивка мелкими 
и крупными узорами, которые носят 
здесь название владимирского шва. 
Для священнослужителей здесь из-
готовляли ризы. Широко известны 
работы ювелиров, мастеров по дере-
ву. Взаимовлияние, которое ремесла 
оказывали друг на друга, не могло не 
сказаться на изобразительной сторо-
не искусства миниатюры. 

Первое десятилетие советской 
власти было для мстерцев большим 
испытанием. Созданная здесь ар-
тель «Древнерусская живопись», 
затем союз со столярами и выши-
вальщицами оказались временны-
ми. Только артель «Пролетарское 
искусство», объединившая мини-
атюристов, в 1931 г. обрела относи-
тельную стабильность. Не сразу 
сложилась и собственная манера 
письма, испытавшая поначалу 
сильное влияние Палеха.

Общеизвестно, что своеобразие 
мстерской лаковой миниатюры 
возникает с разработкой декора-
тивного пейзажа, служащего про-
странственным оформлением ос-
новного сюжета. В отличие от под-
черкнутой декоративной структуры 
палешан, мстерцы не подвержены 
очарованию контурной обводки, ос-
трой графичности и напряжения 

в фигурах. Изобразительные мо-
тивы чаще даны в мелком масшта-
бе, а в технике письма преобладает 
живописная мягкость и даже ли-
ричность. Кажется, что мстерцы 
сохраняют приверженность гар-
монии иконописного колорита, 
плавности линий, ритмическому 
строю икон. Пейзаж подается мето-
дом мелких узорных приемов, при-
чудливо сочетающих живую ре-
альность и орнаментальную услов-
ность. Фон заполнен: нигде не 
остается непрописанных участков 
поверхности. Одна из особенностей 
мстёрских лаков — «запись неба», 
построенная на равновесии верха и 
низа композиции. Орнаментальное 
обрамление вещей детально разра-
ботано. Орнаментальные полосы 
спускаются на боковые стороны 
шкатулок.

Роспись по металлу — особый 
вид декоративной техники, отлича-
ющийся от росписи по дереву, эмали 
и лаков. Она используется в несколь-
ких видах: на металлических под-
носах, росписи эмалей, перегород-
чатой эмали (рис. 25, см. цв. ил. 11, в). 
Большой размер поля металличес-
кого подноса, предполагает и более 
крупные изобразительные мотивы и 
отдельные мазки. Гладкая жесть, 
покрытая чаще черной или цветной 
краской-основой, придает изделиям 
торжественность, оттеняет просве-
чивающие или корпусные цвето-
вые мазки, создает особый род све-
чения или мерцания цвета. Это на-
правление декоративного искусства 
берет свое начало в Нижнем Тагиле 
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в XVIII в. Отличительной особеннос-
тью его является связь с классициз-
мом. В жанровых композициях на 
темы мифологии и истории ощуща-
ются классическая строгость и па-
фосный характер изображений. 
Часто можно встретить пейзажи и 
цветочные композиции. Нижнета-
гильские мастера любили распи-
сывать подносы с просечными узо-
рами на высоких бортах, благодаря 
которым достигалась легкость, 
ажурность, наряду с торжествен-
ностью композиций. В XIX столе-
тии этот промысел пришел в упа-
док. Порой «декорирование» дохо-
дит до таких крайностей, что на 
поднос приклеиваются и покрыва-
ются лаком типографские картин-
ки.  В Петербурге, затем в Москве 
росписи по металлу обретают но-
вую жизнь. Так стилевые черты 
рококо в утонченных орнаменталь-
ных композициях отмечаются у пе-
тербургских мастеров, а Жостово в 

Подмосковье, где ранее Вешняков 
пытался освоить лаковое произ-
водство, становится ведущим цент-
ром росписи по металлу. Удиви-
тельное сочетание реалистичности 
и фантастичности растительных 
мотивов становится возможным 
благодаря особым де ко ративным 
приемам, которые здесь разрабо-
таны. Очарование «букетов» созда-
ется с помощью легких мазков, жи-
вописующих листья цветов и трав. 
С помощью кистевого приема де-
коративной росписи создается не-
повторимое ощущение пространс-
тва. Одни оттенки цвета визуально 
выступают, другие погружаются 
в глубину, чему способствует ис-
куснейшая техника лессировки. 
Излюбленными мотивами мастеров 
остаются и декоративные ланд-
шафты. Жостовское письмо пред-
ставляет собой столь яркое стилевое 
явление, что подражать ему и сегод-
ня никому не удается. 

Рис. 25. Декоративный ковш «птица». Учебная работа. УФ РАЖВЗ (г. Пермь)
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3. Керамика — основные понятия и технологии

Понятия керамики. Нет более 
пластичного материала для рук че-
ловека, чем глина в ее природном 
виде. Легкость, с какой  свершается в 
керамике любой отпечаток, сродни 
понятию отражения. Однако поме-
щенная в огонь и доведенная до со-
стояния камня керамика способна 
храниться необычайно долго. Она, 
как отзвук прошлых эпох, доносит 
до нас изваяния божеств, игрушки, 
посуду, письмена. По археологичес-
ким реликтам ее формируется зна-
ние об истории человечества. Остро-
донная и круглодонная керамика 
свидетельствует о том, что посуда 
служила для приготовления пищи 
на костре; плоскодонная означает 
появление печи. К керамике (от греч. 
ceramos — глина) относят различные 
произведения ремесла: расписные 
плитки голландских печей, архитек-
турную майолику, фарфоровые ста-
туэтки и посуду и многое другое. Ху-
дожественная керамика может 
иметь промышленные объемы вы-
пуска: фарфоровую и фаянсовую 
посуду, изделия сувенирного и быто-
вого назначения и др. Такую продук-
цию классифицируют по производс-
твенно-отраслевому принципу как 
изделия бытовой керамики. Другим 
видом по данной классификации яв-
ляется архитектурно-строительная 
керамика. Плитка для полов (мет-
лахская), облицовочный интерьер-
ный и фасадный материал, лицевой 
кирпич и др., участвуют в создании 
художественно-эстетической среды.

Керамикой называют изделия, 
изготовленные из глины, затем вы-
сушенные и обожженные. Обжиг 
в зависимости от технологии, может 
быть утильным, политым обжигом с 
нанесенными подглазурными или 
надглазурными покрытиями. 

По назначению керамику можно 
разделить на декоративную и при-
кладную. Декоративная является 
преимущественно украшением и 
может быть плоской и объемной 
(скульптурной). Прикладная кера-
мика — это общее понятие, которое 
подразумевает широкое примене-
ние керамических изделий в пов-
седневной жизни.

С точки зрения технологии кера-
мика характеризуется по материалу 
(фарфор, фаянс, майолику, шамот, 
терракоту, гончарную) и способу 
формообразования (ручную (леп-
ную), гончарную, отминаемую в фор-
му, шликерное литье, пластовую).

Керамические материалы: со-

став и особенности основных групп 

определяются соотношением вхо-
дящих в них частей.  Это, как пра-
вило, пластичное вещество, отоща-
ющие материалы, плавни. Помимо 
этого в керамическом искусстве 
широко применяются ангобы, гла-
зури, пигменты и краски.

Пластичное вещество — основ-
ной материал керамической техно-
логии. К нему относятся глины и 
каолин. Глины — это мелкообло-
мочные горные породы различного 
химико-минералогического соста-
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ва, которые, будучи замешенные 
с водой, образуют своеобразное 
тесто для лепки. Основным компо-
нентом глин является глинистое 
вещество. Благодаря ему сущест-
вует основное качество глины — 
пластичность и возможность фор-
мирования массы изделия в любом 
направлении. Глинистое вещест-
во — это водные алюмосиликаты. 
К важнейшим глинообразующим 
минералам относят каолинит, 
монтморилонит, гидрослюду. Их 
присутствие влияет на качество 
материала: огнеупорность, набуха-
емость, связность, пластичность, 
чувствительность к сушке. Благо-
даря пластичности изделие при-
нимает необходимую форму и со-
храняет ее в процессе сушки и 
последующего обжига. Каолин про-
исходит от названия горы в Китае 
(Као-Линг), где добывался исход-
ный материал. В каолинах основной 
субстанцией является каолинит, 
который придает изделию повы-
шенную белизну. Считают, что гли-
ны отличаются от каолинов только 
содержанием примесей.

Различают жирные и тощие гли-
ны. Различие их в наличии примесей 
в природном состоянии, в качестве 
которых выступают кварц, извес-
тняк, полевой шпат. Жирные глины 
огнеупорны, более прочны после об-
жига, но подвержены значительной 
усадке во время сушки и обжига, 
что часто приводит к появлению 
трещин и даже разрушению. 

Чтобы избежать усадки во вре-
мя сушки и обжига в жирные глины 

добавляют шамот. Добавление пес-
ка кварцевого (речного) песка — 
самый распространенный способ 
отощения гончарных глин. Отоща-
ющими материалами являются 
также песчаник и кремень. В насто-
ящее время в качестве шамота на-
иболее широко используется соб-
ственно огнеупорная глина: обож-
женная и мелко измолотая. Тощие 
глины менее огнеупорны, а значит 
менее прочны. Количество шамота 
в изделии может изменяться от 30 
до 70%. В археологических матери-
алах в качестве шамота встречает-
ся толченая раковина, которая хо-
рошо видна в месте скола. 

Значительную технологическую 
роль в процессе обжига играют плав-
ни (их также называют флюсами) — 
вещества, способствующие пониже-
нию температуры обжига. Это про-
исходит из-за того, что в смеси 
с глинистым веществом сама масса 
становится легкоплавкой, обвола-
кивает и связывает частицы плас-
тичного материала. В качестве 
плавней широко применяют поле-
вой шпат (слюду). В качестве плав-
ней используют также углекислый 
кальций, магнезит, доломит.

Комбинации и качество состав-
ных частей керамической массы 
задают качество изготовляемых 
изделий.  

ФарфорФарфор — король керамических 
материалов. Так называют изде-
лия, которые имеют белый плот-
ный, спекшийся черепок, непрони-
цаемый для жидкостей и газов. Во-
допоглощение готового фарфора не 
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превышает 3%. Фарфор просвечи-
вает в тонких местах. Легкие удары 
деревянной палочкой о край изде-
лия отзываются чистым продол-
жительным звоном. При добавле-
нии керамических пигментов фар-
фор окрашивается. 

В зависимости от состава и тем-
пературы обжига фарфор бывает 
твердым и мягким. Мягкий фарфор 
имеет разновидности: фриттовый, 
костяной, высокопалевошпатный. 
Фриттовый фарфор происходит из 
Франции (г. Севр). Он занимает 
промежуточное положение между 
керамическим материалом и стек-
лом. В состав шихты в свободном 
состоянии глинистые вещества не 
входят. Название сложилось по 
входящей в состав искусственного 
материала фритты (калийная се-
литра, поваренная соль, аммиач-
ные квасцы, сода, гипс, кварцевый 
песок). Кроме фритты в состав вхо-
дят мел и известковый мергел. Тем-
пература обжига 1150–1180°С. При 
невысокой термической и механи-
ческой устойчивости фриттовый 
фарфор необычайно декоративен. 
Это связано с тем, что невысокая 
температура плавления позволяет 
использовать широкую гамму пиг-
ментов и красок, которые, при бо-
лее высокой температуре, выго-
рают. Фриттовый фарфор часто 
применяют для изготовления деко-
ративной пластики, фигурок, бюс-
тов. Красивы и изысканны чайные 
и кофейные сервизы.

Родина костяного фарфора — 
Англия. По качеству он ближе 

к твердому, чем фриттовому. 
В России костяной фарфор рас-
пространен широко. В состав его 
входит так называемая костяная 
мука, состоящая в основном из фос-
форно-кислого кальция. Темпера-
тура утильного обжига 1260–1280°С. 
Используют костяной фарфор для 
изготовления бисквитных скуль-
птур, красиво расписанных деко-
ративных сервизов. Для изготовле-
ния столовых сервизов не приме-
няется, так как неустойчив 
к действию кислот и щелочей.

Высокопалевошпатный фарфор 
напоминает твердый. По составу 
в нем больше кварца и значитель-
но больше полевого шпата. Этот 
фарфор легко формуется, что тех-
нологически более удобно. Из него 
изготавливают разнообразный хо-
зяйственный и художественный 
фарфор. Немаловажно, что темпе-
ратура первого обжига составляет 
всего 950–1050°С. Несмотря на хруп-
кость, меньшую термическую стой-
кость этот вид фарфора очень кра-
сив: высокая просвечиваемость, де-
коративность, широта палитры 
красок, которые легко сплавляются 
с ним, позволяют использовать его 
для изготовления скульптур, доро-
гих сервизов с богатым декором.

Каменные керамические изде-
лия отличаются высокой механи-
ческой прочностью, термической, 
кислото- и щелочеустойчивостью. 
Пористость их (по водопоглощению) 
составляет 0,05–2,5%. К каменно-
керамическим относятся изделия 
с плотным, спекшимся непрозрач-



183

ным материалом с мелкозернистым 
или раковистым изломом. Эти из-
делия не пропускают газы и влагу. 
Окраска может быть серая, жел-
тая, красная, бурая или желто-ко-
ричневая. Это зависит от примесей 
в исходных материалах.

Каменно-керамические изделия 
разделяют на тонкокаменные и 
грубые. Тонкокаменные отличают-
ся от каменных изделий грубой ке-
рамики тем, что обладают однород-
ным строением, раковистым изло-
мом, окраска у них обычно светлая 
(кремовая, светло-серая, желтова-
тая). Тонкокаменные изделия на-
поминают собой цветной фарфор и 
отличаются от последнего тем, что 
окраска у них естественная (за счет 
исходных материалов). Из тонко-
каменных масс обычно изготовля-
ют кувшины для напитков, пивные 
кружки, вазы для цветов, медицин-
скую и химическую лабораторную 
посуду и т.п. Из каменных масс гру-
бой керамики изготовляют предме-
ты промышленного назначения.

Тонкокаменные изделия легче 
декорируются, нежели фарфоро-
вые из-за более низкой температу-
ры обжига. Обжиг для получения 
глазурованных тонкостенных из-
делий производят в два приема: 
утильный, или бисквитный, при 
температуре до 900°С; политой, 
или глазурный, при температуре 
1230–1300°С. Характерным приме-
ром каменных изделий является 
керамика «веджвуд» (по фамилии 
английского керамиста). Изобре-
тенная в Англии, она обычно покры-

вается цветными ангобами: светло-
синим, желто-зеленым, базальто-
во-черным. На поверхности 
рельефно выступают накладные 
фигурные украшения белого цве-
та, которые напоминают этрус-
ские и греческие образцы глипти-
ки. Исходными материалами для 
изготовления веджвудских масс 
служат пластичные светложгущи-
еся, а также естественно окрашен-
ные глины с добавкой каолина, 
кремния, сульфата кальция и ба-
рия, коривалийского камня, иногда 
костяной золы. Обжиг веджвудс-
ких изделий ведут до полного спе-
кания. Эти изделия обычно негла-
зурованы или, в крайнем случае, 
глазурованы изнутри. Веджвуд-
ская посуда, обладающая черным 
цветом, носит название египтиана; 
посуда цвета соломы или тростни-
ка — бамбо; посуда, материал кото-
рой напоминает базальт, называет-
ся базальтовой, а под яшму — яш-
мовой.

ФаянсФаянс более распространен, 
нежели фарфор. Это белый мелко-
зернистый однородный материал; 
порист, в неглазурованном виде 
пропускает воду. Иногда можно 
встретить окрашенный фаянс, 
который аналогично окрашенному 
фарфору получают введением 
в фаянсовую массу керамических 
пигментов. Ввиду того, что фаянс 
обладает газо- и водопроницаемос-
тью и легко загрязняется, его глазу-
руют. Фаянс менее прочен, нежели 
фарфор из-за сравнительно невы-
сокой температуры обжига. Разли-
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чают фаянс твердый (или полево-
шпатовый) и мягкий (глинистый и 
известковый). Твердый фаянс 
прочнее, менее порист, имеет боль-
шую объемную массу и темпера-
тура его обжига его выше мягкого. 
В его составе примерно 45–65% 
глинистого вещества, 25–40% 
кварца, 4–10% полевого шпата. 
Мягкий фаянс более порист, имеет 
меньшую объемную массу, меха-
нически менее прочен. По составу 
его подразделяют на глинистый и 
известковый. Помимо этого к фаян-
совым материалам иногда относят 
майолику, так называемый простой 
фаянс и шамотированный, в составе 
которого содержится 40–60% 
шамота.

ПолуфарфорПолуфарфор — тонкокерамичес-
кий материал, занимающий по 
свойствам среднее положение меж-
ду фарфором и фаянсом. К нему 
близок низкотемпературный фар-
фор. Полуфарфор имеет высокую 
плотность и почти совсем не про-
свечивает. Водопоглощаемость его 
0,5–5%, а механическая прочность 
примерно в 1,5 — 2 раза выше фа-
янса, но ниже фарфора. Термичес-
кая и химическая устойчивость по-
луфарфора также занимает сред-
нее положение между фарфором и 
фаянсом. Виды исходных материа-
лов, используемых для производ-
ства полуфарфора, те же, что и для 
фарфора. Полуфарфор изготовляют 
по технологии производства фаянса 
с температурой утильного обжига 
около 1230–1280°С и температурой 
политого обжига — 1100–1200°С. Из 

полуфарфора изготовляют хозяй-
ственные изделия, облицовочные 
плитки, санитарно-технические 
изделия. 

МайоликаМайолика — пористый материал 
с гладкой или рельефной поверх-
ностью, покрытой глазурями. Дав-
но примеченный художниками этот 
материал широко применяется 
в искусстве. Происхождение тер-
мина связывают с названием ост-
рова Мальорка в Средиземном 
море, где на пути из Испании в Ита-
лию останавливались морские суда, 
перевозящие керамику. Для полу-
чения майолики (так называемого 
простого фаянса) употребляли ок-
рашенные глины (красящим ве-
ществом служили соединения же-
леза), содержащие известь. К гли-
нам добавляли белые кварцевые 
пески, а для маскировки окраски 
применяли белые глухие глазури 
с большим содержанием соедине-
ний олова. Одним из наиболее су-
щественных отличий современного 
фаянса от простого является при-
менение при его производстве бе-
ложгущихся огнеупорных и тугоп-
лавких глин, а вместо эмалей — про-
зрачных глазурей. Майолика имеет 
большую пористость, меньшую ме-
ханическую прочность, химическую 
стойкость и др., зато более высокие 
декоративные качества вследствие 
более низкой температуры политого 
обжига. Палитра цветных глазурей 
для майолики намного большая, чем 
для фаянса.

Таким образом, майолику можно 
считать не только разновидностью 
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фаянса, а именно фаянсом, отлича-
ющимся от твердого более низкими 
техническими качествами, но зато 
обладающего более высокими де-
коративными свойствами. Приме-
няют майолику для изготовления 
хозяйственных и художественных 
изделий, как, например, кружек, 
кувшинов, молочных наборов, ваз 
для цветов, сувениров, статуэток и 
др., а также для изготовления стро-
ительных изделий — облицовоч-
ных плиток и др.

ШамотнымиШамотными называют керами-
ческие изделия, содержащие от 20 
до 70% измельченного шамота, игра-
ющего роль отощающей добавки. 
Иногда содержание его доходит до 
96%, что улучшает ряд свойств, пре-
жде всего технологических. Для пок-
рытия применяют ангобы, обладаю-
щие высокой кроющей способностью.

Глазурование ангобированных 
изделий в зависимости от их раз-
меров и свойств проводят в сыром 
виде или после предварительного 
утильного обжига. Обжиг толсто-
стенных изделий из шамотного фа-
янса однократный. Максимальная 
температура 1250–1300°С, обжиг 
производится преимущественно 
в туннельных печах.

Шамотный фаянс (особенно со-
держащий тонкомолотый шамот, 
покрытый эмалью без предвари-
тельного ангобирования) применя-
ют для получения художественных 
изделий — настенных панно, на-
польных ваз и др.

ТерракотаТерракота — однотонный, боль-
шей частью неглазурованный, по-

ристый (водопоглощение 8–10%) 
керамический материал. Обычные 
цвета терракоты от светлорозовых 
и кремовых до винных и коричне-
вых в зависимости от примесей 
в виде окислов железа. При вос-
становительном обжиге терракота 
может иметь темно-серый цвет. 
Благородный и мягкий цвет терра-
коты во многом определяет худо-
жественный эффект произведения. 
Терракотовые массы должны быть 
свободными от содержания раство-
римых солей, так как последние 
после обжига дают выцветы. Кроме 
того, терракота должна обладать 
небольшой усадкой, что делает воз-
можным применение ее для укра-
шения нагревательных устройств, 
фасадов зданий, где имеют место 
резкие колебания температур.

Исходными глинами для полу-
чения терракоты могут служить 
гончарные, черепичные или кир-
пичные глины, дающие однород-
ный, хорошо окрашенный матери-
ал. Часто применяют отмученные и 
размолотые глины. Лучшим исход-
ным материалом являются естест-
венно окрашенные тугоплавкие гли-
ны, свободные от растворимых со-
лей, дающие после обжига пористый, 
равномерно окрашенный материал, 
обладающий незначительной усад-
кой. Если нужно придать желаемую 
окраску, в глиняную массу вводят 
пигменты в виде красящих окис-
лов: охру, окись хрома и др., или 
покрывают поверхность материала 
соответствующими керамическими 
красками. При отсутствии качест-



186

венных, естественно окрашенных 
глин в терракотовую массу добав-
ляются пигменты. 

Терракоту формуют преиму-
щественно пластическим методом 
в гипсовых формах. Обжиг ведется 
при температуре около 1000°С, ко-
торая не должна достигать темпе-
ратуры, соответствующей состоя-
нию спекания, так как материал 
важно получать пористым. С этим 
связана особая эстетика поверх-
ности. На цвет терракоты влияют 
газовая среда печи, температура 
обжига, присутствие в материале 
окислов железа. Для каждого цвета 
должен выдерживаться опреде-
ленный режим обжига. При нали-
чии слабо восстановительной газо-
вой среды в печи материал приоб-
ретает серый цвет, при резко 
выраженной — черный, при окис-
лительной газовой среде глина, со-
держащая соединения железа, 
придает материалу после обжига 
красный цвет. Степень окраски 
усиливается с повышением темпе-
ратуры обжига. Терракотовые из-
делия защищают от непосредствен-
ного соприкосновения с пламенем 
для сохранения чистоты окраски. 
Обычно терракоту не глазуруют. Не-
глазурованные изделия обжигают 
один раз, глазурованные — два. 
Крупные изготовляют пустотелыми, 
чтобы уменьшить их массу, облег-
чить процесс сушки и обжига.

Гончарные изделияГончарные изделия формуют 
пластическим способом: либо вы-
тягивая на гончарном круге, либо 
в гипсовых формах с шаблоном. 

Предметы народного творчества, 
детские игрушки формуют от руки. 
Подвяленные гончарные изделия 
часто декорируют белым и цвет-
ным ангобом, покрывая его либо 
полностью (окунанием), либо учас-
тками. При производстве высоко-
качественных гончарных изделий 
после ангобирования их подверга-
ют утильному обжигу. К гончарным 
относят керамические изделия, об-
ладающие в неглазурованном виде 
пористостью и сравнительной мяг-
костью (легко царапаются ножом). 
Они, как правило, имеют естест-
венную терракотовую окраску 
с различными оттенками — от 
желтого и бледно-красного до ярко- 
и темно-красного, винного. В отде-
льных случаях гончарные изделия 
бывают темно-серого цвета. Крас-
ную окраску гончарным изделиям 
сообщают главным образом при-
меси соединений трехвалентного 
железа; примеси извести произ-
водят разбеливающий эффект 
красной окраски. Неглазурован-
ная гончарная посуда может при-
обрести темно-серую окраску при 
определенном режиме обжига за 
счет дыма.

Гончарные изделия, будучи 
в состоянии выдерживать непос-
редственное соприкосновение с ог-
нем, могут служить в качестве по-
суды для приготовления пищи на 
открытом огне. В связи с этим гон-
чарная хозяйственная посуда де-
лится на изделия, подверженные 
подогреву в огневых печах, за ис-
ключением газовых, при макси-
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мальной температуре 400–500°С: 
Сюда относят сосуды для подогре-
ва и варки жидкой пищи, как, на-
пример, кухонные горшки, крынки; 
изделия, в которых кратковремен-
но хранится пища при температу-
ре, не превышающей 100°С. И изде-
лия, предназначенные для хране-
ния сухих продуктов (сюда относят 
кувшины, крынки, миски, маслен-
ки, солонки, банки для хранения 
продуктов и т.д.). Художественная 
керамика, относящаяся к группе 
гончарных изделий, в отличие от 
обычных, в обиходе часто называет-
ся просто керамикой. К ней относят 
изделия народных промыслов, кото-
рые отражают традиции региона, где 
они возникли и развивались. 

В ходе подготовки массы для 
производства гончарных изделий 
глину предварительно подвергают 
процессу вымораживания и выле-
живания, длящемуся около года, 
для чего полученную из карьера 
глину складывают в виде гряд, ос-
тавляя на воздухе. Под влиянием 
влаги, тепла и холода происходит 
разрыхление глины с улучшением 
ее пластических свойств. После вы-
леживания ее вручную освобожда-
ют от крупных включений, затем 
замачивают водой и смешивают 
с песком.

Для получения изделий с повы-
шенной пористостью (фильтры, 
алькаранцы) в состав исходных ма-
териалов вводят мелко размолотый 
древесный уголь или опилки. Пос-
ледние при обжиге выгорают, по-
вышая пористость материала. Рос-

пись гончарных изделий, помимо 
применения барботина, может про-
изводиться с использованием ке-
рамических красок и глазурей. 
Гончарные изделия бывают негла-
зурованными, глазурованными 
с внутренней и с обеих сторон. 
Сплошное глазурование изделий 
в декорированном или недекори-
рованном состоянии (если декор не 
требуется), делает поверхность ма-
териала более гигиеничной. Луч-
шие результаты по качеству изде-
лий дает двукратный обжиг. Изде-
лия обжигают в горнах, а иногда 
даже в простых горнах-ямах. Тем-
пература обжига 300–950°С.

АнгобомАнгобом обычно называют мато-
вое, белое или цветное покрытие, 
состоящее из глиняной массы, на-
носимой (в сметанообразном состо-
янии) преимущественно на лице-
вую поверхность изделия сплош-
ным или несплошным слоем. 
В последнем случае ангоб называ-
ют барботином. Ангоб более плот-
ный, чем материал изделия, и за-
нимает промежуточное положение 
между материалом изделия и гла-
зурью. Наносят его на изделие для 
маскировки нежелательной его ок-
раски, получения более гладкой 
поверхности, создания рельефного 
рисунка и т. п. Исходя из состава, 
ангобы подразделяют на глинисто-
песчанистые и флюсные. Глинис-
то-песчанистые пористы (обладают 
высокой водопоглощаемостью), 
применяются преимущественно 
в майоликовых и гончарных изде-
лиях художественно-бытового и 
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хозяйственного назначения. Флюс-
ные ангобы более плотны (облада-
ют невысокой водопоглощае мо-
стью), применяются преимуществен-
но в архитектурно-художественной 
керамике, так как последняя, оста-
ваясь большей частью в неглазуро-
ванном виде, должна возможно 
меньше быть подверженной за-
грязнению и отличаться высокими 
декоративными свойствами. Кроме 
того, к группе ангобов относят так 
называемые лаки — тонкие гли-
нистые покрытия в виде глянцеви-
тых пленок. По составу они близки 
к флюсным ангобам.

Покрытие любой толщины нано-
сится только на чистый керамичес-
кий материал. Способы нанесения 
ангоба на материал сводятся к поли-
ванию, пульверизации, окунанию, 
затем к нанесению кистью, рожком-
пипеткой. Толщина слоя не должна 
превышать 0,2 мм, так как чрезмер-
но толстый может при высыхании 
или обжиге отслоиться, а чересчур 
тонкий может исчезнуть при глазур-
ном обжиге, что, объясняется спо-
собностью глазури частично раство-
рять в себе глинистое вещество анго-
ба или основного материала.

ГлазурьюГлазурью называют тонкую 
стекловидную пленку (толщиной 
0,1–0,3 мм), покрывающую поверх-
ность керамического изделия. 
Образуется она в результате нане-
сения на поверхность керамичес-
кого изделия специального вещест-
ва, более легкоплавкого, чем мате-
риал изделия, с последующим его 
закреплением глазури в сыром со-

стоянии на поверхности изделия 
в процессе обжига.

По физическим свойствам и хи-
мической природе глазури можно 
рассматривать как силикатные стек-
ла. Причем последние Д.И. Менделе-
ев относил к химическим соедине-
ниям кремнезема с другими окис-
лами. Глазурная масса в процессе 
обжига претерпевает постепенное 
размягчение, не показывая при 
этом какой-то определенной точки 
плавления. 

Следует отметить, что политой 
обжиг, т. е. обжиг, предназначен-
ный для закрепления глазури на 
материале, ведется при темпера-
туре «разлива» глазури, т.е. когда 
глазурь находится в расплавлен-
ном состоянии, не всасывается по-
рами изделия, равномерно распре-
деляется на нем, дает после охлаж-
дения ровный и зеркальный слой. 
При этом температура спекания 
материала должна быть выше тем-
пературы разлива. Правильно по-
добранная глазурь повышает ме-
ханическую прочность керамичес-
кого материала, защищает его от 
загрязнения, кислот, щелочей, де-
лает непроницаемым для жидкос-
тей и газов. Различают тугоплавкие 
и легкоплавкие глазури. Легко-
плавкие глазури используют для 
подавляющего большинства худо-
жественных керамических мате-
риалов: твердого фаянса (двукрат-
но обжигаемого), майолики, гончар-
ных изделий и др.

Существуют и другие виды гла-
зури, например, прозрачные и не-
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прозрачные (глухие), цветные и бес-
цветные, матовые, кракле, глазури 
с металлическим отливом (люстры), 
глазури восстановительного пламе-
ни (металлические отблески), само-
светящиеся и потечные.

В силу высоких декоративных 
свойств и невысокой температуры 
разлива сегодня популярны свин-
цовые глазури, несмотря на их ядо-
витость и дефицитность. Они могут 
попадать в пищу под воздействием 
кислот (рассолы, простокваша и 
др.), чтобы ослабить их, соединения 
свинца фриттуют с другими исход-
ными материалами глазури. В ред-
ких случаях в гончарном произ-
водстве используют нефриттован-
ные свинцовые глазури. Во 
избежание попадания ядовитых 
соединений в пищу необходимо 
столовую и кухонную посуду перед 
употреблением 1–2 раза прокипя-
тить с водой, подкисленной уксу-
сом, после чего промыть для удале-
ния остатков уксуснокислого свин-
ца. Вместо свинцовых в гончарном 
производстве применяют безвред-
ные глазури, которые содержат си-
ликатные соединения Са, Sr и др.

По способу приготовления гла-
зури разделяют на сырые и фрит-
тованные. Сырые — это масса, по-
лученная из размолотых, не сплав-
ленных друг с другом исходных 
материалов. Основным сырьем для 
их приготовления являются квар-
цевые материалы (жильный кварц 
или белый кварцевый песок), поле-
вые шпаты или пегматиты, каоли-
ны, карбонаты магния, кальция и 

др. Эти глазури относят к тугоплав-
ким, применяют для фарфора, тон-
кокаменных масс и других керами-
ческих материалов, обладающих 
сравнительно высокой температу-
рой политого обжига. Фриттован-
ные глазури — это масса, получен-
ная из тщательно размолотой 
фритты (смесь минеральных ком-
понентов).

Керамические пигменты и крас-Керамические пигменты и крас-
кики  — это или окислы и соли метал-
лов (боратов, алюминатов и др.), да-
ющие при взаимодействии с керами-
ческими материалами (в процессе 
обжига) окрашенные соединения, 
или некоторые благородные метал-
лы в тонкодисперсном состоянии. 
Все они обладают характерным 
цветом и сообщают определенную 
окраску изделию. Для лучшего 
приплавления пигмента к глазури 
или к основному керамическому 
материалу его смешивают со спе-
циальными легкоплавкими стекла-
ми (флюсами) или с соответствую-
щей глазурью, полевым шпатом, ка-
олином и т. д. Керамические краски 
представляют собой смесь пигмен-
тов с флюсами или с глазурью, к ко-
торой иногда добавляют полевой 
шпат, каолин и другие материалы.

ШпинелиШпинели — пигменты, придаю-
щие керамической окраске боль-
шую прочность, делающие ее ус-
тойчивой по отношению к высоким 
температурам и различным хими-
ческим агентам. Особенная про-
чность шпинелей обусловлена на-
личием у них кристаллической 
структуры, характеризующейся 
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плотной упаковкой атомов. При-
родные шпинели обладают различ-
ными окрасками: рубиновой, жел-
той, зеленой, синей, черной. Однако 
известно большое количество со-
единений шпинельного типа, кото-
рые в природе вовсе не встречают-
ся. Шпинели получают в основном 
искусственным путем.

Свойство шпинелей к образова-
нию различных изоморфных сме-
сей дает возможность получить 
пигменты для керамических кра-
сок, отличающихся разнообразием 
тонов и оттенков. Все известные на 
сегодняшний день шпинели обычно 
приготовляют синтезом из соот-
ветствующих окислов при высоких 
температурах (1770°–1800°С). По-
лучают пигменты от светло-голу-
бых до темно-синих тонов, розовых, 
зеленых и др.

Надглазурные краскиНадглазурные краски наносят на 
глазурованное керамическое изде-
лие с последующим закреплением 
их декоративным обжигом. Подгла-Подгла-
зурныезурные — на неглазурованное кера-
мическое изделие, которое после 
высыхания и предварительного 
прокуривания или без него покры-
вают глазурью и обжигают. Над-
глазурные краски сравнительно 
с подглазурными отличаются мень-
шим блеском и стираются при про-
должительной службе, в то время 
как подглазурные, не подвергаясь 
непосредственному воздействию 
атмосферных и других агентов, бу-
дучи защищенными слоем глазури, 
являются сравнительно долговеч-
ными (см. цв. ил. 11, б).

Надглазурные краски представ-
ляют собой смесь пигментов с флю-
сами. В качестве пигментов могут 
быть использованы окислы или 
соли титана, никеля, меди, кадмия, 
олова, сурьмы, свинца, висмута 
и др. Их берут отдельно или в соче-
тании друг с другом. Используют 
также некоторые металлы в тонко-
дисперсном состоянии. Применяют 
глинозем, окись цинка и вещества, 
которые сами по себе являясь бес-
цветными, существенно влияют на 
окраску пигмента.

Флюсами для надглазурных кра-
сок служат специальные легкоплав-
кие стекла. Назначение их сводится 
к закреплению керами ческих кра-
сок на глазурованной поверхности 
изделия, а также к сообщению им 
необходимого блеска. Исходные ма-
териалы и приготовление флюсов 
для получения керамических кра-
сок в принципе ничем не отличают-
ся от исходных материалов и приго-
товления фриттованных глазурей. 
К каждому пигменту для получе-
ния определенной надглазурной 
краски подбирают соответ ствующий 
флюс, который должен отвечать 
свойствам краски и не влиять на 
красящие свойства пигментов.

Синие пигменты и краски полу-
чают, приняв в качестве основы со-
единения кобальта (см. цв. ил. 11, в). 
Красные и пурпуровые пигменты и 
краски содержат окислы железа, 
селенокадмиевые и хромово-свин-
цовые соединения, золото (пурпу-
ровые краски). Окислы трехвален-
тного железа, лежащие в основе 
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керамических пигментов и красок, 
дают окраску от оранжево-красной 
до фиолетово-красной. Для полу-
чения различных оттенков в состав 
пигмента вводят окись алюминия, 
цинка, хрома и др. Окись цинка 
и каолин усиливают красный отте-
нок, окись хрома коричневый, 
окись марганца — фиолетовый. 
Железосодержащие пигменты не-
устойчивы при температуре свы-
ше 1000°С.

Хромово-свинцовые соединения 
лежат в основе коралловой красной 
краски. Золото и соединения, со-
держащие золото, дают красные, 
розовые, фиолетовые, а также си-
реневые пигменты и краски. Пиг-
ментами для пурпуровых красок 
служит тонкодисперсное металли-
ческое золото (ярко-желтого цве-
та), возможно даже в сопровожде-
нии следов тонкодисперсной заки-
си золота (фиолетового цвета)  
и закиси серебра.

Способы формообразования 

в ке рамике: ручная, гончарная, шли-
керное литье, отминание в форме, 
пластовая лепка. 

Ручная лепкаРучная лепка является самым 
распространенным способом фор-
мирования изделий. К ручной леп-
ке относится жгутовая техника. 
Для этого используются раскатан-
ные круглые жгуты, которые укла-
дываются от краев днища будущего 
сосуда по окружности и сминаются, 
образуя стенку сосуда. Изделия, по-
лученные способом ручной лепки, 
как правило, массивны. Глины здесь 
в избытке. Может быть, здесь мало 

изыска, но крупный массив делает 
изделие более монументальным. 
Эта техника является наиболее 
ранней, предшествующей появле-
нию гончарного круга. Для изготов-
ления игрушек достаточно неболь-
шого куска глины, трансформация 
которого позволяет достичь выра-
зительной формы. Яркими приме-
рами ее являются каргопольская, 
филимоновская, вятская игрушки. 
Современные технологии лепки бо-
лее подвижны. Используемые при-
емы вариативны в зависимости от 
задачи правдивой передачи образа 
(рис. 26).  

Рис. 26. Ручная лепка в керамике. 

Учебная работа. УдГУ (г. Ижевск)
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Гончарная техникаГончарная техника означала 
резкий скачок в развитии не толь-
ко керамики, но и в жизни челове-
ка. Уменьшилось количество гли-
ны в изделии, ускорился процесс 
изготовления, увеличился объем 
продукции, которая стала това-
ром, оказалось возможным полу-
чать более тонкие пропорции и 
очертания силуэтов в формах со-
судов. Гончарную технику называ-
ют способом свободного формиро-
вания на гончарном круге. В центр 
его помещают подготовленную 
к работе массу, из которой фор-
мируют вначале основу — низ, за-
тем вытягивают стенки (тулово) 
сосуда и горловину (шею). Завер-
шает изделие венчик — утолще-
ние, упрочняющее изделие меха-
нически и необходимое также при 
сушке и обжиге. Снимают изделие 
с круга, подрезая днище циклей 
(тонкой проволокой). 

Шликерное литьеШликерное литье выполняют 
в гипсовую разъемную форму. 
Этот способ основан на свойствах 
гипса удерживать на стенках фор-
мы массу, наливаемую в сметано-
образном состоянии, толщиной до 
3 мм за счет непосредственного 
впитывания порами гипса влаги 
и быстром сгущении прилипшей 
к стенкам массы. Образование слоя 
пластического теста происходит 
равномерно. Излишки шликера вы-
ливаются, оставшаяся масса в те-
чение нескольких дней высыхает. 
По мере высыхания изделие сокра-
щается в размерах и само отделя-
ется от стенок. Полученное после 

разъема формы изделие-сырец 
подвергается доработке: устраня-
ют дефекты, сушат и подготавли-
вают к дальнейшим операциям. 
Шликерное литье в большом объ-
еме используется при изготовле-
нии фаянсовых и фарфоровых из-
делий. 

Отминание формыОтминание формы еще называ-
ют ручным оттиском в форме, 
и применялось оно у разных наро-
дов. Формой служили каменные 
и гипсовые полости. С их помощью 
можно было тиражировать скуль-
птурки, посуду. Широко известен 
способ изготовления на Руси рель-
ефных изразцов в деревянных фор-
мах. Рельефный рисунок формы 
отпечатывался на изделии непо-
сред ственно в процессе отминки 
массы, а на открытой будущей 
тыльной стороне изразца вручную 
лепился выступ, который упрочнял 
плитку и облегчал впоследствии ее 
монтировку на поверхности. 

Пластовая лепкаПластовая лепка — сравнитель-
но поздний способ формовки изде-
лий. Раскатанную деревянной 
скалкой массу наподобие обычного 
теста заворачивают в свободном 
направлении, создавая объемы ваз 
и сосудов. Пластовое формование 
используют и для создания релье-
фа. На пластическое тесто можно 
легко нанести любую фактуру тка-
невого переплетения. При формо-
вании массы будущего рельефа 
необходимо избегать необоснован-
ного излома и сминания форм, ко-
торые снижают образную целост-
ность.
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4. Этапы развития искусства керамики  

Керамика доисторического об-

щества обусловлена состоянием 
материальной культуры, харак-
терной для ранних сообществ, 
с невысоким уровнем производи-
тельных сил и производственных 
отношений, разноречивостью ре-
лигиозных воззрений. Это относит-
ся к племенным и родоплеменным 
формам эпохи раннего неолита, 
когда появляется первая керамика. 
Найденные изделия свидетель-
ствуют о том, что они выполнялись 
вручную и обжигались на обычном 
костре. Для такой керамики, чаще 
всего посудной, характерны утя-
желенность формы, скупость деко-
ра, массивность объема и пропор-
ций, простая техника декорирова-
ния в виде процарапывания или 
тиснения. Однако заметно, что вне-
шний вид изделия, его поверхность, 
функциональная специфика неиз-
бежно осмысливаются в преодоле-
ния материала, обжига гончарных 
изделий. 

Широко известна неолитичес-
кая керамика Франции, например, 
скульптурка медведя из пещеры 
Монтеспан.  К эпохе неолита отно-
сят глиняную мелкую пластику 
Волго-Камья: торс женщины с ус-
ловно трактованными формами, 
фигурка медведя, другие изобра-
жения. Интересна керамика эпохи 
энеолита, восходящая к культуре 
Триполья. Здесь открыты фигурки 
женщин с характерным горбоно-
сым профилем и распущенными 

волосами, служащие, как полага-
ют, предметами культа. В Трипо-
лье найдена и расписная керамика. 
Керамика зарубинецкой и черня-
ховской культур имеет славянское 
происхождение. Простые массив-
ные зарубинецкие сосуды, вылеп-
ленные вручную, коптились в гор-
нах, имели черную, темно- или 
красно-коричневую лощеную по-
верхности. Черняховская керамика 
иногда изготовлена вручную, но 
в этот период уже известен и гон-
чарный круг. Если в зарубинецкой 
посуде исследователей поражает 
непосредственность и монумен-
тальная простота формы, которая 
компенсировала неумелость техно-
логии, то у черняховских масте-
ров — большая культура обработ-
ки глины: чувство формы, красивой 
в силуэте и пропорциях; легкость 
в отделке; тонкие, далеко вынесен-
ные от тулова сосуда ручки; узкие и 
высокие шейки. Нередко лепные со-
суды украшены волнистыми и зигза-
гообразными линиями, обегающими 
сосуд, имевшими декоративное и ма-
гическое значение символов воды и 
оберега.  Есть мнение, что геометри-
ческий декор в ранние периоды — не 
только показатель мировоззрения, но 
и следствие технических целей — для 
уплотнения черепка и лучших усло-
вий сушки и обжига. 

Сейчас уже не называют прими-
тивной керамику времен неолита, 
периода бронзы и железа, эпохи 
Средневековья. К открытым мате-
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риалам можно с успехом приме-
нить понятие археохудожествен-
ный стиль, с определенными зако-
нами формы, ее визуальными 
эффектами, которые достигаются 
с помощью стилизации, поиска вы-
разительности вида, вытянутости 
пропорций, соотношений размеров 
и частей. 

Законченным и совершенным 
видом обладает керамика, относя-
щаяся к начальному периоду древ-
них цивилизаций. Формирование 
самих цивилизаций ученые увязы-
вают с развитием земледелия и 
оседлой жизни. Качественный ска-
чок в развитии общества совер-
шился в Восточном Средиземномо-
рье. Ярким примером служит биб-
лейский город Иерихон в период, 
называемый докерамическим не-
олитом (VIII–VII  тыс. до н.э.). 
О прогрессе города свидетельству-
ют открытые жилые помещения, 
пол которых покрыт известковой 
штукатуркой, окрашенной часто 
в красный или кремовый цвет. Сте-
ны выложены из сырцового кирпи-
ча. К этому времени относятся най-
денные глиняные фигурки людей и 
животных, крупные скульптуры 
человека из необожженной глины, 
налепленной на каркас и покра-
шенной. Однако в домах не найдена 
керамическая посуда.

Поразительно хороша керамика 

древних цивилизаций. Высочай-
шим искусством можно считать ке-
рамику Древнего Египта, Ассирии, 
Вавилона, Шумер, Месопотамии. 
Ко времени около 6 тыс. до н.э. отно-

сят женскую статуэтку из обож-
женной глины из г. Тепе-Сароб 
(Иранский Курдистан). Красивые 
стилизованные формы женской 
фигуры передают образ с помощью 
контраста развитых бедер и утон-
ченных незавершенных нижних 
конечностей, упругих форм груди и 
тонкой вытянутой шеи. Как полага-
ют, воплощение женского начала 
в различных культурах сходно 
между собой и обусловлено един-
ством смысла, олицетворяющего 
родящее начало и сакральное зна-
чение. А это свидетельствуют о том, 
что искусство призвано выражать 
в художественной форме основные 
понятия жизни человека: рожде-
ние, смерть, материнство, труд, ре-
лигию и др. Форма строится по за-
конам художественной стилизации. 
В ряде случаев древние стилизо-
ванные решения формы удиви-
тельным образом соотносится с те-
ми приемами, которые характерны 
для авангардных направлений ис-
кусства ХХ столетия. 

Государство Египет сформиро-
валось около 5 тыс. лет назад. Уже 
в IV тыс. до н.э. египтяне знали 
искусство изготовления глазуро-
ванных керамических изделий, 
а у шумер появился гончарный 
круг, с помощью которого создава-
лись изделия из глины. Широко из-
вестна ассирийская керамика. Тес-
но связанная с архитектурой она 
уже в ранние периоды отвечала за-
конам монументального искусства, 
показывая изысканные решения 
поверхности стен, тактичность мас-
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теров в создании и расцвечивании 
политого рельефа на стенах двор-
цов (см. цв. ил. 7, в). Несколько асси-
рийских дворцов и библиотека 
с 30 тыс. глиняных табличек были 
открыты археологами в XIX столе-
тии. Стены дворцов украшены ре-
льефами крылатых человеко-богов 
и человеко-львов. Сопоставление 
текстов и рельефов с изображени-
ями воинов показали, что уже в тот 
период монументальное искусство 
было повествовательным и наделе-
но жанровыми чертами. На релье-
фах дворца в Сузах, в период прав-
ления царя Ассурбанипала, появи-
лись изображения в профиль вои-
нов царской охраны. В ассирийской 
керамике можно различить связь 
с резными гипсовыми рельефами. 
Четкость излома в линии перехо-
да — касания стены и рельефного 
изображения в зависимости от на-
правления света — создает бога-
тую игру формы, а смелое и сти-
листически выразительное обозна-
чение контура фигуры создает 
завершенный силуэт. Красивы со-
суды, найденные в Сузах, относя-
щиеся к IV тыс. до н.э. Не без осно-
вания полагают, что искусство ас-
сирийцев и вавилонян, создавших 
стиль фризового искусства, пере-
местилось в Персию. 

Античная керамика. Древняя 
Греция — наследница искусства 
древнеазиатского и египетского ис-
кусства — сумела не только вос-
пользоваться его технологиями и 
некоторыми стилевыми приемами, 
но и достигла таких высот керами-

ческого искусства, которые уже 
стали основой для подражания 
в последующие времена. Самосто-
ятельным художественным фено-
меном является культура Крита и 
Микен (конец III — середина II тыс. 
до н.э.), непосредственно предшест-
вующая древнегреческой. Эгейский 
стиль, созданный мастерами, отли-
чается такими чертами, как асим-
метричность и свободное размеще-
ние изображений на поверхности 
изделий. Наиболее распростране-
ны декоративные мотивы морских 
растений и существ подводного 
мира. Примером эгейского стиля 
считается Ваза с осьминогом из 
Гурнии. Впоследствии форма и де-
кор керамики принимают более 
статичный и схематичный вид. 

Греческое искусство, в развитии 
которого выделяют несколько пе-
риодов, развивается от схематизма 
декоративных построений к жиз-
ненной достоверности изображе-
ний. Достигнутое разно образие со-
судов обусловлено разнообразием 
их функций, в одних случаях риту-
альным назначением, в других — 
бытовым, в-третьих — празднич-
ным и т.д. Ясность и целостность 
формы, в которой непосредственно 
отразились представления о гар-
моничном человеке, достигаются 
пропорциональностью частей, 
строящейся часто на принципах 
«золотого сечения». Изображение 
красных фигур на черном фоне и 
черных на красном дали соответ-
ствующие краснофигурной и чер-
нофигурной керамики. Образ чело-
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века постоянно является централь-
ной в ней темой, как и во всем 
греческом искусстве.

Греки не пользовались цветны-
ми поливами в декоре керамичес-
ких изделий, но изобретенный ими 
огнеупорный черный лак — пре-
восходное средство для достиже-
ния цельности и емкости образной 
системы. Узкая палитра цветовых 
сочетаний стала, с одной стороны, 
основой стилевой общности, с дру-
гой — тонкого художественного 
прочтения сюжетных композиций. 
Пятно, линия и фон — герои кера-
мического искусства. Используя 
их, древнегреческие мастера ис-
кусно воплощали сцены охоты и 
сражений, пиршества людей и бо-
гов, спортивные состязания и др. 
Иногда трактовка их изображений 
носила черты юмора и назидатель-
ности.

Керамика мусульманского 

Средневековья. Каждая культура 
внесла в искусство керамики свой 
вклад. Нельзя не отметить дости-
жения керамики мусульманского 
Средневековья, прежде всего Тур-
ции и Ирана, Средней Азии (см. цв. 
ил. 7, в). Мусульманское искусство 
известно изобретением так назы-
ваемых люстр, чрезвычайно бога-
тых декоративными эффектами. 
Их появление считают следствием 
запрета у мусульман на использо-
вание в быту изделий из драгоцен-
ных материалов. Своеобразной 
компенсацией и стали цветные со-
ставы люстр, дающие перламутро-
вые переливы.

Компенсацией запрета другого 
рода — изображения человека — 
стало орнаментальное искусство, 
в основу которого лег раститель-
ный мотив. Очень редко встречаются 
изображения птиц. Еще реже — 
изображения животных. Расти-
тельный мир был своеобразным от-
ражением мироздания в искусстве 
арабов, в большей своей части на-
следников скотоводов. Расцвет му-
сульманской керамики относят 
к XIV–XV вв. в Испании, в период 
присутствия там арабов. Особым 
художественным явлением можно 
считать вплетенные в орнамент 
письмена: выдержки из Корана. 

Причудливы исторические ли-
нии развития керамики. Например, 
испано-мавританская керамика 
очень ценилась в Италии. Попадая 
сюда по Средиземному морю, она 
способствовала рождению нового 
декоративного стиля в причудливом 
соединении ренессансных и восточ-
ных мотивов. Часто наблюдались 
сюжеты живописных произведений 
эпохи Возрождения, в результате 
чего возникла итальянская майоли-
ка. В композиции расписных ваз, 
блюд, тарелок можно видеть обрам-
ление, напоминающее испано-мав-
ританские мотивы, а центр занима-
ет образ человека — греко-римская 
традиция искусства. Отличие ита-
льянской росписи от греческой 
в том, что здесь значительно усо-
вершенствована техника росписи, 
которая выполнялась по эмали, 
 нанесенной на необожженную 
поверх ность. Техника росписи не 
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допускала переделок, что говорило 
о ее совершенствовании и отточен-
ности. По названию города Фаэнца, 
где изготовлялась итальянская 
майолика, ее стали называть фаян-
сом. Майоликовые произведения, 
в ча стности рельефные компози-
ции, украшали храмовые здания. 
Имя скульптора и керамиста Луки 
де Ла Робия широко известно в свя-
зи с созданными им портретными 
рельефами и скульптурами, обра-
зами Мадонны с младенцем. 

Преемниками итальянского 
майоликого искусства считают 
Францию (Лион, Руан) и Голлан-
дию (Дельфт), а также места, где 
впоследствии, как, например, 
в Германии (Мейсен), Франции 
(Севр), Англии (Веджвуд), стали 
разворачиваться события, связан-
ные с изобретением технологии ев-
ропейского фарфора и его победно-
го шествия. 

Китайская керамика, и прежде 
всего фарфор, является непре-
взойденным искусством, секреты 
которого, как полагают, не рас-
крыты и сегодня. Начало развития 
его по разным источникам, относят 
к I–IV вв. н.э.  Считают, что к VI сто-
летию фарфор сложился в том 
виде, в каком его узнали европейцы 
в XIII в. Первым путешественни-
ком, привезшим в Европу китай-
ский фарфор, был венецианский 
купец Марко Поло. 

Важно иметь в виду, что высокое 
искусство китайского фарфора не-
льзя рассматривать вне общих тра-
диций китайской художественной 

культуры. Развитию его сопутство-
вал расцвет других художествен-
ных ремесел: резьба по камню, де-
реву, кости, красные лаки. В роспи-
си фарфора можно увидеть влияние 
декоративного искусства шелко-
вых тканей.

Конструкции печей по выделке 
фарфора в Китае и сегодня практи-
чески не изменились. Современная 
печь, как и древняя, строится на 
небольшом уклоне. В передней час-
ти ее имеются отверстия: одно — 
для загрузки мелконаколотых 
дров хвойных пород, другое для 
поддува воздуха и чистки золы. 
Три зоны обжига печи имеют раз-
ные температурные режимы. 
Ближе к зоне огня размещаются 
колонны капселей с фарфоровыми 
изделиями, покрытыми белой гла-
зурью. Здесь температура обжига 
1300–1350°С. Во второй зоне обжи-
гают цветные глазури при 800–900°. 
Ближе к трубе обжиг покрытий ве-
дется при 800° и длится около 30 ч. 
После этого в печь подают воду 
для восстановления газовой среды. 
Пары воды повышают блеск и бе-
лизну фарфора.

Материалами для фарфора слу-
жат каолин и фарфоровый камень. 
Последний имеет несколько разно-
видностей. Камень нан-кан позво-
ляет получать фарфор, отличаю-
щийся особой белизной и просвечи-
ваемостью, применяя камень 
чи-мынь получают дешевую мас-
совую продукцию. Для изделий, 
покрываемых цветными глазуря-
ми, используют камень санпофан, 
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который по содержанию красящих 
примесей занимает промежуточ-
ное положение между двумя вы-
шеназванными. 

Изделия, покрываемые цветны-
ми глазурями и надглазурной жи-
вописью, обжигают в специальных 
муфельных цилиндрических вер-
тикальных печах без трубы. Печь 
имеет двойные стенки, между ко-
торыми загружается древесный 
уголь, а через имеющиеся внизу 
отверстия засасывается воздух. 
Высота печи более 2,5 м. Обжиг 
производится в течение 6 ч при 
температуре около 800°.

Форма китайских изделий легко 
узнаваема. Ее абрис чаще всего 
имеет широкую нижнюю часть и 
более узкую горловину, что дикту-
ется условиями обжига: большим 
количеством жидкой фазы распла-
ва, который удерживается массив-
ной нижней частью. Мастера в та-
кой компоновке нашли удивитель-
но чистые пропорции, соотношения 
диаметров и частей тулова и горло-
вины. 

Роспись по фарфоруРоспись по фарфору связана 
с формой и поверхностью изделия, 
а эстетическое содержание изоб-
ражения тесно связано с искусст-
вом каллиграфии, пониманием ост-
роты, самостоятельности мотива, 
знака, иероглифа. Сходные задачи 
решены в приемах росписи на во-
логодских берестяных бураках, из-
делиях с арабской каллиграфией. 
Мастерам важно подчеркнуть чис-
тоту фона и завершенность общих 
очертаний ваз. Светлый фон уси-

ливает эффект гармонии и подчер-
кивает лаконичность пятна, может 
сегментироваться в виде клейм или 
поясов, может быть записанным 
черной росписью. 

Резьба по фарфоруРезьба по фарфору, которая вы-
полняется по подвяленному или 
высушенному изделию, дает не 
только красивые контрасты света. 
Заполнение углублений глазуря-
ми добавляет напряжения и глян-
цевитого свечения красок. Кроме 
такой техники, распространившей-
ся в ранний период и долго исполь-
зуемой в изделиях типа «селадон», 
применялась прорезная техника 
в сосудах с двойными стенками. 
Внутренняя стенка являлась собс-
твенно стенкой сосуда. Техника ри-
сового зерна тоже необычайно кра-
сива. На приготовленном для деко-
рирования изделии наносились 
углубления, напоминающие след 
рисовых зернышек, которые за-
полнялись цветной глазурью. 

Кракле, бычья кровьКракле, бычья кровь — это про-
зрачные и непрозрачные виды гла-
зури. Глазурью, носящей название 
бычья кровь, сплошь покрывается 
поверхность изделия. Способ крак-
ле позволяет получить изящную 
сетку трещинок на поверхности ке-
рамики. Этот же термин дал назва-
ние приему росписи по ткани, ис-
пользуемому в технике горячего 
батика.

Из истории европейского фар-
фора. Для историков по-прежнему 
актуальны национальные приори-
теты открытия и вопросы формиро-
вания керамического европейского 
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стиля. Исследователи отмечают, что 
фарфор, занимающий промежуточ-
ное положение между мягким и 
твердым, в качестве исторического 
эпизода существует уже в 1575 г. 
в Италии. Во время правления Ме-
дичей в знаменитых флорентийс-
ких садах действовали мастерские 
по изготовлению фарфора. Счита-
ется, что компоненты фарфоровой 
массы были привезены из Китая.

Мягкий французский фарфор 
изготовлялся с 1702 г. во французс-
ком городе Сен-Клу. Твердый фар-
фор в то время еще не был открыт. 
Изобретение и приоритеты выпус-
ка «настоящего фарфора» закреп-
лены за немецким городом Мейсе-
ном, где в 1710 г. была запущена 
первая европейская мануфактура 
твердого фарфора. Богатые тради-
ции качественной керамики Фран-
ции позволили ей вырабатывать 
твердый фарфор позднее, когда 
были открыты запасы каолина 
в Лиможе. Севрская фарфоровая 
фабрика принадлежала правяще-
му дому, имела льготы и привиле-
гии и действовала с 1769 г. 

В Италии время производства 
твердого фарфора относят к 1720 г., 
в Англии в середине столетия про-
изводились эксперименты с мягким 
фарфором. Как отмечалось выше 
английская рецептура фарфора 
включила в себя большое количес-
тво костяной муки, давшей ему на-
звание, его производство развива-
ется в последней трети XVII в. Кос-
тяной фарфор используют для 
изготовления бисквитных скуль-

птур и декоративных ваз, иногда 
для декоративных чайных и ко-
фейных сервизов. Голландский 
фарфор в художественном отно-
шении не приобрел самостоятель-
ного значения и стал своего рода 
эпизодом фарфорового соревнова-
ния в Европе. Однако искусство 
голландских керамистов в целом 
можно рассматривать в ряду высо-
чайших художественных достиже-
ний этого времени. Голландские 
мастера по фаянсу из Дельфта не 
уступают мастерам фарфоровых 
дел прежде всего в художествен-
ном отношении. Подражая масте-
рам из Китая: их белым сосудам 
с синей росписью, и Японии: фар-
фору «имари», дельфтские искус-
ники сумели найти свои националь-
ные черты. Основной темой для них 
стали пейзажи, которые напомина-
ют о высоких достижениях худож-
ников Северного Возрождения. 
Пейзажные, исторические и быто-
вые сюжеты встречаются наряду 
с восточным декором, разместив-
шимся по широким полям столовых 
тарелок. Причудливость графичес-
кого решения и разнообразие плас-
тических мотивов в формах кера-
мики действительно можно считать 
проявлением барочного искусства, 
оказавшего большое влияние на 
становление европейского искусст-
ва. Надо отметить, что и для России 
голландская майолика и фаянс 
были одним из источников творчес-
кого вдохновения.

Общая характеристика евро-
пейского фарфора сводится к тому, 
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что на первом этапе развития он 
носит черты подражания восточ-
ным образцам в формах и декоре. 
Однако и собственная художест-
венность не заставила себя ждать. 
Мейсенский фарфор был одним из 
законодателей мод. Посуда и скуль-
птурная пластика в стилевых тра-
дициях рококо изысканна, плас-
тична, выразительна. Английский 
фарфор быстро находит нацио-
нальные черты стиля. Быстро прой-
дя этапы подражания образцам не-
мецкого Мейсена и французского 
Севра, прежде всего, в рокайльных 
мотивах цветов и экзотических 
птиц на цветном фоне, он уже 
в последней четверти столетия 
становится строже: здесь укрепля-
ются черты классицизма. Считает-
ся, что в области сюжетов английс-
кие художники превзошли фран-
цузских и немецких. Боскетные 
группы, изображения персонажей 
английской литературы, актеров, 
писателей, фигур бытового характе-
ра, сюжеты на мифологические 
темы — все это сочетается с созда-
нием в большом количестве мелких 
разнообразных изделий повседнев-
ного назначения, с тонкой проработ-
кой декора в пластике и росписи. 
Франция также остается законода-
тельницей мод. Мягкий фарфор, 
изобретенный здесь, имеет ряд бес-
спорных преимуществ в декора-
тивном выражении. Меньшая тем-
пература плавления фарфоровой 
массы способствовала хорошему 
сцеплению ее с глазурью и получе-
нию высокого эффекта светоотра-

жения, глубокого и чистого цвето-
вого тона, тонких эффектов роспи-
си. Французы применяли цветные 
фоны (кобальтовые, бирюзовые, 
лимонно-желтые, зеленые). Замет-
на перекличка в сюжетах с гобеле-
нами и популярными в тот период 
сценами на природе. Прием клей-
ма, окруженного золоченым орна-
ментом, в котором на белом фоне 
помещалась живопись, чисто фран-
цузское решение. Не случайно, что 
именно французские мастера полу-
чили заказ от русской императрицы 
Екатерины II в 1778 г. Французское 
искусство вдохновляло и русских 
мастеров.

История русской майолики и 
фарфора. В самом слове майолика 
слышатся звуки, происходящие от 
керамических терминов: глазурь, 
глина, муравление, и это не может 
быть случайным для русского уха. 
О том, что искусство глазурования 
гончарных глин в России было де-
лом привычным, свидетельствуют 
древние образцы. Однако собствен-
ный опыт русских умельцев никог-
да не противопоставлялся искусст-
ву других стран. Сопоставление, 
дополнение, преобразование, улуч-
шение, поиск новой пластической 
правды всегда превалировали в их 
творческом методе. Потому столь 
наивно-трогательны и в этой трога-
тельности особенно красивы у них 
греко-византийские мотивы на 
муравленых изразцах: единорог, 
птица феникс, лев с благородной 
личиной. Художественное созна-
ние народа наделено особой плас-
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тичностью, державностью, не отра-
жением острой злободневности, 
а умением за бытийным проникать 
в глубины духовного потока. До-
майоликовая керамика на Руси — 
явление примечательное. Декора-
тивное оформление ее условно мож-
но разделить на технологическое и 
изобразительное. К технологическим 
приемам относятся техники красно-
го и черного лощения, задымления 
(морения и томления в горне без до-
ступа воздуха), обварки (в муке). 

Майолика является естествен-
ным продолжением керамики не-
политой, традиции которой уходят 
корнями в раннеславянское искус-
ство. Впоследствии в русской ке-
рамике присутствует вся палитра 
декоративных приемов: эмалиро-
вание, ангобирование, роспись, гла-
зурование и др. В XIX — начале 
ХХ столетий гончарная посуда де-
корировалась приемами налепа, 
тиснения, процарапывания, но осо-
бенно популярной стала керамика, 
политая разноцветными глазуря-
ми — коричневой, зеленой и жел-
той (соответственно —  марганце-
вой, медной, железной). 

В художественном отношении 
русская майолика есть общенацио-
нальное явление, которое в боль-
шинстве случаев трудно разделить 
по социальному признаку. Крес-
тьянская керамика, выполняемая 
в периоды межсезонья, имеет об-
щие черты с посадско-ремеслен-
ной. Открытия в профессиональной 
сфере быстро распространялись и 
становились достоянием многих 

керамических промыслов. Изделия 
их в различных городах, разбро-
санных на широком пространстве 
русского государства, наделены 
сходными пластическими чертами. 

На заводе московского купца 
Афанасия Гребенщикова еще во 
второй четверти XVIII в. выпуска-
лась русская «ценинная» посуда. 
Ее декоративность достигалась 
многоцветной росписью по белой 
эмали. К концу столетия майолику 
сменяет полуфаянс — более прос-
той технологически, поскольку ос-
новная масса была светлой и белой 
эмалью не покрывалась. К тому же 
подглазурная роспись не только 
прочнее, но и сочнее, ярче. Фабри-
ка Гребенщикова располагалась 
в ныне всемирно известной Гжели. 
Гжельская майолика тоже непов-
торимое явление. Высококачествен-
ные белые гжельские глины в ка-
честве образцов сослужили хоро-
шую службу открывателю русского 
фарфора Д.И. Виноградову.

Большое распространение в Рос-
сии получила архитектурная майо-
лика. Полюбились заказчикам из-
разцовые наличники, горящие кра-
сочными пятнами, пояски под 
карнизами, горизонтальные поло-
сы в местах членения объемов по 
вертикали. Применение архитек-
турных изразцов с различными зе-
леными оттенками, начавшееся 
еще в начале XVII в., обретает боль-
шую цветовую и пластическую вы-
разительность (см. цв. ил. 9, д). Це-
нинная керамика, служащая укра-
шением храмов в Москве, в городах 
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Золотого Кольца, в далеком Соль-
вычегодске (старой Перми) возвра-
щала архитектуре черты узорочья. 
Большую роль в оформлении ин-
терьеров архитектуры выполняли 
популярные в России изразцовые 
печи с богатым травным орнамен-
том и сюжетами северно-европейс-
кого происхождения.

Русский фарфор как всякое 
крупное явление полон тайн и зага-
док. В истоках фарфорового дела 
можно найти имена первого разра-
ботчика Ю. Кологривого, русского 
купца А. Гребенщикова, и конечно 
же Д. Виноградова, который сов-
местил в себе теоретика фарфоро-
вого дела, экспериментатора, прак-
тика-производственника, заменив-
шего собою то, что по нынешним 
меркам можно было бы именовать 
крупным научно-исследователь-
ским институтом. Более тысячи 
экспериментов выполнил ученый 
за время работы на «порцелановой 
фабрике» в Санкт-Петербурге. 
Предшествовала этой работе поез-
дка Д. Виноградова, уроженца 
г. Суздаля, вместе с М. Ломоносо-
вым и Р. Райзером в Германию 
(1736) по императорскому указу 
«для изучения между прочими на-
уками и художествами особливо и 
главнейшие химии и металлургии 
к сему тому, что касается до гор-
ного дела или рукописного искус-
ства». По возвращении в 1744 г. 
в Россию с аттестатами и свиде-
тельствами звания «бергмейстера». 
Д.И. Виноградов стал самостоя-
тельно решать вопросы, связанные 

с созданием нового производства, 
с разработкой рецептур и техно-
логических приемов изготовления 
фарфора, а также керамических 
красок для живописи по фарфору. 
Предприятие, названное впослед-
ствии именем М.В. Ломоносова, ко-
торый также принимал участие 
в разработке рецептур фарфора, 
было устроено в десяти верстах от 
Петербурга. За 12 лет работы с 1746 
по 1758 г., к которому исследовате-
ли относят первые упоминания 
о рецепте фарфора, налажен вы-
пуск высококачественного фарфо-
ра, ставшего известным в России и 
за рубежом. 

Среди различных мануфактур, 
многие из которых не выдержали 
конкуренции, успешно развивалось 
производство, основанное в 1766 г. 
в селе Вербилки Московской губер-
нии английским купцом Францем 
Гарднером. Много сделал для этого 
Иоганн Миллер, прежде работавший 
на императорском заводе. Завод Гар-
днера наследовал традиции Импе-
раторского фарфорового производ-
ства, а в дальнейшем оказал большое 
влияние на русскую фарфоровую 
промышленность. 

Важнейшей особенностью русс-
кого фарфора в силу общинных 
традиций является его быстрое 
распространение как товара и как 
технологии. Императорский фар-
форовый завод — не единственное 
предприятие в России. Частные 
заводы Ф.Я. Гарднера, А. Попова, 
И.Е. Кузнецова, М.С. Кузнецова, мел-
кие фарфоровые мастерские братьев 



203

Гулиных, Тереховых, А.Л. Киселева, 
Н. Маркова, Г. Маркова, П. Фомина, 
А. Миклашевского и многих других 
свидетельствуют, насколько плодо-
творна достойная художественная 
идея на российской почве. 

XIX в. считается временем рас-
цвета русского фарфора. Он стано-
вится доступным всем слоям насе-
ления, характеризуется разнообра-
зием направлений, форм, декора и 
все же есть черты, отличающие рус-
ский фарфор в ряду мировых явле-
ний. Первое обстоятельство связано 
с созданием жемчужины музейного 
собрания из Русского музея четы-
рех орденских сервизов — Андрея 
Первозванного, Александра Невс-
кого, Георгия Победоносца, Св. Вла-
димира (1778–1783). Стилевые осо-
бенности геральдики и воплощен-
ные в росписи эмблематические 
мотивы подводят своеобразный итог 
поискам национального стиля. 
Изысканная посуда, созданная для 
приема при дворе кавалеров этих 
орденов, воплощает в себе свойст-
венные русской жизни идеи служе-
ния Отчизне. Отечественная война 
1812 г., духовный подъем народа, раз-
ночинно-демократический фон обще-
ственной жизни способствовал созда-
нию произведений с изображением 
героев войны 1812 г. Светский харак-
тер искусства фарфора органично 
вписывался  в литературную основу, 
архитектурные виды городов России 
и Германии, которые пользовались 
большим спросом. 

Еще одним стилеобразующим 
фактором русского фарфора явля-

ется перенос образов сельской и 
городской этнографии в скульп-
турную керамическую форму. 
Выполненные по напечатанным 
в журнале «Волшебный фонарь» 
гравюрам жанровые образы город-
ских жителей первой половины 
XIX в. — разносчиков, полицей-
ских, модниц, почтмейстеров не 
только наделены типическими чер-
тами, но и отвечают тонкостям мо-
делировки фарфоровой массы. 
Гарднеровская серия второй поло-
вины XIX столетия «Народы Рос-
сии», не только сохранила этногра-
фические контексты образов, но и 
наделила их пластической досто-
верностью в трактовке одежды, го-
ловных уборов, украшений, поз. 
Потрясающе красива фарфоровая 
скульптурка «Водоноска». В плав-
ных линиях и разворотах бедер и 
торса, склоненной головке, линиях 
рук, удобно разместившихся на 
крыльях коромысла с ведрами, 
воплотились свойственные русско-
му характеру созерцательность и 
задумчивость, плавность и внут-
ренняя сосредоточенность, широта 
и размеренность. 

В последней трети XIX столетия 
в фарфоровом производстве в Рос-
сии происходит своеобразная ре-
волюция. Возникают крупные 
объединения типа «Товарищест-
ва М.С. Кузнецова», поглотившего 
ремесленные и мануфактурные 
производства. В частности, завод 
Гарднера был продан этой фирме. 
Отражение стремительно изменя-
ющихся вкусов в продукции «Това-
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рищества» обусловлено расшире-
нием ее ассортимента, широко 
поставленным рекламным обеспе-
чением, промышленной унифи-
кацией, потребностями заказчи-
ка. В значительной мере фарфор и 
фаянс отвечают тенденциям вре-
мени, предшествующим стилевым 
нормам модерна. 

Как всякое большое стилевое 
явление, керамический модерн 
имеет идейные и  социальные ос-
новы, представлен именами авто-
ров сумевших найти художест-
венно-пластические ответы на вы-
зов времени: М. Врубель, К. Сомов 
и др.  Импрессионистическая конт-
растность фактур, асимметрия и 
динамичность в позах и трактовке 
персонажей — все свидетельс-
твует о том, что керамика на ко-
роткий период времени преврати-
лась в род изобразительного ис-
кусства. Но с вступлением на 
сцену истории авангарда она вновь 
обрела декоративность, но на иных 
принципах художественного син-
теза.

Керамика ХХ столетия характе-
ризуется рождением самобытных 
национальных форм, наполненных 
поэтикой современности. Метафо-
рическое выражение — так можно 
охарактеризовать поиски в кера-
мическом искусстве прошлого сто-
летия (см. цв. ил. 9, г). Явлением, 
благодаря которому была подведе-
на черта прошлому искусству, стал 
авангард. Керамика Чехонина от-
граничивает стилевые оттенки но-
вого искусства от прошлого. Доми-

нирование локального пятна в гер-
бовых символах новой страны напо-
минают о супрематическом методе. 
Эксперименты Малевича с формой 
керамических изделий, изменив-
ших округлость и симметричность 
тулова на геометрическую углова-
тость, и активное динамическое вы-
ражение формы, предвосхитили на 
многие десятилетия тему нового 
формообразования. Однако искус-
ство, устремленное в будущее, не 
готово к идеологическому противо-
стоянию. От идеи искусства, до ее 
осуществления в общественном со-
знании, которое обеспечивается 
различными социальными, образо-
вательными, политическими инс-
титутами, наличествует, как ока-
залось, непреодолимая дистанция. 
Ведущими тенденциями керами-
ческого искусства ХХ в. в России 
становится монументально-деко-
ративная и выставочная керамика. 
Бытовой фаянс и фарфор нашли 
свое место в обеспечении населе-
ния недорогими изделиями. Ломо-
носовский фарфоровый завод, за-
вод в Дулево, счастливо возрож-
денная Гжель, другие производ-
ства становятся основными 
производителями. Предприятия 
народных промыслов вошли в зо-
лотой фонд российской керамичес-
кой культуры ХХ столетия. Но 
надо помнить, что для большой 
России это составляет малую часть 
народной керамики, которая вклю-
чает менее известные, но не менее 
значимые явления народного ис-
кусства.
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5. Художественное стекло

История и технологии в разви-
тии стеклоделия: стекло древних 
цивилизаций. Первый остекло-
ванный материал — обсидиан — 
появился на земле в результате 
вулканических процессов, как по-
лагают ученые, более 4 млн лет на-
зад. Он появился в ходе расплава 
кремнезема внутри вулканических 
образований, имел темно-коричне-
вый цвет, был твердым. Его рас-
пространение в качестве материала 
для орудий труда, служащих раз-
личным хозяйственным целям, и 
как оружия археологи относят 
к ранним периодам человечества. 
При осторожном скалывании кус-
ка обсидиана получался инстру-
мент с тонкой режущей кромкой и 
острым концом. 

Нет точных сведений о том, ког-
да были созданы условия варки 
стекла человеком. В отличие от ке-
рамики, которая получается при 
сравнительно низких температу-
рах, стекло плавится при 1500

о
 С и 

выше в течение многих часов. Для 
организации варки требовались 
знания и соответствующие усло-
вия. Считается, что искусством по-
лучения легкоплавких стекол (гла-
зурей) владели мастера древних 
цивилизаций, в частности Месопо-
тамии. Глазури получались при 
обжиге керамических сосудов, ко-
торые устанавливались в обжиго-
вых ямах и засыпались дровами. 
Зола, получавшаяся при сжигании 
дров, взаимодействовала с поверх-

ностью керамических изделий, 
в состав которых часто входит 
кремнезем (кварцевый песок). Су-
ществует даже понятие «самогла-
зурующийся фаянс», который по-
лучали подобным образом в Древ-
нем Египте. 

Из археологического наследия 
Египта известен и ранний стеколь-
ный предмет — бусина, владелицей 
которой, как полагают, была цари-
ца Хатшепсут. По времени — это 
середина III тыс. до н.э. Египетский 
способ получения стекла проходил в 
два этапа. Сначала в специальных 
печах в плоских керамических блю-
дах расплавлялся состав из кварце-
вого песка, соды и известняка (дру-
гой состав песок, зола, известняк). 
Затем из остывшей расколотой мас-
сы оставляли наиболее остеклован-
ные куски, которые варили вторично 
при высокой температуре. 

Трудно представить себе, что 
столь распространенное ныне стек-
ло принадлежало в древности в ос-
новном верхнему сословию и стои-
ло необычайно дорого. Пластинка-
ми из стекла, наряду со слоновой 
костью и золотом, украшались тор-
жественные троны; саркофаги, из-
готавливались амулеты, небольшие 
косметические сосуды. Сосуды из 
стекла появились в Месопотамии и 
Египте примерно в середине II тыс. 
до н.э. Древнейшей стеклянной счи-
тается чаша, изготовленная в прав-
ление Тутмоса III (ок. 1450 г. до н. э). 
Чаша цвета бирюзы украшена си-
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ними, желтыми и белыми нитями 
в виде бутона лотоса. Александрия 
считалась крупным центром стек-
лоделия, отсюда его продукция 
развозилась в другие страны.

Для получения стекла вначале 
изготавливалась основа (сердеч-
ник) из песка, смешанного с глиной 
или навозом и обернутого иногда 
для прочности тканью. Вязкая сте-
кольная масса вытягивалась из 
печи в виде толстой нити с помо-
щью металлического прута и в го-
рячем, еще расплавленном состоя-
нии обертывалась вокруг сердеч-
ника. До того как она остынет, ее 
прокатывали по каменной гладкой 
плите, добиваясь относительно 
ровной поверхности. Можно было 
выгладить стенки будущего сосуда 
гладким булыжником. В другом 
случае вокруг сердечника оберты-
валась своеобразная стекольная 
лепешка, перед этим раскатанная 
из мягкого куска. Шов, в месте со-
единения краев лепешки, завари-
вался на огне в печи. Затем сосуд 
полировался выглаживанием или 
прокатыванием на плите. Заканчи-
валась отделка привариванием ру-
чек, формированием горлышка, де-
корированием. Для выполнения де-
кора на поверхности стеклянного 
изделия оказалась пригодной тех-
нология обертывания сердечника 
нитью. На еще не остывшую поверх-
ность сосуда при вращении накла-
дывали стекольные нити другого 
цвета. Получающийся при этом 
спиралевидный узор располагался 
ритмично, образуя на поверхности 

горизонтальные цветные ряды. По-
добная техника используется и 
в настоящее время. Стекло, полу-
чаемое подобным образом, было не-
прозрачным, «глухим». 

К концу XIV в. до н.э. относят су-
ществование стеклянных ювелир-
ных изделий, найденных в гробни-
це Тутанхамона. Здесь сочетание 
стекла, золота, драгоценных кам-
ней свидетельствуют о полноцен-
ном художественном синтезе. 

Развитие стеклоделия осуще ст-
влялось сравнительно медленно. 
В истории стекла известны спосо-
бы получения сосудов без сердеч-
ника, например, отливкой в фор-
мы. Декоративный рисунок стал на-
носиться с помощью вращающихся 
колес. Мозаичные стеклянные плас-
тинки использовались для инкрус-
тации дорогостоящей мебели. Архе-
ологические материалы свидетель-
ствуют о том, что стекло из Египта и 
Месопотамии по торговым путям 
доходило до Европы и даже России.

Для Ближнего Востока в I тыс. 
до н. э. стеклодельное производство 
было делом не новым. Здесь, в отли-
чие от египетского, из стекла изго-
товлялись декоративные предме-
ты — настенные панно, горельефы, 
а стекольная размягченная масса 
помещалась в глиняную или дере-
вянную форму. Формовка стекла на 
песчаном сердечнике появляется 
около VII в. до н. э. и совершенству-
ется в дальнейшем. Примером 
служат небольшие стеклянные ем-
кости, напоминающие греческую 
керамику. Украшением служили 
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«прочесанные» или «зигзагообраз-
ные» орнаменты. Новшеством в стек-
лоделии выступают стеклянная мо-
заика и миллефиори ярких тонов.

К началу нашей эры стекло вы-
полняется уже более совершен-
ствованными методами. В этот пе-
риод ценились изделия прозрач-
ные, окрашенные в яркие цвета 
либо бесцветные, без внутренних 
пороков: помутнений, пузырьков, 
свилей. Битое стекло ускорило про-
цесс варки. В состав стекольной 
массы включали песок, золу, из-
весть, соду, стекольный бой. Сте-
кольщики в этот период пытаются 
избежать зеленых оттенков цвета, 
который появляется из-за приме-
сей железа. В античном стекле за-
метно уже большее количество 
компонентов: свинец, делающий 
его прозрачнее, олово, кобальт, 
марганец, серебро. Красиво ярко-
красное приглушенное стекло, по-
лученное на основе меди. В поверх-
ность изделий нередко впаивался 
узор из тонкой золотой фольги.

Способ выдувания стекла в Си-
рии  был поистине революционным. 
Там в 50-е годы до н.э. была изобре-
тена стеклодувная трубка. Новая 
техника сделала возможным изго-
товление прозрачных тонкостен-
ных сосудов самой разнообразной 
формовки. Этот способ просущест-
вовал почти 2 тыс. лет.  В России 
в XIX в. был распространен способ 
получения оконных стекол с помо-
щью выдувания: еще мягкая полая 
форма разрезалась, раскроенный 
таким образом материал раскла-

дывался на гладкой поверхности, 
подрезался по размеру будущего 
формата остекления и остывал. 
В оконных проемах старых домов 
и сегодня можно встретить стекла 
с характерной для такой техноло-
гии неровностью поверхности. 

Выдувание позволило упрос-
тить и удешевить процесс изготов-
ления стеклянных сосудов, дало 
воз можность для совершенствова-
ния форм. В первые два столетия 
новой эры сирийские мастера ис-
пользовали технику выдувания 
в форму, получая флаконы, чаши 
и колбы, которые украшались на-
лепленными, а иногда вплавлен-
ными в толщу стекла египетскими 
орнаментами. 

Римское стекло,  как явление, 
это общее определение различных 
технологических приемов, сущест-
вовавших в странах под протекто-
ратом Рима. В I в. н. э. устраиваются 
стеклоплавильни в Италии, в рим-
ских колониях Испании, Галлии, 
Фландрии, Британии и Германии. 

Известно более 130 видов анти-
чного стекла: кувшины для вина, 
сосуды для хранения масел, косме-
тики, блюда до одного метра в диа-
метре, предметы ювелирного укра-
шения и др. Первое римское стекло 
по форме напоминало керамичес-
кие и металлические сосуды, одна-
ко впоследствии оно напоминало 
о свойствах и технологии (текучес-
ти, выдувания). Получили разви-
тие изобразительные мотивы 
в форме сосудов: стилизованных 
животных, человеческих голов, 
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других объектов. Высокой техники 
достигло декорирование; особенно 
популярными были сцены боев гла-
диаторов, состязаний колесниц и 
др. Заметно и такое декорирование 
как надписи. Техника декорирова-
ния основана на довольно трудных 
приемах. Имитация оникса и агата, 
горного хрусталя осуществлялась 
в виде рельефных изображений 
камней. Для этого служило двух-
слойное стекло, которое выполня-
лось из цветного и молочного мате-
риалов. Абразивными порошками и 
медными колесиками снимались 
слои стекла, что давало различные 
тональные оттенки. Блестящим 
примером римского стеклоделия 
считается «портлендская ваза» — 
амфора синего цвета, со сценами из 
эпоса Гомера. Такие техники как 
негативный рельеф, эмали, золоче-
ние стекла, гравирование, «змеи-
ные нити» придавали изделиям 
красивый вид. Некоторые техноло-
гии ныне утрачены, например, 
«стеклянные сетки», прикрепляе-
мые на стерженьках и отстоящие 
от поверхности сосуда на некото-
ром удалении. Стекло использова-
лось в инкрустации мозаичных 
композиций, где оно имитировало 
мрамор, порфир, яшму. Изыскан-
ные и необычайно дорогие изделия 
из так называемого мурринового 
стекла имели императоры и римс-
кая знать. Значительно позднее эта 
техника была интерпретирована 
в Венеции и носила название «мил-
лефиори». Внутрь бусины помеща-
лись «миллефиоринки» — стекло 

молочного цвета, образуя так назы-
ваемый «глазковый» мотив. 

Как считают, римское стекло 
было своеобразной вершиной ми-
рового стеклоделия, которое роди-
лось как художественный феномен 
благодаря сочетанию восточных и 
европейских традиций культуры. 
Распад Римской империи и наступ-
ление эпохи переселения народов 
приводят к тому, что стеклодельное 
искусство перемещается обратно 
на Восток. История и технология 
стекла испытывала в последующее 
время художественные приливы и 
отливы. Стилевыми чертами наде-
лено стекло различных культур: 
сассанидской (Персия), мусуль-
манской, европейской, периода 
Возрождения. 

Стекло в Византии — это уже 
совсем новые формы, новая техни-
ка мозаики, резные и шлифован-
ные фляги, сосуды для вина и воды, 
очень редкие, так называемые ста-
каны Ядвиги с рельефными резны-
ми украшениями на зооморфные 
мотивы. Многие техники, к сожале-
нию, были забыты в период паде-
ния Рима и возвышения Констан-
тинополя (с IV по XIV в.). Особое 
значение в истории византийского 
искусства имеет смальта: кусочки 
глухого стекла для изготовления 
мозаик.  Мозаичное искусство Ви-
зантии — величайшее мировое до-
стижение, которое было перенесе-
но в Россию и в домонгольский пе-
риод получило особое воплощение.

Стекло арабо-мавританского 
мира начинают расписывать эма-
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левыми красками и золотом. Алеп-
по и Дамаск становятся центрами 
такого производства, а лучшими 
изделиями с XII до XV в. становят-
ся сосуды для вина и воды, чаши, 
фляги и стаканы из цветного стек-
ла с пестрыми росписями, допол-
ненными золотыми арабесками.

В XV в. искусство стеклоделия 
характеризуется персидскими мо-
тивами (истоки его с Ирана) и мав-
ританскими, особенно повлиявши-
ми на испанское стеклоделие 
(в связи с наплывом туда мавров из 
Африки). Сохранились многочис-
ленные образцы сосудов для вина и 
воды из синего или зеленого стекла. 

Венецианское (муранское) стек-
ло. Преемницей римского искус ства 
стала Венеция, куда пере ме стилась 
большая доля констан ти  нополь-
ских ценностей после четвертого 
крестового похода (начало XIII в.). 
Здесь высоко ценились бисер и 
бусы, изготавливаемые из стеклян-
ных трубочек.  Иногда бусы выпол-
нялись с подражанием жемчугу. 
Венецианское стекло разнообразно 
по типам изделий, о чем иногда 
можно судить по картинам худож-
ников. Знаком высокого художест-
венного мастерства венецианского 
стеклоделия является «муранское 
стекло», которое с середины XV в. 
стало называться по-итальянски 
cristallo, т.е. чистый. В формах этих 
изделий легко угадываются очер-
тания серебряных сосудов готичес-
кого периода. Усиливает этот эф-
фект прием «агатового стекла», 
массы с неперемешанным составом. 

Непрозрачной эмалью с золотыми 
элементами выполнялись жанро-
вые композиции, темами которых 
были праздники и мифологические 
сюжеты. Прием кракле, известный 
из китайского керамического ис-
кусства, был имитирован венеци-
анскими мастерами. В «венецианс-
кой нити» или «филиграни» ис-
пользовалось цветное стекло. Ни-
тью выполнялся и линейный и 
сетчатый орнаменты, алмазной 
гранью — растительный орнамент, 
выполняется он с помощью алма-
зов, привозимых из Индии. В эпоху 
Возрождения венецианское стекло 
приобретает особую утонченность, 
разнообразие форм, пластическую 
выразительность. Изобретательны 
венецианцы и в форме различных 
сосудов, выполненных в виде пред-
метов, растений, животных. Высо-
кого искусства добиваются они при 
изготовлении люстр: стеклянные 
прихотливо изогнутые части, внут-
ри которых совсем незаметны были  
металлические сердечники, состав-
ляли рисунок люстр красивый, за-
вораживающий. 

Венецианское стекло доминиро-
вало вплоть до XVIII столетия, но и 
в других странах искусство его из-
готовления развивалось. Ярким 
свидетельством этого остается ис-
пано-мавританское стекло. Немец-
кое, французское, чешское, анг-
лийское, финское, американское 
стекло характеризуют особые ка-
чества национального стиля, хотя 
оно, безусловно, хранит опыт дру-
гих школ и технологический. 
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Русское стекло имеет свою ис-
торию развития. 

Стекло древнего славянского Стекло древнего славянского 
мирамира тоже носит на себе своеобраз-
ный отпечаток художественного 
стиля. К ранним археологическим 
материалам этого рода относят за-
рубинецкие и черняховские изделия 
(II в. до н.э. — IV в. н.э.). Так от зару-
бинецкой культуры сохранились ос-
татки стеклянных и выполненных из 
пасты украшений. От черняхов-
цев — изделия плосковыемчатой 
эмали: бронзовых подвесок, фибул и 
других украшений. Это искусство 
«не местного происхождения, но, по-
любившегося населению Поднепро-
вья» (В.М. Василенко) (см. раздел 9).

Можно предположить, что пред-
почтение в декоративном искусстве 
I тыс. отдавалось не стекольному, 
а ювелирному искусству — художе-
ственному металлу, которое характе-
ризует высокий стиль славянской 
орнаментальной и технологической 
культуры, остается явлением, широко 
известным и ценимым в Европе. 

Ст е к ольно е  ис к у с с т в о  н а  Р у с и Ст е к ольно е  и с к у с с т в о  н а  Р у с и 
X – XV I  вв .X – XV I  вв .  представляется довольно 
развитым производством и характе-
ризуется технологией использова-
ния свинца. Свинец применялся рус-
скими мастерами намного раньше, 
нежели в Англии. Получаемое таким 
образом стекло напоминало хрус-
таль: оно было чистым и прозрачным. 
Точно установлено, что стекло для 
окон и мозаик при строительстве 
первых храмов было завезено из Ви-
зантии, однако в конце Х в. в Киеве 
были уже свои мастерские. 

Монгольский период сопровож-
дается полным упадком стеклоде-
лия. Лишь в XVI столетии, в част-
ности в Черкассах на Украине ста-
ли возникать стекольные гуты. 
Здесь изделия украшались поло-
сами стекла с зеленым оттенком, 
декорировались эмалями. Мастер-
ские по обслуживанию потребно-
стей двора были обустроены 
в Дмитриевском уезде, а затем 
в Измайлове. Изделия, исполнен-
ные дутьем в форму или без нее, 
часто расписывались золотом. 
Мастерские в Ямбурге и Шабине 
(под Петербургом) выпускали, как 
считают, русский вариант стекла 
в «венецианском духе». Не только 
бытовые изделия изготавливались 
на заводах. Уникальной стала звон-
ница для Петергофа, состоящая из 
нескольких различных по размеру 
колоколов.

Огромная роль в организации 
стеклоделия в России принадле-
жит М.В. Ломоносову.  По рецепту-
рам, открытым М.В. Ломоносовым 
в 1740-х годах, была освоена тех-
нология цветных стекол, включаю-
щая в своих вариациях до шести-
десяти компонентов. Ученым со-
зданы технологии получения 
бисера, стекляруса, пронизок, под-
весок, других украшений.  Декори-
рование изделий было интересным 
и сложным. Ломоносову принадле-
жит первенство в создании способа 
варки смальты, на основе которой 
в его мастерской в Санкт-Петер-
бурге выполнены «баталии» Пет-
ра I. Всего же в мастерской были 
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изготовлены более сорока мозаик, 
большая часть которых до нашего 
времени не сохранилась. 

Русское стекло XVIII–XIX вв. Русское стекло XVIII–XIX вв. 
входит в мировую сокровищницу 
художественных явлений. В стиле-
вом отношении бытовое и декора-
тивное стекло тесно связано с об-
щими процессами развития худо-
жественных стилей. Значительное 
влияние на характер стилеобразо-
вания оказало архитектурное стек-
ло, которое появилось благодаря 
обращению к теме декоративного 
оформления у таких известных ар-
хитекторов, как К. Росси, Ж. Тома. 
В этом процессе архитекторов вол-
новал более всего синтез, ансамбле-
вость предметно-пространственной 
среды, в которой неотъемлемая ак-
центная роль принадлежала внут-
реннему убранству, в том числе и 
изделиям с использованием стекла. 
Интерес к стеклу и сотрудничеству 
с заводом проявляли А. Воронихин, 
А. Брюллов, В. Стасов. Уникальные 
архитектурно-художественные 
объекты, выполненные по их рисун-
кам, входят в органическое единство 
с предметно-пространственной сре-
дой и образуют художественные ан-
самбли. Вазы, канделябры, торшеры 
особой конструкции были необыкно-
венно красивы. 

Для истории художественного 
стеклоделия необычайно важной 
является деятельность семьи 
Мальцовых и прежде всего родона-
чальника династии — предприим-
чивого заводчика Василия. Этой се-
мье в первой половине IX столетия 

принадлежало более двадцати сте-
кольных предприятий, в том числе 
и широко известный ныне центр 
Гусь-Хрустальный — «Мальцев-
скую» алмазную грань, которая 
применялась для декорирования 
изделий, исследователи справед-
ливо считают символом русского 
стекла, сопоставимого по значению 
для мирового стеклоделия с хрус-
талем «Боннара» во Франции. 

В 1892–1903 гг. в Гусь-Хрус-
тальном построен величественный 
памятник архитектуры — Георги-
евский собор (ныне музей) по про-
екту профессора Академии худо-
жеств Л.Н. Бенуа. Автор известных 
полотен на темы русского эпоса 
В.М. Васнецов создал эскизы и ком-
позиции церковных росписей и од-
новременно начал писать для хра-
ма картину «Страшный суд». Рабо-
ты в соборе проходят в период 
расцвета русской мозаики, у ис-
токов которой стоял академик 
А.Н. Фролов. Живопись Васнецова 
была талантливо переведена в мо-
заику сыном Фролова. На В.А. Вас-
нецова она произвела сильное впе-
чатление; исполнение было безуко-
ризненным в смысле передачи как 
рисунка и форм, так и колорита и 
гармонии красок оригинала.

Не менее знаменитым остается 
стекольный дятьковский завод (в Ор-
ловской губ.). В истории стеклоде-
лия дятьковский почерк раскрыва-
ется в характерном декоре «рус-
ский камень».

Еще одним замечательным цен-
тром стеклоделия был частный сте-
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кольный завод, построенный в 1764 г. 
Алексеем Бахметьевым. Хрусталь-
ная посуда со шлифовкой, золотом, 
эмалевой росписью, алмазной гра-
нью являла высокое искусство це-
лых династий русских стеклоде-
лов, создававших высокохудоже-
ственные произведения.

Общее стилевое направление 
модерна в начале ХХ столетия не 
могло не отразиться на художест-
венном стекле. Характерны для 
него несимметричность, пластич-
ность, острота форм и декора, где 
большая роль отведена раститель-
ным мотивам. 

В советский период созданы 
уникальные художественные про-
изведения в самых разных облас-
тях художественного стеклоделия. 
Оформление внутреннего про-
странства интерьеров в виде на-
польных светильников, великолеп-
ных люстр, витражных полотен от-
вечает идейным установкам 
советского искусства, призванного 
раскрыть атрибуты своего време-
ни. Многочисленные дворцы куль-
туры, станции метро, другие обще-
ственные и производственные объ-
екты стали экспериментальным 
полем творчества советских стек-
лоделов. Замечательные декора-
тивные решения в прикладном ис-
кусстве состоялось благодаря раз-
нообразию техник и манер в самых 
разных областях стекольного дела. 
В 20-е годы только три завода вы-
пускали стекольную продукцию: 
Гусевский, Дятьковский, Никольс-
ко-Бахметьевский. После револю-

ции крупнейшим центром остается 
завод в Гусь-Хрустальном, однако 
смена собственника и события 
гражданской войны не способство-
вали развитию производства. Не-
уклонный спад стеклоделия идет 
своим ходом, а в период Великой 
Отечественной войны прекращает-
ся вовсе. Технологические новше-
ства конца 50-х годов положили на-
чало изделиям из акварельно-про-
зрачных стекол, окрашенных 
окислами редкоземельных метал-
лов. Красивым оттенкам таких сте-
кол соответствовали новые формы 
и пластика сосудов и предметов, 
однако в творческих разработках 
декоративной пластики сохраня-
лись приемы травления и гравиров-
ки. Интересны по форме изделия де-
коративной пластики с использова-
нием цветных стекол (рис. 27).

Новую жизнь получила гутная 
техника — изделия, изготовлен-
ные из стекла вручную непосредс-
твенно возле стекловарной печи 
мастером. Несмотря на то, что гут-
ное стекло существует уже не-
сколько тысячелетий, его качества, 
прежде всего размягчение (но не 
плавление)  и  связанные с ним 
свойства пластичности различных 
приемов, часто сугубо индивиду-
альных, позволяют мастеру такие 
пределы импровизации, при кото-
рых изделия никогда не повторя-
ются. Гутное стекло может быть 
прозрачным или полупрозрачным, 
цветным или монохромным, рож-
дая в преломленных потоках света 
ассоциации с поэзией и музыкой.
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В советское время славилось и 
украинское стекло, которое можно 
считать наследником традиций до-
монгольского периода, которые воз-
родились здесь в середине ХХ в. 
в творчестве ведущих мастеров 
Львова и Киева. Предметами худо-
жественного стекла были витражи, 
смальтовые мозаики, художест-
венные сосуды, архитектурные де-
тали, декоративные композиции, 
скульптуры (малых форм), све-
тильники, бижутерия. 

В целом для художественного 
стекла ХХ столетия характерно 
разнообразие техник и стилевых 
тенденций. Сохраняются и алмаз-
ная грань — сетка, образованная 

частым пересечением борозд на 
поверхности изделий из хруста-
ля; французский прием «бак-
кара»  — обильно украшенные 
дробным гранением изделия из 
хрусталя. Венецианским стеклом 
называют цветные и бесцветные 
чаши, кубки, бокалы, вазы, другие 
выдувные сосуды с налепленными 
деталями, а также бусы, зеркала, 
люстры; галле (по имени франц. 
художника) — изделия из непро-
зрачного многослойного стекла 
с рельефными растительными и 
пейзажными мотивами. Декор из-
делия выполняется резьбой с уда-
лением нескольких слоев стекла 
вокруг силуэтного узора. Не забы-

Рис. 27. Декоративная пластика. Стекло. Завод Гусь-Хрустальный
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ты смальта — цветное стекло, ис-
пользуемое в мозаичном искусст-
ве; хрусталь — особый вид стек-
ла, в состав которого в значительном 
количестве входит окись свинца 
или бария. Изделия из него укра-

шаются гравировкой, образующей 
неглубокий матовый рисунок; ог-
ранкой, дающей широкую полиро-
ванную грань; резьбой в форме 
глубоких борозд (треугольного се-
чения); шлифовкой. 

6. Технологии и история художественной

обработки металла

Овладение человеком техноло-
гиями обработки металла и ис-
пользование его в качестве основ-
ного материала для обустройства 
среды — одно из величайших до-
стижений человечества, радикаль-
но изменившее общественное со-
знание. Для территорий нынешней 
России этот период можно обозна-
чить концом III тыс. до н.э. Откры-
тия в области технологии металла 
сопровождаются изменением всей 
общественной системы: переходом 
к патриархату, укреплением язы-
ческих воззрений, развитием но-
вых форм производства. Предмет-
ный мир в эпоху металла обретает 
такое многообразие, которое по 
значению происходящего может 
быть сопоставимо с распростране-
нием пашенного земледелия на ру-
беже I–II тыс. н.э. или технически-
ми преобразованиями, происходя-
щими в последние три столетия. 
Для искусства это означало одну из 
самых ярких страниц в его истории, 
если иметь в виду архетипические, 
родовые структуры декоративно-
изобразительной системы. На сме-
ну геометрическим условным изоб-
ражениям, отражающим абстракт-

ные понятия о природных явлениях, 
приходит графического моделиро-
вание. Образ Мирового древа ре-
конструируется, по мнению неко-
торых ученых, из эпохи металла. 
Медь уступает место бронзе, а за-
тем железу, изделия из которого 
были несравненно прочнее. 

Основные технологические при-
емы получения и обработки цвет-
ных и черных металлов открыты 
давно. В настоящее время принято 
выделять два метода их обработ-
ки — горячий и холодный. Декора-
тивно-прикладное искусство свя-
зано с понятием формообразующих 
и декорообразующих технологий. 

К формообразующим техноло-
гиям обработки металла относят 
ковку, литье, выколотку (дифов-
ку), монтировку. Сюда же можно 
отнести резание и штамповку. 
Формы изделия получают из ме-
талла в горячем виде (литье и ков-
ка) и в холодном (выколотка, мон-
тировка).

КовкаКовка — один из древнейших 
способов обработки металла  — осо-
бое развитие получила в эпоху же-
леза. При ковке изделие может об-
рабатываться и в холодном, виде, 
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но чаще же заготовку разогревают 
в специальных печах, имеющих 
горн и поддувало. Это улучшает 
структуру материала, так как при 
ударах молотом происходит его 
сплющивание, удаление дефектов 
в виде пустот, раковин (что особен-
но важно, например,  в оружейном 
производстве). Как промысел ковка 
применяется для изготовления ши-
рокого ассортимента изделий: ору-
дий труда, замков, всевозможных 
металлических приспособлений, 
декоративных решеток. Гнутье — 
необходимая операция ковочной 
техники — является разновидно-

стью ковки; его особенность связа-
на с использованием заклепочных 
способов соединений и сваривани-
ем гнутых частей. Дифовка (выко-
лотка) представляет собой разно-
видность холодных операций ков-
ки; применяется при обработке 
листового материала. Здесь исполь-
зуются свойства металлов тянуть-
ся и изгибаться в различных на-
правлениях при ударе по металлу. 
Ковка позволяет получить плас-
тически очень сложные формы 
(рис. 28). 

Формообразующие возможно-
сти ковки имеют широкие пределы 

Рис. 28. Мельпомена. Композиция кинотеатра «Ижсталь» в г. Ижевске. Пример ковки. 

Автор А.Н. Бурганов
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прочности. Так, скульптура 
В. Мухиной «Рабочий и колхозни-
ца», грандиозный скульптурный 
объект, изготовлен из листовой не-
ржавеющей стали. Очень красив 
кованый узор в решетках улиц 
(рис. 29), садов и парков. Переви-
тые упругие элементы раститель-
ного узора, необычайно прочного 
в ажурной сетке оград, невозмож-
но выполнить из таких материалов 
как дерево или камень. Широкий 
диапазон художественных реше-
ний ковки показывает просечное 
железо, популярное в XIX в. и ис-
пользуемое при оформлении ар-
хитектурных сооружений, сунду-
ков, шкатулок и даже прялок. Про-

сечное железо образует богатое 
кружевное узорочье, является 
своеобразным стилеобразующим 
приемом. Кованые решетки, как 
правило, более выразительны, не-
жели литые. 

ЛитьеЛитье как вид искусства насчи-
тывает сегодня не одно тысячеле-
тие. Широкий круг археологичес-
ких источников показывает уни-
версальные пути развития 
технологий, которые создавало че-
ловечество в различных уголках 
земли. Таковы технологии литья из 
золота, меди, олова — материалов 
мягких, подготавливающих пере-
ход к эпохе твердых  металлов. 
 Когда два мягких металла медь и 
олово оказались в одном расплаве и 
образовали твердую кристалли-
ческую решетку нового искусст-
венного состава — бронзы — на-
ступила новая техническая эра че-
ловечества. Бронзе человек обязан 
созданию разнообразного инстру-
ментария, который заменил крем-
ний и обсидиан, расширил трудо-
вые и художественные функции 
предметного мира.

Художественное литьеХудожественное литье очень 
рано выработало свои технологи-
ческие приемы. С XIX в. литье 
представляет собой разработанное 
до промышленных масштабов ис-
кусство. Литье по выплавляемой 
модели предполагает изготовление 
деревянной формы (как правило 
для крупных объектов), с которой 
получают пустотелую форму для 
последующей отливки. Литьем в 
землю с применением опок, полу-

Рис. 29. Пример кованой решетки. 

Таллин
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чают изделия с односторонней или 
двухсторонней формой. Опока — 
емкость, заполняемая формовоч-
ной смесью. Литье в кокиль — 
в металлическую разъемную фор-
му. При литье по восковой модели с 
каждой восковой модели получают 
только одно изделие, но этот способ 
позволяет осуществлять выплавку 
сложных по пластике форм. При ли-
тье в оболочковые формы сама фор-
ма, покрывается предварительно си-
ликатами, что дает чистую поверх-
ность выплавляемых изделий.

Декорообразующие техноло-
гии: чеканка, басма (тиснение), 
чернение, скань (филигрань), зернь 
(гранулирование), гравировка, ин-
крустация  (всечка), металлоплас-
тика, эмаль по металлу. Синтез 
технологий.

ЧеканкаЧеканка — один из способов хо-
лодной обработки материала с по-
мощью инструмента, называемого 
чеканом, изготовляемого мастером 
индивидуально. В работе всегда 
участвует деревянный или метал-
лический чекан и молоток. След 
инструмента регулируется часто-
той и силой удара. В результате по-
является след или трасса: насечки 
нужной глубины, которые и явля-
ются декоративным оформлением 
поверхности. У одного мастера мог-
ла быть до полутора десятков видов 
чеканов, которые могли иметь еще 
варианты.

Чеканное произведение зависит 
от толщины и пластичности листо-
вой заготовки, твердости смоляной 
подушки, которую подкладывают 

под лист, характера рабочей части, 
твердости инструмента (рис. 30). 
В более ранние периоды (XVII в.) 
работа чеканщика предполагала 
два оборота листа. Начинался про-
цесс с лицевой поверхности заго-
товки, на которую предварительно 
наносился рисунок. Лист клали на 
смоляную мастику, которая смяг-
чала удар и гасила звук. Затем сле-
довал отжиг, пересмолка листа и 
вытягивание рельефа с обратной 
стороны. После этого вновь про-
изводился отжиг, лист перево-
рачивался на лицевую сторону, 
осуществлялась окончательная 
отделка рисунка, и чистовое проче-
канивание рельефа. Отжиг необхо-
дим для того, чтобы снять напря-
жение в участках металла, подвер-
гнутых воздействию инструмента. 
Без этой операции металл может 
порваться. При необходимости вы-

Рис. 30. Пример чеканки по мотивам 

коми — охотничьего календаря XI в. 
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тянуть более высокий рельеф или 
горельеф последние два переворота 
повторялись. В качестве материала 
использовался серебряный лист 
толщиной до 1,5 мм. 

Для сглаженных деталей приме-
нялись молоток и чекан, выполнен-
ные из пород деревьев средней 
жесткости (например, березы). Для 
получения четкого рисунка в рель-
ефе чеканы могли выполняться 
либо в твердом дереве (клен, сам-
шит и др.), либо из кости или рога. 
Металлический инструмент приме-
нялся для отделки мелкого узора. 

Позднее чеканка упростилась: 
количество переворотов листа 
уменьшилось, соответственно ус-
корился процесс создания изделия. 

Запрос на чеканные изделия 
формировался обеспеченным за-
казчиком. Это были в основном цер-
ковь и светская знать. Оклады для 
икон, и Евангелий, кадила, напрес-
тольные кресты, потиры, дискосы, 
тарели, водосвятные чаши, ковче-
ги, серебряные венцы и цаты, куб-
ки, блюда, шкатулки — далеко не 
полный перечень серебряных че-
канных изделий. Некоторые из них, 
например, оклады, кроме чеканно-
го узора оформлялись жемчугом, 
драгоценными и полудрагоценны-
ми камнями. 

Изобразительные мотивы отчас-
ти сходны с теми, которые исполь-
зовались в декоре крестьянской 
одежды, изделий из дерева, тканых 
вещей. Исследователи усматрива-
ют связь декора чеканки с текс-
тильными рисунками Ирана, Ин-

дии, Китая, Турции. При этом для 
самого искусства это не имело боль-
шого значения, так как для созда-
ния завершенного по красоте деко-
ра была необходима полная техни-
ческая переработка первичной 
иконографии. Могли иметь место и 
надписи, использование которых 
дает особый синтез изображения, 
буквенной графики и смысла. 

Из светских изделий в XVIII в. 
пользовались популярностью пред-
меты повседневного обихода знати: 
чеканные сахарницы, чайники, 
подносы, солонки, молочники, чар-
ки, пряжки, кольца и другие. Орна-
ментальные мотивы, близкие по 
характеру рокайльным, постепен-
но заменяются или соседствуют 
с цветочными мотивами. 

Чеканный узор мог быть и про-
резным. В этом случае он имел вид 
тонкой, изящной, почти ажурной 
композиции.

БасмаБасма (тиснение), или басменная 
техника, это обработка металла, 
являющаяся по существу видом 
усовершенствования чеканки; это 
тиснение тонкого листа на матри-
цах. Ее появление связано с пот-
ребностью в украшении иконоста-
сов, окладов икон, рам, переплетов 
книг, ларцов, сундуков и т.п. В Рос-
сии это совпадает по времени с рас-
пространением христианства в XI 
столетии. Для получения рельефа 
использовались особые чеканы — 
пуансоны, имеющие фигурный вид 
и производящие тиснение. Вместо 
многократных ударов чеканом для 
придания необходимой формы хва-
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тало одного удара пуансона по тон-
кому листу. Дальнейшее совер-
шенствование и рационализация 
процесса декорирования (тисне-
ния) связана с созданием матрицы, 
именуемой басменной доской. На 
изготовленную из медных сплавов 
или стали басменную доску поме-
щалась тонкая листовая заготовка 
для будущего изделия, которая 
прижималась с помощью пресса 
или ударов молотка, но не напря-
мую, а через  промежуточную свин-
цовую накладку. 

Тех ника чернения.Тех ника чернения.  Художест-
венный эффект серебра или позо-
лоченной поверхности хорошо со-
гласуется с глубоким, почти эмале-
вым, покрытием чернью. Прямое 
черно-светлое или светло-черное 
изображение получается в зависи-
мости от того, выполняется ли гра-
вировка до чернения или же после. 
В первом случае чернью заполня-
ются канавки гравировки, во вто-
ром — по черневому полю гравиру-
ется рисунок. Порошок черни со-
держит сплав серебра, меди, свинца 
(олова) и серы. Для нанесения на 
изделие порошок смачивается до 
состояния кашицы. В результате 
обжига чернь сплавляется с повер-
хностью, образуя прочное соедине-
ние с металлом. Последующая об-
работка связана с прямым или об-
ратным изображением. В одном 
случае поверхность освобождается 
от черноты абразивом, в другом по 
черному фону изделие гравирует-
ся. Четкость черневого рисунка 
тонка, прихотлива, следует за ми-

нимальными колебаниями толщи-
ны гравировальной линии. Если 
применяется позолота, ее наносят 
после чернения. Участки черни пе-
ред этим закрывают лаком.

В основе формообразования ска-ска-
нини (древнерус. скать, свивать), как 
и филиграни (от ит. filigrana, лат. 
filum — нитка и granum — зерно) 
(рис. 31) лежит работа с гладкой, 
перевитой одинарной или двойной 
проволокой. Необходимую толщи-
ну материала получают вальцов-
кой, прокатывая материал между 
двумя металлическими валами или 
протяжкой в тонкие отверстия, как 
правило, в холодном состоянии. 
Материалом для филиграни часто 
служит медная проволока, иногда 
серебряная, редко золотая. Мед-
ную скань покрывают серебром или 
золотят. Формообразующие свой-
ства этой техники сродни плетению 
кружева. Орнаментальное творче-
ство предполагает проработку мо-
тивов для создания накладного или 
ажурного, чаще растительного ор-
намента, но могут быть разработа-
ны и другие мотивы. Соединяют 
элементы пайкой, т.е. набранный из 
проволоки декоративный мотив 
раскладывается на поверхности 
изделия и посыпается измельчен-
ным в порошок припоем. Припой 
подвергается нагреву и скрепляет 
элементы узора между собой и 
с поверхностью предмета. Ажур-
ная филигрань может самостоя-
тельно образовывать форму изде-
лий. В этом случае составляются 
отдельные части-узоры будущего 
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изделия, которые потом спаивают 
между собой.

Техника филиграни хорошо со-
гласуется с зерньюзернью, когда мелкие 
металлические шарики напаива-
ются на филигрань, являясь, на-
пример, завершающими акцентами 
завитка. 

ГравировкаГравировка изделий выполняет-
ся инструментами, в качестве кото-
рых могут использоваться или 
стальные резцы (если декорирует-
ся материал мягкий), или вращаю-
щиеся наконечники (буры), если 
нужно декорировать твердые по-
верхности. Гравировка выполняет-

ся чисто, по предварительному ри-
сунку. Характер движения линии 
подгадан под движение кисти руки 
и пальцев. Линейные контуры 
внутри пятна могут покрываться 
насечками, которые в силу разно-
образия видов и форм оставляют 
простор для творческого освоения 
поверхности.

Инкрустацией по мета ллуИнкрустацией по мета ллу  на-
зывают способ внедрения металла 
в металл для создания изысканного 
орнаментального узора. Иногда это 
прием иногда называют всечкой. 
Граверным инструментом декор 
выполняется как оконченная ком-

Рис. 31. Изделие «Ковчег Завета» в технике скани, зерни. Учебная работа (г. Ижевск)
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позиция. В награвированные уг-
лубления вставляется тонкая про-
волока, которая расплющивается 
молоточком. В результате на моле-
кулярном уровне происходит со-
единение двух металлов. Поверх-
ность затем обрабатывается мел-
кими шкурками и шлифуется. 
Орнаментальный узор имеет обыч-
но линейный характер. При этом 
линия может изменяться по шири-
не, обогащая эффекты орнамента. 
С помощью инкрустации декори-
руются холодное и огнестрельное 
оружие, военное снаряжение, па-
радные изделия. Чаще в качестве 
пары материал-проволока ис-
пользуются черные и цветные ме-
таллы.

Особенностью художественной 
обработки металла и ювелирных 
изделий является широкий набор 
технологий: механической, хими-
ческой, электротехнической. Наря-
ду с этим широко используют шли-
фовку и полирование. При обработке 
абразивами применяется не только 
шкурка, но и пескоструйные тех-
нологии, гальванопластика, окси-
дирование, травление, анодирова-
ние, азотирование, воронение, хро-
мирование — вот далеко не полный 
перечень технологий, позволяющих 
достичь художественной завершен-
ности изделий из металла. Очень 
часто различные приемы декора-
тивного оформления применяются 
одновременно, чтобы оттенить фак-
турные и ритмические особенности 
техник, получить более красивое, 
эстетически богатое впечатление. 

В некоторых источниках можно 
встретить термин металлопласти-металлопласти-
кака, служащий для характеристики 
формообразования в различных 
технологиях, например, при ковке 
или литье. Иногда им обозначают 
вид рельефной обработки листового 
металла. При этой технике форма 
изделия, его рельеф выявляются, 
лепятся путем плавных деформа-
ций специальными инструментами, 
напоминающими стеки скульптора. 
Художественные произведения, вы-
полненные в технике металлоплас-
тики, по своему виду напоминают 
чеканку из листового материала, но 
это сходство только внешнее. Пола-
гают, что металлопластика — один 
из древних приемов обработки ме-
талла, получившее особенно широ-
кое применение в России в конце 
XIX — начале XX в. С помощью ее 
изготавливались рамы, блюда, ков-
ши, ларцы, отделывалась деревян-
ная мебель.

Историческое наследие худо-
жественной обработки металла 
довольно наглядно. О высочайшем 
технологическом искусстве масте-
ров свидетельствуют известные 
образцы художественного металла, 
такие как гений-муфлон (медь, 
III тыс. до н.э.), воинственный бог 
(медь, начало II тыс. до н.э.), богиня 
Нейт (золото, XVIII династия. Еги-
пет), голова царя Саргона Аккад-
ского из Ниневии (бронза, около 
2250 г. до н.э.). Вполне вероятно, что 
предшествующие металлу обра-
ботка камня, керамики, дерева пов-
лияли на пластику его художест-
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венного воплощения, вобравшего 
в себя некоторые приемы их фор-
мообразования. Известны украше-
ния из тонкого листового золота 
с простым геометрическим тисне-
ным орнаментом. 

Древние народы Азии и Египта 
были подлинными мастерами обра-
ботки золота. Они превращали зо-
лото в тонкие пластинки, вырезали 
из них орнамент, украшали им ору-
жие, сосуды, одежду, мебель, даже 
стены. Свидетельства тому хранят-
ся ныне в музеях Каира и Алексан-
дрии. Историк искусства Земпер 
назвал этот способ обработки «сти-
лем золотого листа». Он был извес-
тен на Древнем Востоке, в Греции, 
Мексике, Перу, в странах Европы 
в Средневековье. 

Художественный метод обработ-
ки металла в Древнем Иране отлича-
ется емкой формой, получившей на-
звание так называемого звериного 
стиля.  Уже в Х в. до н.э. гривна с го-
ловой львиц из золота и бирюзы за-
ключает в себе те черты, которые на 
рубеже XIX–XX столетий назовут 
модерном. (Похожие мотивы мы 
встретим в искусстве Афганистана 
спустя почти тысячелетие.) Велико-
лепные золотые и серебряные рито-
ны (кубки V в. до н.э.) скульптурка 
скачущего всадника из золота, орел, 
терзающий лебедя из золота и эмали 
эпохи Ахеменидов, медальон царя, 
бутыль с орлом и газелью, сосуды, 
серебряные блюда со сценами царс-
кой охоты эпохи Сасанидов отлича-
ют богатые художественные досто-
инства искусства того времени.

Скифское золото обрело ныне 
всемирную известность. Если иран-
ские изделия по преимуществу со-
храняют в стилизованной форме 
источник изображения, то скифс-
кое — это буйство и напряжение 
такой силы, которая в диапазоне 
изобразительно–декоративного 
искусства не ведает никаких за-
претов формы. Закрученные в мо-
гучем круговом вращении звери-
ные мотивы эффектно завершают 
пластическое движение самых раз-
нообразных форм изделий. Компо-
зиционно-линейные орнаменты из 
крылатых существ и спиралевид-
ных завитков создают ощущение 
бесконечного бега времени в пекто-
рали из Приднепровья. 

Золотые украшения — серьги, 
диадемы, из Колхиды отличаются 
ювелирным изыском в трактовке 
формы, в проработке литой плас-
тики и «шумящих» привесок.  

Древние цивилизации Средней 
Азии, раскинувшиеся на простран-
ствах Парфии, Маргиана, Хорезма, 
Согда, Бактрии, Чач, Ферганы, ар-
хеологи сегодня не склонны считать 
иранской периферией. Ранний их 
этап датируют концом III тыс. до н. э. 
Действительно браслет из Аму-Да-
рьинского клада с двумя рогатыми 
полутуловищами фантастических 
птиц декорируется очень тонко как 
в силуэте так и в фактуре. В отли-
чие от иранских тенденций   дина-
мической подачи образов здесь оче-
видна их статичность. 

Афганистан в прошлом занимал 
промежуточное положение между 
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среднеазиатской, иранской, китай-
ской, индийской культурами. С этим 
связаны и его металлические древ-
ности, которые сегодня еще не изу-
чены полностью и в которых  видят 
прототипы бактрийского и парфян-
ского. В особую культуру выделяют 
искусство горной части центрально-
го Афганистана, а в районах Кабула 
и Джелалабада усматривают связь 
с культурами бассейна Инда. Во вся-
ком случае находки II–I вв. до н.э. 
(камея в золотой оправе, серьги 
в виде амуров; золотой браслет 
с головами львов; золотая фиала, 
золотая статуэтка архара) показы-
вают стилистические отличия аф-
ганского искусства. 

От древнекитайской цивилиза-
ции сохранилось достаточно боль-
шое количество художественных 
изделий из бронзы, со специфичес-
кими для них объемно-пластически-
ми чертами, свойственными этни-
ческой основе и мифологическому 
сознанию. Ритуальные сосуды в ви-
де тигров, сов, слонов, носорогов, 
скульптурные изделия в виде кры-
латых драконов составляют само-
стоятельный художественный ряд. 
Особенность формы китайской плас-
тики — в ее спокойной композицион-
ной уравновешенности, устойчиво-
сти, орнаментально прихотливо об-
работанной поверхности и объеме. 

Воспринявшие египетские тра-
диции древние греки — большие 
мастера чеканной и тисненой про-
дукции. Считают, что они знали 
даже канфарение и гравирование. 
Технику золотого дела знали так-

же этруски и римляне. Последние 
по использованию золотого метал-
ла превзошли все мыслимые гра-
ницы: так Помпей использовал сер-
виз из золота в пиршестве на тыся-
чи персон, а Нерон перещеголял 
Помпея, повелев построить «золо-
той дом». 

С распадом Римской империи и 
в эпоху переселения народов при-
ходят в упадок все искусства и пре-
жде всего — златоделие. Центр тя-
жести перемещается с Запада на 
Восток. Византийская империя 
становится самым значительным 
художественным центром. Исполь-
зование золота в изделиях декора-
тивно-прикладного искусства и ат-
рибутов религиозного обряда не-
обычайно возросло. По дошедшим 
до нас источникам установлено, что 
собор Святой Софии в Константи-
нополе весь был украшен золотом, 
как и императорский двор. Здесь 
отмечают огромное количество тя-
желых золотых сосудов, серебря-
ных предметов. Турецкое влады-
чество уничтожило все это велико-
лепие на территории Византийской 
империи, поскольку в мусульманс-
кой традиции существовал запрет 
на изделия из драгоценных мате-
риалов. Среди уцелевших в Европе 
работ византийских мастеров есть 
изделия, украшенные камнями,  
филигранью, цветной эмалью, они 
отличаются повышенной декора-
тивностью изделий по сравнению 
с греко-римскими. 

В Средние века культовое зла-
тоделие в Европе распространено 
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достаточно широко. В Германии 
производство изделий из металла 
осуществляют преимущественно 
монастырские мастерские, деятель-
ность которых находилась в ведении 
папства, а их руководством непос-
редственно занимались епископы. 
С этим связано высокое искусство 
культовых (литургических) пред-
метов, которые отличались высоки-
ми техническими и художествен-
ными достоинствами. Отчасти это 
следствие своеобразного соперни-
чества мастерских. Известна монас-
тырская мастерская св. Михаила 
в Гильдесгейме. Мастерские злато-
кузнецов находились в Трире, Ре-
генсбурге. Фрицларе. Произведения 
этого периода отличаются чистотой 
и изяществом исполнения, приме-
нением в отделке драгоценных кам-
ней, резной глиптики. С XII в. в Ло-
тарингии место монастырских мас-
терских заступают светские.

Во Франции, Реймсе традиции 
романского искусства напоминают 
об античном источнике особенно 
в формах сосудов. Лиможу прина-
длежит первенство в выемчатой 
эмали. Здесь в конце XII в. изготав-
ливались тумбообразные реликва-
рии и кресты для процессий.

Большая заслуга в развитии ев-
ропейского металла принадлежит 
пражским кузнецам, которым пок-
ровительствовал Карл IV.  В 1346 г. 
по его указу изготовлена новая бо-
гемская корона, а в Аахене корона 
германских королей и бюст Карла 
Великого, считающегося шедевром 
готического златоделия. 

Достижения готики связаны 
с разработкой изделий из благо-
родных металлов, чаще из позо-
лоченного серебра, это бюсты-ре-
ликварии, сосуды-реликварии, 
дароносицы. Отмечают архитекто-
ническую основу формы, визуаль-
ную легкость объемов, чему отчас-
ти способствовала техника декори-
рования просвечивающей эмалью.

В европейской традиции про-
чное место принадлежит золоче-
нию и серебрению деревянной 
пластики с помощью тонко рас-
таскатанных листов; это свойст-
венно фигурам Христа, Девы 
Марии, апостолов. Лики образов 
расписывались без термической 
обработки. 

Язык готических форм долго 
сохранял каноническое отноше-
ние к предметам и декору. В куль-
товом искусстве он сохраняется 
до XVII в., а ренессансные тради-
ции проникают в златоделие в пер-
вой половине XVI в. 

Импульс развитию художест-
венного металла придавали свет-
ские настроения, потребности кор-
пораций стрелков, братства мирян, 
города и гильдий, дворянства и 
бюргерства. Цеховой характер ис-
кусства и особенности вкусов за-
казчика потеснили традиции позд-
ней готики, хотя система буклиро-
вания металла сохранялась вместе 
с ренессансными формами вплоть 
до XVIII в. Природные мотивы (ви-
нограда, ананаса и др.) использова-
лись не только в декоре, но и в трак-
товке форм сосудов. 
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Археологические материалы, 
относящиеся к славянской культу-
ре датируют VI–IV вв. до н.э. На 
месте древних городищ находят ли-
тейные приспособления, формы, 
железные пробойники, зубильца и 
другие предметы кузнечного про-
изводства. Материалы по художес-
твенной обработке металла состав-
ляют необычайно яркую страницу, 
начиная с зарубинецких и черня-
ховских изделий II в. до н.э. — II в. н.э. 
От зарубинецкого периода дошли 
до нас изделия из металла, которые 
исследователи характеризуют яс-
ностью формы, простотой и скром-
ностью. В одежде, например, ис-
пользовались бронзовые застежки-
фибулы. Они представляют собой 
вытянутую треугольник пластинку 
с загнутой ножкой. Треугольная 
форма застежки отвечает синкре-
тическому характеру защитных и 
функциональных задач и напоми-
нает об источнике такой формы — 
«мировой горе». Декор фибул также 
синкретичен: слегка рельефные по-
лукруги, похожие на натянутый 
лук со стрелою, ромб, напоминаю-
щий изображение копья, спирале-
видные орнаменты булавок — мно-
гие из этих мотивов встречаются 
позднее в культуре различных сла-
вянских племен. Украшениями за-
рубинецких женщин служили тон-
кие и легкие проволочные брасле-
ты-обручи, бронзовые подвески из 
скрученной в 3-4 раза проволоки, 
железные кольца-булавки с загну-
тыми головками, плоские бронзо-
вые браслеты.

Сохраняя общие черты с зару-
бинецкими изделиями, черняховс-
кие мастера меняют их форму. По-
являются фибулы в виде «арбалета», 
вытянутого полудиска, небольших 
круглых головок. Они датируются 
II–IV вв. н.э. Орнамент бронзовых 
пряжек выполняется в виде глаз-
кового декора. У браслетов концы 
похожи на змеиные головы. Луно-
образные серьги нанизаны на се-
ребряный или бронзовый обо-
док. К подвескам из двух спира-
лей, расположенных одна против 
другой, прикреплен простой тре-
угольник.

Литье и ковка для черняховцев 
были основой ювелирного искусст-
ва. Исследователи полагают, что им 
была знакома техника выемчатой 
эмали. Выемчатая эмаль представ-
ляет собой отлитую по восковой 
форме бронзовую основу, углубле-
ния в которой заполняются распла-
вом очищенной и отполированной  
разноцветной эмали. В этой технике 
изготовлялись подвески, состав-
ленные из крохотных топориков и 
кружков, крестиков, помещенных 
в круг, серповидные  подвески. Се-
кировидные мотивы считаются об-
щими для балтов и славян, а топор, 
как принадлежность бога-громов-
ника, олицетворял небесный огонь 
и имел связь с образом Перуна. 
Также открыты простые браслеты.

Черняховские изделия связаны 
с мировоззрением земледельцев, 
о чем свидетельствует характер 
графической подачи, уплощенной 
и орнаментальной, схожей с деко-
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ром текстиля. Особым образным 
содержанием отличается ромби-
ческая подвеска крупного размера, 
с семью ромбическими же выемка-
ми, одна в другой, заполненными 
красной, темно-синей, желтой, зе-
леной эмалью, насыщенной по цве-
ту. Прорезная окантовка придает 
изделию легкость, воздушность.

Значительное отличие черня-
ховского металла от зарубинецкого 
состоит также в  антропоморфном 
характере ряда форм и декора из-
делий. Исследователи указывают 
на образ молящейся женщины, 
Праматери. Сходство с декором вы-
шивки концов полотенец XIX в. 
свидетельствует о глубокой пре-
емственности искусства славян, 
особенно заметной в женском 
ансамбле костюма, головном уборе, 
а также в декоре изделий из дере-
ва, в резьбе и росписи, в тканых и 
вышитых вещах. 

К IV–XII вв. нашей эры относят 
находки, связанные с культурой 
восточно-славянских племен. Так, 
Супрутское городище связывают 
с вятичами. Здесь, помимо укра-
шений из бронзы и меди, найдены 
остатки домницы для выплавки 
железа, железные серпы, топоры, 
сошники, пряжки, удила и другие 
предметы.

К распространенным типам сла-
вянских изделий относят и так назы-
ваемые «пальчатые» фибулы. Неко-
торые из них украшены крупными 
спиралями, некоторые — орнамен-
том из кружков. Иногда «пальцы», 
кроме центрального, заменены го-

ловами птиц. К VII в. относят фибу-
лы, в которых усматривают образ 
Перуна, Мокоши, коней. При уп-
лощенном общем виде этих фибул 
особый изыск связан с прорезным 
характером формы, способствую-
щей пластической ясности, легко-
сти, перетекаемости частей ком-
позиции. 

Еще одна находка, которую свя-
зывают со славянами, это пластин-
ки мужского пояса в виде изобра-
жений коней и пляшущих мужчин. 
Художественное выражение свя-
зано здесь с острым динамическим 
состоянием образов, которые за 
счет согнутых рук, упирающихся 
в бедра и ног в полуприсядке, при-
дают симметричным композициям 
визуальную упругость, а в изобра-
жениях коней, ноги и головы кото-
рых векторно разнонаправлены, 
активную динамику. 

К VII–VIII вв. относят подвески, 
височные кольца, браслеты перс-
тни, пряжки. В ювелирных техни-
ках зерни, литья, чеканки тонко 
выполнены изображения звезд, 
лунниц, ромбов, птиц. Материалом 
для изделий чаще служит серебро  
с позолотой, золото. К IX столетию 
принадлежат изделия с имитацией 
зерни, выполненной уже на основе 
техники литья, к Х — более слож-
ные в декоративном смысле юве-
лирные изделия (лунницы, гривны, 
оправы турьих рогов и др.), выпол-
ненные  в технике скани, зерни, ли-
тья, чеканки, гравировки, резьбы.

От домонгольского периода рус-
ского искусства сохранилось ог-
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ромное количество прекрасных об-
разцов художественного металла 
в синтезе дохристианских и хрис-
тианских мотивов. Подвески в виде 
всадника, промысловых зверей и 
птиц, скульптурно трактованных, 
наличествуют наряду с монетовид-
ными и уплощенными элементами 
в ожерельях, височных кольцах. 
В то же время, звездчатые колты, 
сложные профилированные из пе-
ревитой проволоки разного сечения 
браслеты, объемные серьги (киев-
ского типа) с накладной зернью и 
сканью, показывают широкие воз-
можности объемно-пластического 
композиционного мышления мас-
теров, создающих высочайшие ху-
дожественные произведения. Из 
техник этого времени отмечают по-
явление черневого серебра, в кото-
рых часто используется плетеный 
орнамент и эмалевая проволока. 

В ряде случаев наличие визан-
тийского декора в ювелирных из-
делиях обусловлено распростра-
нением на Руси книжных орна-
ментов. Среди них отмечают 
лилиевидные крины, изображе-
ния птиц, кентавров, грифонов, 
львов. Среди ювелирных техник 
были особенно популярны перего-
родчатая эмаль, выполненная по 
золоту (колты с мотивами птицы  
сирин, Мирового древа), черневое 
серебро. 

Пришедшие в русское искусство 
с принятием христианства образы 
Спасителя, Богоматери, Иоанна 
Крестителя, святых, ангелов появ-
ляются на диадемах в виде Деисуса 

(своеобразного иконостаса очелья), 
ожерельях, медальонах (колтах), 
крестах, иконках. Эмалевые техни-
ки, которые зачастую совмещают-
ся с жемчугом, цветным стеклом, 
самоцветами, иногда сравнивают 
с искусством мозаики, в силу яр-
кости, цветности, характера трак-
товки изображения, что привноси-
ло в них черты торжественности, 
праздничности, декоративной 
насыщенности. О техническом со-
вершенстве приемов формо- и де-
корообразования свидетельствуют 
рязанские браслеты и бармы (оже-
релья с медальонами и бусами), 
шумящие подвески из тульской 
земли, оплечье из Суздаля, «змее-
вик» Владимира Мономаха, литой 
хорос (подсвечник), серебряные 
чаши, выполненные чеканкой и ук-
рашенные гравированным сюжет-
ными декором. Великолепием отде-
лки отличаются храмовые атрибу-
ты Софийского собора: большой 
серебряный Сион с позолотой, кра-
теры (чаши) с рельефным, проче-
каненным узором, образами-встав-
ками, надписями в основании. 

Период монгольский нанес не-
малый ущерб искусству художест-
венного металла. Исчезла изыскан-
ная зернь, перегородчатая эмаль, 
пришло в упадок стеклоделие. Но-
вый этап в медленном возрождении 
культурного и художественного 
опыта домонгольского периода, ос-
воение более совершенных техник 
в художественной обработке ме-
талла начались в последующее 
время. 
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Началось все это с восстановле-
ния плавки сначала в ямах, затем 
в домницах. Плавка велась на дре-
весном угле с подачей в горн горяче-
го воздуха, задуваемого с помощью 
мехов из шкур животных. К концу 
XVI столетия домницы действова-
ли на русской земле в Туле, Дедо-
славле, Крапивне, Дубне, Веневне. 
Кустарное производство черного 
металла (железа) приобретает про-
мышленные масштабы. С середины 
ХIV в. начинает восстанавливаться 
мастерство ковки, скани, чеканки. 
Русская Церковь нуждалась в ок-
ладах книг и икон, портирах, пана-
гиях, кадилах. В технологическом 
отношении серьезным новшеством 
считается напайка на оклады пред-
варительно отлитых из золота, се-
ребра, меди фигурок. Применяется 
гравировка, иногда совмещенная 
с чернью. Для XV–XVI вв. декора-
тивно-прикладному искусству 
свойственны черты торжествен-
ности и приподнятости, которые 
проявляются и в других видах ху-
дожественного творчества: архи-
тектуре, скульптуре, живописи. 
Спрос на художественный металл 
определялся церковью, купцами, 
светской знатью. Это способствова-
ло быстрому росту ремесел в боль-
ших и малых городах, монастырях, 
столице. Общим для творчества се-
ребреников, чеканщиков, литей-
щиков колоколов и пушек считают 
тяготение к объемным пластичес-
ким формам, что проявилось в вы-
работке новых типов посуды, в ко-
торой главными художественными 

достоинствами были легкость вви-
ду тонкости стенок, пропорцио-
нальность и стройность. Мастера 
Оружейной палаты в свою очередь 
восстановили многие техники деко-
рирования, использовали приемы 
монументального искусства, на-
пример, фресок. Общее свойство 
русского искусства, которое харак-
теризуют понятием узорочье, 
в XVII в. тоже проявляется необы-
чайно ярко. 

Резкий скачок в развитии оте-
чественной металлургии прихо-
дится на правление Петра I. Так, 
вокруг Тулы начали вырастать чу-
гунные и железоделательные заво-
ды. Кузнец-оружейник Никита Ан-
туфьев, он же Демидов, возводит 
здесь по разрешению царя четы-
рехсотметровую плотину, две вы-
сокие домны и две фабрики, где 
с помощью «водяных» молотов ко-
вались железные заготовки. На 
«водяных» приводах работали и 
металлообрабатывающие станки. 
Подобные заводские схемы начали 
применяться и на Урале, где за ко-
роткий срок Демидовыми было пу-
щено около 20 металлургических за-
водов. Железо под названием «рус-
ский соболь» Демидова высоко 
ценилось в Европе. В начале XVIII в. 
оружейники делали несколько ты-
сяч ружей в год, производство ко-
торых перешло со временем в веде-
ние Оружейной палаты.

Промышленное освоение техно-
логий металла проходило парал-
лельно с разработкой каменных по-
род, что было обусловлено стреми-
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тельным развитием архитектуры. 
В декоративно-прикладном искус-
стве именно эта связь определяла 
стилевые закономерности архитек-
турного металла, который с этого 
времени становится важнейшей 
частью оформления среды и со-
ставляет блестящую страницу 
в истории искусств XVIII–XX сто-
летий. Кованые и литые решетки 
украшают усадьбы и территории 
садов, оформляют входные группы 
архитектурных сооружений. Мо-
нументальная скульптура стано-
вится акцентом архитектурных и 
градостроительных комплексов. 
Козырьки, фронтоны, ротонды, 
кронштейны, балконы, ограждения 
лестничных маршей демонстриру-
ют способность металла быть до-
полнением к массивам архитектур-
ных сооружений, обогащением его 
эстетических свойств. 

Наряду с этим развивалось зо-
лотое и серебряное дело, связанное 
с обработкой драгоценных камней, 
благодаря чему металл становится 
неотъемлемой его частью. Камни 
обрабатываются не только в виде 
традиционного для русского искус-
ства кабошона, но подвергается об-
работке алмазной гранью, что вы-
зывает эстетически новые худо-
жественные впечатления.

Каслинское литье.Каслинское литье.  Основанный 
в 1747 г. на берегу озера Касли за-
вод по производству чугуна и же-
леза купцом Яковым Коробковым, 
через пять лет стал собственностью 
Никиты Демидова. Чугун выплав-
лялся на древесном угле и обладал 

замечательными свойствами теку-
чести, что позволяло заполнять са-
мые сложные формы. Два обстоя-
тельства способствовали возвыше-
нию каслинского литья: работа 
крупных архитекторов и скульпто-
ров и высокое мастерство формов-
щиков и чеканщиков. Создание фи-
гурных изделий, простой посуды и 
сложных пластических игрушек 
для детей было для мастеров делом 
привычным. Считается, что первые 
художественные изделия из чугу-
на отлил литейщик Никита Тепля-
ков в начале XIX в. 

Практически вся сюжетная осно-
ва каслинского литья определялась 
известными российскими скульпто-
рами: М. Канаевым, П. Клодтом, 
Н. Бахом, Е. Лансере и другими. 

Особенность процесса изготовле-
ния изделия состоит в творческом 
содружестве профессионального 
художника скульптора и мастера 
литейщика. Для литья бралась 
бронзовая модель, которая перево-
дилась в чугун. В отлитой вещи 
сохранялись особенности творчес-
кой манеры профессионального 
скульп тора и пластические свойства 
скульп туры, при этом мастера обога-
щали форму новыми приемами, при-
давая изделиям черты, свойственные 
тому или иному материалу. 

Классический цвет каслинского 
чугунного литья черный. В силу 
фактурных отношений черный 
цвет не воспринимается везде оди-
наковым. В одних местах он выгля-
дит глубоким и бархатным, в дру-
гих — почти глянцевым. Благодаря 
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этому изделия приобретают худо-
жественную строгость и закончен-
ность. Пластическая сложность, 
ясные и четкие объемы, контраст 
тонких и массивных частей изде-
лия придают ощущение хрупкости 
и изящества (рис. 32).

В XIX столетии завод выпускал 
поразительные по разнообразию 
изделия: архитектурное и мемори-
альное литье, станковую скульпту-
ру. Каталог 1913 г. в Санкт-Петер-

бурге содержит около 750 наимено-
ваний изделий. Особым спросом 
пользовалось «кабинетное литье» 
(письменные приборы, подчасники, 
шкатулки, полки, рамки, декора-
тивные тарелки и т.п.). 

Важное место в искусстве Касли 
принадлежит анималистической 
скульптуре. В этом смысле изобра-
зительное искусство счастливо 
повлияло на декоративно-приклад-
ное. Так, Петр Клодт, автор знаме-
нитых конных групп на Аничковом 
мосту в Санкт-Петербурге, сказал 
новое слово и в области малой стан-
ковой пластики. Очень привлекала 
тема чугунного литья выдающего-
ся мастера малых форм жанрово-
бытовой пластики, поэтической по-
вествовательности и тонкой прора-
ботки фактуры Евгения Лансере.  
Его композиция «Прощание казака 
с казачкой», выполненное в 1878 г., 
удивительно и свежа, проникно-
венна, образна. Мастера Касли пе-
рерабатывали и работы зарубеж-
ных скульпторов. Так, статуэтка 
французского художника Готье 
«Дон Кихот» получила высокое 
признание и в России.

Блестящим произведением кас-
линского искусства является ли-
той фасад дома, получивший вы-
сшую награду на Всемирной вы-
ставке 1898 г. в Париже. Сложные 
декоративные пластины, состав-
ляющие фасад дома, кажутся 
ажурными, а многообразие орна-
ментальных мотивов и ритмов до-
полняется реалистически испол-
ненной скульптурой. 

Рис. 32. Подчасник. Чугунное литье XIX в. 

Касли. Свердловская обл.
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Оружейное искусство.Оружейное искусство. Оружей-
ное искусство, отличающееся высо-
кой техникой декорирования — 
гравированием, инкрустацией, 
врез кой, травлением, чернью, золо-
чением и др. являет славную стра-
ницу в истории художественных 
ремесел. Российские национальные 
традиции оружейного искусства от-
личаются широким диапазоном — от 
охотничьего ружья из Тулы и 
Ижевска до холодного оружия из 
Златоуста и Дагестана. Именно 
благодаря декорированию изделия 
приобретают выразительность, за-
конченность, изысканность. В до-
петровское время работой по изго-
товлению оружия ведала Оружей-
ная палата в Москве. С февраля 
1712 г. центром оружейного произ-
водства становится Тула. 

Нынешняя коллекция Тульско-
го музея оружия уникальна. Среди 
ее экспонатов не только древние 
образцы отечественного оружейно-
го производства, но и иностранные. 
Здесь оружие, военное снаряжение 
и трофейные штандарты петровс-
кого времени: ударно-кремневые 
ружья, карабины, штуцеры и муш-
кетоны. Здесь «застывшие мол-
нии» — русские шпаги, сабли, па-
лаши, с ними сражались русские 
воины под Полтавой, в Альпах, под 
Кюнерсдорфом, Измаилом; здесь и 
восточное холодное оружие. 

В ХIХ в. тульские оружейники 
добились больших успехов на меж-
дународных выставках. Их изде-
лия были удостоены высших на-
град на выставке в Филадельфии в 

1876 г., в Париже в 1900 г. При отде-
лке охотничьего оружия использо-
валась самая разнообразная тема-
тика, отражающая историческое 
прошлое Отечества, охотничьи 
сцены, природа: был в ходу расти-
тельный орнамент, применялись 
золото, серебро, кость, перламутр. 

Оружейное искусство наших 
мастеров во многом уникально. Так, 
ижевский «мороз» мастера Васева, 
выполненный с помощью резца под 
названием «ласточкин хвост», изоб-
ретение сугубо русское. Сочетание 
различных техник декорирования, 
композиционное построение изоб-
ражения с учетом конфигурации 
отведенных для декора участков, 
искусство краснодеревщиков со-
здано великолепное впечатление 
от оформления ложейной части, не 
говоря уже об футляре, где исполь-
зовалась также резьба, инкруста-
ция дорогих металлов, интарсия, 
маркетри с использованием древе-
сины разных пород дерева — лимо-
на, карельской березы, вишни. 

Творческое отношение к материа-
лу позволяет в настоящее время 
использовать известные или приду-
мывать новые принципы формообра-
зования (рис. 33, 34). В работе «Отра-
жение» форма набирается из медных 
пластин на внутреннем стержне. 
Каждая из пластин предварительно 
рассчитывается на миллиметровой 
сетке и только затем вырезается. 

Говоря об изделиях художест-
венного металла, было бы неспра-
ведливым не упомянуть о красно-красно-
сельском ювелирном промыслесельском ювелирном промысле. 
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В конце XVII в., в связи с расши-
рением торговых связей с западно-
европейскими странами, большим 
притоком в Россию зарубежных се-
ребряных монет и других вещей, 
красноселы выполняли оклады 
в технике чеканки. Известно, напри-
мер,  имя искусного мастера Ратко-
ва Григория Степановича, который 
в 1783 г. завершил работу над се-
ребряным окладом киота для ико-
ны Феодоровской Богоматери, ко-
торая почиталась костромичами 
как покровительница города.

Имеются сведения и о искусстве 
обработки металла. По археологи-
ческим находкам X–XIV вв., обнару-
женным на Дурасовском городище, 
в 5 км от села Красного, что метал-
лом были заняты мери — ныне ис-
чезнувшее финно-угорское племя, 
проживавшее в то время на данной 
территории. Об этом говорят найден-
ные здесь разнообразные по разме-
рам и форме льячки, обломки тиглей, 
сложные литейные формочки, юве-
лирные инструменты (чеканы), мно-
гочисленные точильные камни из 
тонкозернистого песчаника и сланца. 
В большом количестве там найдены 
женские украшения, что говорит 
о специализации  ювелирного дела. 

Во второй половине XIX в. на тер-
ритории Красносельской волости 
(в деревнях Сопырево, Есюнино, селе 
Красном) появились кустари, кото-
рые стали заниматься производством 
старообрядческих медных культо-
вых изделий. В конце XIX — начале 
XX в. красносельский промысел ста-
новится ведущим по объему. Серьги, 

Рис. 33. Декоративная бронзовая пластика 

«Шаман». Учебная работа. ВСГАК 

(г. Улан-Удэ)

Рис. 34. Декоративная композиция 

«Отражение». Автор И. Безносов (г. Ижевск) 
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кольца, пуговицы, большая часть ко-
торых изготовлялась из низкопро-
бного серебра в сочетании с цветны-
ми металлами, пользовались спросом 
у населения. По виду серьги были до-
вольно разнообразны — так называ-
емые «калачи», сердечки, змейки, 
звездочки; а броши были в виде вето-
чек, бантиков, стилизованных птиц; 
обручальные кольца, кольца «супи-
ры» с цветными стеклянными встав-
ками; во множестве изготавливались 
пуговицы, цепи, брелки, браслеты, 
мелкий сервизный товар, эмалиро-
ванные вещи. 

Производство культовых вещей: 
образков, складней, десятки видов 
крестов (мужской, женский, де-
тский, католицкий, хохлацкий и т.д.), 
икон и др. тоже составляло огром-
ную часть изделий из металла. Сре-
ди них интересны золоченые кольца 
с эмалями и выштампованными на 
них надписями, преимущественно, 
именами святых. Медные, серебря-
ные, золотые кресты покрывались 
голубыми, синими, фиолетовыми 
эмалями, отвечая вкусам самых 
разных категорий населения, кото-
рое приобретало их у монастырей и 
в церквях. Село Красное считалось 
основным центром их производства.

В конце XIX столетия здесь был 
открыт класс технического рисова-
ния, позже преобразованный в ху-
дожественно-ремесленную мастер-
скую золотосеребряного дела. Пре-
подавателями мастерской были 
профессиональные художники, 
окончившие Строгановское учили-
ще, мастера из других регионов, 
обучавших учащихся технике ска-

ни. С этого времени берет свое нача-
ло знаменитая «красносельская 
скань». Молодые художники остро 
чувствовали дыхание времени. Син-
тез разнообразных техник был ос-
новой их творчества. Богато укра-
шенная перегородчатыми эмалями 
посуда, вазы, лампады, выполнен-
ные в сложной смешанной технике, 
ювелирные украшения из скани 
с эмалями и элементами чеканки 
в стиле «модерн» говорят о высоком 
искусстве металла. В советское время 
достижения красносельских масте-
ров по скани были отмечены премия-
ми и дипломами на Всемирной вы-
ставке ювелиров в Париже (1937). 

В советское время в Красном селе 
была организована артель «Крас-
ный кустарь», которая в конце 50-х 
годов преобразована в ювелирную 
фабрику, затем ювелирный завод. 
Новый этап развития ювелирного 
производства теперь связано с раз-
делением операций производства и 
его расширившимися масштабами. 
Широкое распространение получа-
ет филигрань, на основе которой со-
здаются самые разнообразные из-
делия — от традиционных во все 
времена серег-калачей, и кончая 
крупными ларцами, вазами, винны-
ми наборами, портсигарами и т.д., 
в которых сохраняются глубокие 
народные традиции, высокие ру-
котворные техники создания худо-
жественных изделий, воплощаю-
щих духовное богатство народа. 
Предельные возможности металла 
находят свое выражение в орнамен-
тах и сюжетах, переосмысленных, 
отвечающих требованиям времени. 
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7. Ткачество в декоративно-прикладном искусстве

Ткачество — великое ремесло, 
«учитель» человечества. С ним свя-
зано обретение интеллектуального 
опыта, терпения, памяти, вообра-
жения. Технологически текстиль-
ное искусство начинается с изго-
товления нити, из которой создает-
ся ткань и тканевый узор. Наиболее 
распространенными материалами 
для нити были крапива, лен, коноп-
ля, шерсть домашних животных. 
Ткань — это полотно, полученное 
переплетением нитей основы и 
утка. Одной из древнейших явля-
ется льняная пелена, найденная 
в гробнице фараона Тутмоса IV 
(около 1400 лет до н. э.) с затканны-
ми разноцветными цветками лото-
са и скарабеями. В Пазырыкских 
курганах найдено изделие с изоб-
ражением Богини, сидящей на тро-
не и держащей в руке кустик рас-
тения. Термины ткачества, возни-
кавшие в различных странах, 
претерпевали изменения и имели 
свои особые смысловые оттенки. 
Например, тканые картины назы-
ваются гобеленами по имени част-
ных красильщиков Гобеленов уч-
режденной в 1662 г. королевской 
мануфактуры во Франции в помес-
тье Сен-Марсель, на которой тка-
лись ковры-картины (шпалеры). 

Техника ручного ткачества — 
довольно древнее явление. Про-
стейший способ тканья состоял 
в том, что несколько нитей «осно-
вы» в виде петель накидывались на 
пять пальцев ступни. Концы нитей 

собирались в пучок и крепились на 
поясе, а поперечная ниточка «уток», 
пропускалась между четными и 
нечетными нитями основы и уплот-
нялась. Таким образом поясок или 
шнурок может создать даже ма-
ленький ребенок. Вещь эта не 
столько утилитарная, сколько эс-
тетическая, игровая, даже сакраль-
ная. Например, из мифологии из-
вестен пояс Лаумы, означающий 
радугу; пояс Брисингов у сканди-
навов связан с помощью при родах; 
поясом Афродиты Гера усыпляет и 
заключает в свои объятья Зевса. 
Можно сказать, что основными се-
миотическими определениями поя-
са являются пространство, время, 
граница, защита, предел, путь. 
Нить как линия судьбы очень орга-
нична этим значениям. Вытканный 
поясок выполняет не только функ-
цию крепления, но и эстетическую. 

Особым значением наделен 
пояс, изготовленный тканьем на 
руках. Невольно вспоминается 
П. Флоренский с идеей об «орга-
нопроекции». Человек-стан — одно 
из иллюстраций этой идеи. Тканье 
на руках в его обрядовом виде свя-
зано с участием в процессе несколь-
ких, женщин. Встав по пять у про-
тивоположных стен дома, они обра-
зовывали своеобразный живой 
стан. Старшая одиннадцатая ходи-
ла между ними и цепляла за паль-
цы непрерывную нить — основу. 
После натяжения основы, начина-
ли пропускать уток. Он переме-
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щался в прямом и обратном на-
правлении между четными и не-
четными нитями, которые дружно 
опускались и поднимались. 

Тканье на дощечкахТканье на дощечках — способ, 
которым тонкий шнурок-поясок и 
шнурок для подвесочки, крестика. 
В качестве устройства брался не-
большой деревянный кружок или 
дощечка квадратной формы. В че-
тыре отверстия по углам или сто-
ронам круга пропускались четыре 
нитки, чаще разноцветные. Одна 
сторона пучка из нитей-основы 
крепилась на поясе девушки, дру-
гая на стене. При повороте кружка 
или дощечки на четверть круга  
между четными и нечетными нитя-
ми образовывался зев, в который и 
пропускалась и уплотнялась рукой 
нить-уток. Получалась особенная 
змейкообразная цветовая фактура. 
Для изготовления пояса пошире 
брались несколько кружков. С их 
помощью можно было изготовить и 
широкую узорную ткань, но для 
этого требовалось несколько десят-
ков дощечек, а иногда и более со-
тни. На севере при такой технике 
русские мастерицы использовали 
золотые и серебряные нити. Часто 
на пояске были вытканы слова по-
желаний. Лишь одно желание 
иметь поясок с необычной факту-
рой заставляло мастериц создавать 
оригинальные узорчатые изделия, 
что и давало бесконечную череду 
оригинальных композиций.

Ткачество на бердечке.Ткачество на бердечке. Бердеч-
ко — тонкая дощечка небольшого 
размера — длиной в ладонь и более. 

В зависимости от длины определя-
лась ширина будущей ткани. В по-
перечном направлении бердечка 
лучковой пилой выполняются про-
пилы. Между пропилами остаются 
перемычки. В каждой перемычке 
по середке сверлится отверстие. 
При заправке бердечка в щелях 
оказываются нечетные нити, в от-
верстиях четные. Зев образуется, 
если бердечко поднимать или опус-
кать. Для поясов и кушаков заводят 
многоцветную основу, например, 
делают тоновую (цветовую) рас-
тяжку: по краям более темные нити 
к середине ярче и светлее.

Тканье по «ниту»Тканье по «ниту» — своеобразный 
технологический прием, отдаленно 
напоминающий ткацкую техноло-
гию на стане. Основа одной стороной 
собиралась в пучок и крепилась 
к стене. На некотором удалении от 
стены нити основы оборачивались 
один раз вокруг палочки круглого 
сечения. Получалось, что четная 
нить охватывала палочку сверху, 
а следующая — нечетная — заводи-
лась снизу. По диаметру палочки об-
разовывался один зев. Для смены 
зева при обратном движении нити 
утка четные нити оттягивались креп-
кими петлями из льняной нити.

Ткацкий стан и технологии тка-

нья на стане. В определенном смыс-
ле ткацкий стан — это не столько 
устройство, сколько философия 
народного сознания, его техничес-
кое воплощение, сопоставимое со 
сложными современными техноло-
гиями. Многие понятия тканых 
произведений строятся на основе 
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счетных исчислений (техник). Сама 
же структура счета сродни двоич-
ной системе, на основе которой су-
ществуют и современные компью-
терные технологии. Да — нет, 0 — 1, 
чет — нечет — это двоичная кате-
гория, лежащая в основе структу-
рирования мира, так сказать в виде 
«единства и борьбы противополож-
ностей».

Горизонтальный ткацкий стан 
распространен повсеместно (см. цв. 
ил. 2, а). Он имеет прочную конс-
труктивную основу: вертикальные 
части стойки и горизонтальную об-
вязку. На поднебнике, который 
скреплен с задними стойками и на-
висает над станом, выполняя фун-
кции консоли, подвешиваются два 
блока ткацкого стана (векошки), 
в конструкции которых есть коле-
сико с желобом. По ним перемеща-
ются шнуры, которые протягива-
ется от педалей ткацкого стана 
к ремизкам. Как правило, педалей 
две, но может быть четыре, шесть 
и более (максимальное известное 
число 16), по числу ремизок. Через 
нитенки-ремизки пропущены ни-
ти-основы. Конструкция нитенок-
ремизок представляет собой раму 
в ширину холста. Между длинны-
ми сторонами рамы крепятся льня-
ные нитки с «глазком» — петелькой 
посередине, в которые продевают-
ся нити основы четного, а в другой 
ремизке нечетного ряда. Наступая 
на педали, поднимают попеременно 
четные и нечетные нити, а в обра-
зующийся зев руками продевается 
уток (челнок) — полое устройство, 

внутри которого на спице наматы-
вается нить. Концы челнока за-
стругиваются, отчего челнок при-
обретает сходство с утиным носом. 
Это и дало название челноку и са-
мой поперечной нити. Уток может 
иметь вид иного инструмента, на-
пример, каким пользуются при 
плетении рыболовных сетей. Могут 
использоваться и непосредственно 
клубочки ниток. 

Еще одна подвижная часть ста-
на — набилки, с помощью которых 
«набивают», уплотняют нить утка, 
получая плотную структуру холста 
без просветов. Орудуя двумя педа-
лями, мастерицы получают, как 
правило, простое полотно. Подобное 
переплетение нитей называется 
полотняным иногда холстинным. 
Увеличение количества педалей 
связано с желанием получить слож-
ную фактуру переплетения, так 
как в этом случае нити основы делят-
ся не только на чет — нечет, но и на 
поднимаемые и опускаемые участки. 
Такое переплетение называют мно-
горемизным. Количество педалей 
при многоремизном ткачестве могло 
доходить до шестнадцати. 

Изобретение ткацкого стана со-
провождается расцветом техник и 
получением разнообразных узоров 
на холсте. Название узорное тка-
чество и означает применение ряда 
специальных техник для получе-
ния желаемого цветового рисунка 
(см. цв. ил. 2, в, г). Распространены 
следующие техники: ремизная или 
пестрядинная, закладная, бранная, 
выборная, переборная.
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Ремизная техника.Ремизная техника. Используя 
две ремизки, мастерицы ткали 
двух- и трехцветную клетку. Ее на-
звание пестрядь действительно об-
разно выражает красивую цветную 
фактуру, с бесконечными вариан-
тами и игрой цветовых контрастов 
между прямоугольными и квадрат-
ными участками и линиями. При 
увеличении числа педалей при 
многоремизном тканье узор стано-
вился разнообразнее и сложнее, но 
и техника его исполнения требова-
ла особой четкости, хорошей памя-
ти, аккуратности и последователь-
ности заправки основы.  

Закладное ткачество.Закладное ткачество. Полотно 
при закладном ткачестве гладкое, 
как и при ремизном. В закладном 
ткачестве берутся разноцветные 
нити, которыми и выводится узор, 
причем каждая нить используется 
для своего участка. Между участ-
ками разных цветов остаются зазо-
ры. Чаще цветные нити имеют чуть 
большую толщину. Цвет получает-
ся плотным, если цветные нити 
пригоняются одна к одной. Если 
требуется смягчить цветовое на-
пряжение, то между цветными ни-
тями из края в край прокладывает-
ся одна или две уточные нити бело-
го цвета.

Браное ткачествоБраное ткачество  связано 
с техникой, при которой использу-
ется браница (бральница) — тонкая 
узкая дощечка. Иногда это понятие 
связывают со значением «брать», 
«выбирать». При браной технике 
получают двухцветный очень тон-
кий и изящный узор на лицевой 

стороне, а на обратной этот же узор, 
но в виде «негатива». Там, где с ли-
цевой стороны цвет белый, на обо-
ротной стороне — цветной. Тканье 
получается тонкоузорным, чистым 
по рисунку, очень часто мы видим 
на концах полотенец. Основа тка-
чества однотонная, чаще белая. 
Узор выводится цветной ниткой 
рельефом над холстом. Получается 
он так: дощечку продевают между 
нитями основы и поворачивают на 
90°. В образовавшийся зев пропус-
кают нить утка, а за нею продевают 
гладкий прутик как своеобразную 
закладку, чтобы не забыть с какого 
места начат узор. Далее льняной 
нитью делают простую прокидку, 
затем выбирают следующий ряд 
узора и так до середины ткущегося 
мотива. С середины узора в дей-
ствие вступают прутики-закладки. 
Их по очереди продвигают к ремиз-
кам, а на их место вставляют бра-
ницу для создания зева, в который 
продевается цветная нить. Так идет 
процесс тканья далее, до заверше-
ния мотива, симметричного по го-
ризонтали. Для получения несколь-
ких одинаковых полос каждый из 
узорных зевов подвязывают бече-
вой, как это делается в ткачестве 
по ниту. 

Образовавшийся рисунок в виде 
невысокого рельефа фактурно 
очень красив. Сложность узора 
связана с числом браниц, которых 
могло быть до нескольких десятков. 
Изысканны решения, при которых 
нити холста и нити узора одного 
цвета. Непревзойденным мастерс-
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твом отличалась эстетика тканья, 
когда надо было выполнить белый 
узор по белому фону. Это было до-
ступно истинным мастерицам, ко-
торые варьировали, когда надо 
было придумывали узоры, почти не 
повторяясь в рисунке.

Особое техническое умение 
нужно было и для снования и за-
правки стана. В селах сновальные 
устройства, которые занимают 
очень много места, устанавливали 
так, чтобы их можно было убрать  
в удобное время. Часто сновальни 
располагались на чердаке под кры-
шей. Заправка стана требует также 
особой сноровки и слаженных дей-
ствий не менее двух мастериц.

Ковроткачество — искусство, 
более древнее искусства гобеленов. 
По способу выработки различают 
ворсовые и гладкие (безворсовые) 
ковры и изделия. Особняком к тек-
стилю стоит валяние войлочных 
изделий, которые имеют нетканую 
технологическую основу. Ковры 
и ковровые изделия в жилищах 
выполняли функции сакральные, 
утилитарные, эстетические. Они 
маркировали сакральное и соци-
альное пространство, разделяли 
его на мужское и женское, создава-
ли на полах и стенах защитные 
зоны, украшали почетные места, 
несли художественную функцию 
эстетизации пространства. Худо-
жественный смысл ее состоял 
в особом орнаментальном построе-
нии декора в покрытии коврами по-
лов, украшении стен изнутри. На 
основе народных традиций сложи-

лись ковровые промыслы в ХХ сто-
летии. Застилка полов и покрытие 
стен коврами и войлоками преоб-
ражало пространство дома, марки-
ровало представления об уюте, за-
щищало от холода, определяло 
пространственно-образный строй 
обитателей дома. 

По техническому исполнению 
выработка ковров близка народно-
му ткачеству. Очень часто именно 
на ткацком стане ткались полови-
ки, попоны, накидки на сундуки. 

Гладкие коврыГладкие ковры, выполненные 
таким образом, именовались пала-
сами и килимами. Палас — слово 
персидского происхождения. Ки-
лимами называют гладкие ковры 
в Молдавии и Украине. С лицевой 
и обратной сторон гладкие ковры 
одинаковы по рисунку. В качестве 
материалов бралась толстая нить 
основы и утка. Выполнялся ковер 
на горизонтальном или вертикаль-
ном станке. Для оттягивания нитей 
и создания зева использовались 
ремизки, соединенные с педалями. 
Уплотнялась нить тяжелой коло-
тушкой или брусом (батаном). Тех-
ника изготовления гладких двух-
сторонних ковров схожа с узорным 
ткачеством. Для получения изоб-
ражения служит дополнительный 
узорообразующий уток. Нить утка 
прокладывается по счету нитей.

Для паласов характерна геомет-
рическая ступенчатость техники 
ковроткачества и рисунка. Помимо 
поднятия ремизок подножками до-
полнительно применяют ручной 
перебор основы для прокидки цвет-
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ной нити утка. Существуют вари-
анты соединений уточных нитей 
разных цветов. При сцеплении на 
прямую нить между двумя участ-
ками цвета остаются зазоры, щели, 
но поскольку рисунок выполняется 
уступами, это не влияет на плот-
ность и прочность ковра. Паласы 
с зазорами выделывались в Мол-
давии и Украине. В России паласы 
чаще выполнялись без зазоров, 
поскольку мастерицы использова-
ли сцепление утков приемом на об-
щую нить. 

Много общего с украинскими 
у ковров-килимов из Молдавии. 
Они чаще декорированы сильно 
геометризованным, подчеркнуто 
плоскостным растительным узо-
ром, стебли и ветки несколько пря-
молинейны и угловаты. Гладкие 
ковры выделывают и на Востоке, 
однако полнота художественного 
выражения в этом виде искусства 
связана с ковром ворсовым. 

Ворсовый коверВорсовый ковер пришел в Евро-
пу из Индии, Персии, Турции, 
Средней Азии и Кавказа. Ворсовые 
ковры ручной выработки еще на-
зывают узелковыми. Они имеют 
с лицевой стороны ворс, образован-
ный узорообразующим шерстяным 
утком. Уток не пробрасывается в ви-
де поперечной нити, а навязывает-
ся из нити цветной шерстяной пря-
жи. После выполнения нескольких 
поперечных рядов, узелки подрав-
ниваются, подстригаются. При вор-
совой технике применяются два 
вида узлов. Двойной узел вяжется 
на двух нитях основы. Полуторный 

охватывает две пары. После набора 
одного ряда узелков от края до края 
пробрасывают сквозную нить (при-
жимного) утка, после чего прибива-
ют весь ряд специальным гребнем-
колотушкой. Прибивают оба ряда 
(узелков и сплошную нить) к вы-
полненной части ковра. На Украине 
популярными были ворсовые гу-
цульские ковры лижники.

Художественный язык ворсо-
вых туркменских, азербайджанс-
ких, армянских ковров уникален. 
Он поражает ясностью геометриза-
ции растительного и живого мира, 
цветовым сгармонированным стро-
ем орнаментального узора, отра-
жающего мировоззрение древних 
скотоводческих культур. 

В туркменских коврах принято 
медальонное построение компози-
ции, которая подразделяется на 
несколько типов: салорский гель, 
наиболее древний медальон или 
картуш эллипсовидной формы; йо-
мундский гель — горизонтально 
расположенный сильно вытяну-
тый восьмиугольник, по очертани-
ям близкий ромбу; эрсаринский 
гель — правильный восьмиуголь-
ник с диагональным чередованием 
пар цветов (черного и желтоватого 
или зеленого и желтоватого). Пола-
гают, что различия в начертаниях 
гелей могут быть связаны с их при-
надлежностью к родовым группам, 
а также семантическим определе-
ниям, характеризующим основы 
скотоводства. Группы медальонов 
в туркменских коврах определяют 
их типы и делятся по технике и ху-
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дожественному оформлению. Са-
лорский гель используется в ков-
рах «Текин», «Ахал-Текин», «Пен-
ди». Йомундский гель представлен 
в коврах «Йомуд»», Чаудор». Еще 
одна группа ковров («Керки», «Кы-
зыл-Аяк», «Бешир») отличается 
большими размерами и меньшей 
плотностью узлов. 

Азербайджанские ковры необы-
чайно красочны. Их декор основан 
на геометризованном способе пере-
дачи образов животных птиц, рас-
тений, иногда бытовых предметов. 
Здесь нет значительных контра-
стов величин мотивов. Криволи-
нейные и прямоугольные элементы 
размещены на темном фоне. Работа 
последнего заметна в функциях 
объединения и связана с нейтраль-
ным декорообразующим фоновым 
эффектом. В азербайджанских 
коврах встречаются и медальонные 
композиции. Они более разнообраз-
ны, нежели в туркменских коврах. 

В армянских ворсовых коврах 
для нитей основы и для утка ис-
пользуют шерсть. Декорообразую-
щими элементами являются круп-
ные и мелкие медальонные мотивы, 
которые строятся в одном случае на 
основе контурной линии, в другом — 
пятне. Работа фона в некоторых 
случаях более выражена, нежели 
в азербайджанских коврах.

В России традиция изготовле-
ния ковров как домашнего, так и 
товарного промысла отмечают 
с XVI—XVII вв. Во второй полови-
не ХХ столетия ковры Курской об-
ласти, Ставропольского края, Кур-

ганской и Пензенской областей, 
городов Поволжья, некоторых рай-
онов Сибири, отличаются особен-
ностями прошлого, современными 
представлениями о ковровом ис-
кусстве. Кто не знает красоты ков-
ров Кабардино-Балкарии, Север-
ной Осетии, Чечено-Ингушетии, 
Дагестана. На Кавказе ковровое ис-
кусство известно как домашнее ре-
месло. Дагестанские ковры издавна 
изготавливались на продажу, так 
как пользовались высоким спро-
сом (см. цв. ил. 14, а). Особенности 
композиции их — в сопоставлении 
многоступенчатого узорного поля 
по краю изделия и центра, где мо-
гут располагаться несколько не-
обы чай но орнаментальных меда-
льонов, по принципу дополнитель-
ных цветов: красных на синем или 
синих на красном. По плотности уз-
лов на один квадратный метр, ха-
рактеру орнаментального узора и 
качеству ковров дагестанские ков-
ры подразделяют на две основные 
группы: к первой относят ковры 
«Ахты» и «Микрах», ко второй — 
«Дербент-Табасаран». Для первой 
характерны художественно-образ-
ная монументальность, напряжен-
ный и торжественный колорит, кра-
сивый строй геометризованного ор-
намента. Для второй группы, 
плотность которой примерно напо-
ловину ниже, подходит определение 
романтической: здесь диагональные 
векторы связывают центр, углы и 
бордюр композиционного поля, на 
котором свободно размещены эле-
менты растительного и геометри-
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ческого видов. Выполняют в Дагес-
тане гладкие ковры — сумахи, 
очень большого размера, узорча-
тые — паласы, а также войлоч-
ные — арбабаши.

Гобелен — это, как правило, 
безворсовый ковер свободного раз-
мера, где уток полностью закрыва-
ет основу-нить, образуя так назы-
ваемое полотняное или простое 
репсовое переплетение. Гобелен 
возник в эпоху Средневековья как 
настенное покрытие, с одной сто-
роны, изолирующее холодные сте-
ны каменных архитектурных со-
оружений, с другой — как своеоб-
разная иллюстрация сюжетов из 
Евангелия. В этом значении гобе-
лен приобрел характер монумен-
тально-декоративного произве-
дения. Основными его чертами 
были красивая фактура, полу-
ченная из сравнительно толстых 
крученых нитей, а также стили-
зация, дававшая особый пласти-
ческий декоративный строй изоб-
ражения. 

Для изготовления гобелена тре-
буется немного. На раму прямо-
угольной конфигурации натягива-
ется нитеоснова, а под нее подкла-
дывается рисунок будущего 
гобелена (картон). Нить утка про-
пускается в соответствии с рисун-
ком поочередно между нитями ос-
новы, которые делятся на четные и 
нечетные, поочередно поднимают-
ся и опускаются с помощью оттяги-
вающих нитяных петель, собран-
ных в пучок или прикрепленных 
к педалям стана. 

Качество гобелена определяют 
по плотности количества нитей на 
1 см. При этом не допускается, что-
бы в фактуре плетения просматри-
валась нить основы, если это не 
обусловлено конкретными худо-
жественными задачами. В шерстя-
ных гобеленах на 1 см приходит-
ся в среднем 5 уточных нитей, 
в шелковых 8–12 и более.

На гобеленовых фабриках поль-
зовались вертикальными (готлис-
сными) или горизонтальными (бас-
слисными) станками. Основным 
сырьем техники здесь служат 
шерсть, хлопок или лен, но для ос-
новы применяются преимущест-
венно хлопок и лен. В эпоху Воз-
рождения широко применялась 
шелковая нить, которая придавала 
гобеленам особенную изысканность 
и картинную живописность. Су-
ществует мнение, что это приводи-
ло к утрате художественного со-
держания и эффектов гобелена. 
Возможно и наоборот: возникшее 
необычайно трудоемкое в исполне-
нии, из-за сложности рисунка, 
большего количества нитей на 1 см, 
разнообразия оттенков (достигав-
ших до сотен и больше), искусство 
показывало предельные возмож-
ности текстиля в детализации изоб-
ражения, что предполагало необы-
чайно высокие художественные 
задачи в композиции. 

Крашение нити в прошлом про-
изводилось естественными краси-
телями. Иногда применялась зо-
лотая и серебряная нить, которую 
получали предварительно оплетая 
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нить шелковую нитью метал-
лической. Металлическая нить 
предварительно прокатывалась 
в вальцах. 

Искусство гобелена тесно связа-
но с развитием европейских стилей. 
Для готики характерно небольшое 
количество в нем цветов, но сами 
гобелены имели красивую крупную 
фактуру поверхности, видимую на 
глаз, и осязаемую на ощупь. В ба-
рочных композициях оттенков 
насчитывалось несколько сотен, 
в связи с чем возникла необходи-
мость в картоньерах, детализиру-
ющих эскиз полотна на картоне 
в натуральную величину.

Технологические особенности 
очень важны при исполнении гобе-
лена. Сильно перетянутая основа 
или уток исказят и покоробят по-
лотно. Цветовой переход от темного 
к светлому совершается посредс-

твом укорачивания одних цветных 
строчек и введения строчек другого 
цвета. Появляющиеся зазоры на 
месте не сотканных воедино участ-
ков цвета, часто зашивали. 

В ХХ в. в области технологий 
этого искусства происходит насто-
ящая революция. Гобелен стано-
вится не только настенным укра-
шением, но и объемной композици-
ей. Используются гобеленовые 
техники в создании костюмов и ак-
сессуаров одежды. В качестве нити 
могут применяться различные ма-
териалы, в том числе конский во-
лос, мочало из коры липы и др. Спо-
собы соединения участков цвета 
между собой тоже разнообразны. 
Килим, палас, специальное сталки-
вание фактур в композиции — все 
является материалом для творчес-
тва и развития гобеленового искус-
ства (см. цв. ил. 14, б). 

8. Художественный текстиль: плетение, вязание,

вышивка, роспись ткани

Плетение, вязание и вышивка 
осуществляются на основе нити 
с помощью инструментов. Их от-
личие связано с приспособлениями 
и техникой формирования струк-
туры. В одних случаях используют 
узел (макраме, кружево, русское 
кружево, фриволите), в других — 
протаскивают нить в петли (вяза-
ние крючком, спицами, «на вилке» 
и др.), в-третьих — прикрепляют 
нить к основе (холсту, полотенцу, 
ткани) с помощью иглы. 

Техники и искусство плетения 
МакрамеМакраме — переосмысленный 

ныне вид древней декоративной 
техники, которая формируется 
с помощью узелков. Это сугубо 
функциональное ремесло, имею-
щее богатые традиции. Понятие 
макраме в значении «узелкового 
плетения» относят иногда к турец-
кому «макрама», что означает на-
рядный платок или платок с бахро-
мой. Древним является арабский 
платок или шаль (миграмах). Мож-
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но сказать, что особое значение вя-
зание узелков имеет для воображе-
ния, представления, развития па-
мяти. Завязывание узла имело и 
какое-то сакральное значение. От-
сюда — «узелок на память». 

Считают, что история узелково-
го плетения является ровесницей 
истории человечества. Археологи-
ческие находки подтверждают его 
широкое географическое бытова-
ние. В Египте найдены его образцы, 
китайцам оно было известно, в Ме-
соамерике была даже узелковая 
письменность. Считают, что в Ев-
ропу узелковая техника из стран 
Востока проникает в XIII в. В Ита-
лии плетение как декоративное ис-
кусство начинает развиваться 
в XVIII столетии. «Золотым веком» 
макраме считается викторианская 
эпоха в Англии. Особенно популяр-
но было применение этой техники 
для создания составных частей ин-
терьера — скатертей, покрывал, 
абажуров, для отделки ширм и пок-
рытий для кресел.

КружевоКружево — плетение, в котором 
используют приспособление с кок-
люшками. Чего больше в искусстве 
кружева? Конечно не дорогой золо-
той нити, а простой льняной. И из-
делие — не полновесное ковровое 
или гобеленовое полотно, а всего 
лишь легкая паутинка, прозрачная 
дымка, полная невесомых про-
странственных причуд то ли 
природы, то ли света, рождающе-
гося в изысканности хитросплете-
ний узелков и нити. Кружево ско-
рее следует признать игрой вооб-

ражения, нежели полезной вещью. 
В этом смысле оно близко изобра-
зительному искусству и графичес-
кой эстетике, ведь возникающие 
при терминах вязь, кружево, ажур 
ассоциации выражаются в поняти-
ях красоты. Так говорят и о просеч-
ном железе, резьбе по дереву, узо-
рах на кости и других художест-
венных вещах.

Считается, что первые кружев-
ные изделия в Европе появились 
в Венеции в конце XV столетия. 
Очень быстро кружево переболело 
своим сходством с филейным ис-
кусством, когда рисунок вместе 
с сетчатым полем выполнялся (шил-
ся) непосредственно иглой, а по кон-
туру его для жесткости вшивался 
тонкий волос, узоры получались ре-
льефными. Итальянский Ренессанс 
подарил миру искусство, богатое ор-
наментом, включающее мотивы из 
мифологии. В XVI–XVIII вв. круже-
во победно шествует по Европе. За-
конодательницей моды становится 
Фландрия. Особенность фламанд-
ских кружев — в воздушной тон-
кости и изящности узора, ткущего-
ся из нити, которую получали из 
самого лучшего льна, произрастав-
шего в мягком североатлантичес-
ком климате. Фламандское круже-
во было не только самым красивым, 
но и самым дорогим.

Технология кружева.Технология кружева. Орнамен-
тальное коклюшечное кружево — 
сложная технологическая и ху-
дожественная система (рис. 35). 
Особенностью ее является плоскос-
тность выполняемых узоров и в то 
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же время разнообразие переплете-
ний образует игру фактур, которая, 
кажется, не имеет пределов. Орна-
мент парной техники определял 
две группы узоров: геометрические 
и растительные и выполнялся по 
сколку (рисунку). Традиционными 
мотивами были геометрические, 
в основе их лежит ромб, имевший 
различные названия в зависимости 
от размеров, конфигурации, допол-
нительных элементов, применяе-
мых в узоре. В небольших изделиях 
композиционная ось была одна. 
Распространены были и серии пря-
моугольников, расположенных по 
диагонали и создающих эффект 
движения. В широком кружеве 

применялась не одна, а две оси сим-
метрии. Контрастно-нюансными 
функциями наделялись многочис-
ленные мелкие элементы, обогащав-
шие линейный орнамент (глазки, 
кольца, мушки, звездочки, рыбки, 
павлинки и др.). Изобразительные 
орнаменты в виде растительных 
мотивов: цветущих кустов, букетов 
подавались симметрично. В струк-
туру изображений входили птицы: 
пава и сирин, олени с пышными 
ветвистыми рогами, кони, женские 
образы, ряд других. Все они несли 
в себе позитивный символический 
смысл: пожелание добра, радости, 
счастья. В группе изобразитель-
ных можно выделить цветочные 

Рис. 35. Кружево – плетение на коклюшках. Учебная работа (г. Ижевск)
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орнаменты западно-европейского 
начертания, которые изготавлива-
лись в большом количестве кре-
постными мастерицами. Тонкое 
изящное плетение производилось 
на тюлевой решетке. Возникаю-
щий при этом контраст плотного 
узора с фоном хорошо смотрелся 
как элемент костюма, столового 
или постельного белья. 

Интересен вид сцепная техни-
ка, которая пришла в Россию из 
стран Западной Европы в XVIII, 
а вернулась в Европу в XIX в. под 
названием «русский гипюр». Мер-
ное кружево предназначалось для 
отделки костюма, концов полоте-
нец, подзоров, скатертей, выполня-
лись и единичные произведения. 

Кружева ручного плетения 
выплетаются при помощи кок-
люшек — выточенных из дерева 
палочек-бобинок. Перед кружев-
ницей установлен плотный валик-
подушка, на которой закрепляется 
сколок (рисунок) будущего круже-
ва, выполненный на плотной бума-
ге. На нем точками обозначены мес-
та пересечения и переплетения ни-
тей. В руках у кружевницы до 
12 пар коклюшек. На верхнюю бо-
лее легкую часть коклюшки намо-
тана нить. Материалом для вязания 
может быть любая нить, но пред-
почтение отдается льняной, хлоп-
чатобумажной или шелковой. 
В точки пересечения нитей, обоз-
наченные на рисунке, кружевница 
вертикально втыкает булавки и, 
перебрасывая коклюшки с нитками 
из одной руки в другую, выплетает 

сложный ажурный кружевной ри-
сунок, обвивая ниткой булавку, ко-
торые она переставляет по мере ис-
полнения узора. Лучшими мастери-
цами были те, которые учились 
плести кружева с детских лет. 

Основа кружева носит название 
«полотнянка» — по сходству со 
структурой тканого полотна. Это 
полоска сантиметровой ширины. 
Продольные и поперечные нити 
в ней переплетаются реже, чем 
в ткачестве, и образуют прозрач-
ную структуру. Обязательными 
элементами коклюшечной техно-
логии являются: сетка, плетешки, 
паучки, насновки. Сетка плелась 
нитками, идущими в косом и пря-
мом направлениях. Плетешки вы-
полняли роль своеобразного карка-
са и плелись из четырех ниток. Па-
учки были похожи на паутинку — от 
плотного центра отходят во все сто-
роны лучи, или плетешки. Наснов-
ками или фактурными дополнени-
ями укрепляют кружево и тем обо-
гащают его выразительные 
возможности. Как правило, струк-
тура полотна состоит из полотнян-
ки — основного узора — и решетки, 
выполненной переплетением ни-
тей, которые напоминают по рисун-
ку решетку.

Русское кружевоРусское кружево, названное 
златным, упоминается в источни-
ках XIII в. («Ипатьевская лето-
пись», 1252). В XVI–XIX вв. русское 
узорочье в техниках сколка, сцеп-
ной манеры, численного, немецкого 
кружева, закрепило основные при-
емы этого искусства. Золотное кру-
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жево считается наиболее ранним. 
Им украшалась одежда русских 
царей и знати. Центрами такого ис-
кусства были мастерские в Москов-
ской, Тульской, Орловской, Воло-
годской, Ярославской губерниях, 
в уездах, городах Ельце, Вятке, 
Михайлове, Арзамасе, Торжок.

ФриволитеФриволите (от франц. легкомыс-
лие) — это тонкое кружево из ни-
ток, сплетенное вручную с помо-
щью челнока особой конструкции. 
С недавнего времени фриволите 
выполняют иглой. В изящных неве-
сомых композициях платочков, 
салфеток и других изделий часто 
используется тонкая, шелковая 
нить, отчего изделие получается 
по-особому трепетным и воздуш-
ным. Есть предположение о древ-
некитайском и древнеегипетском 
происхождении приемов такого 
плетения. Отсутствие сложных ус-
тройств, простота, доступность ос-
новных приемов плетения, вариа-
тивность исполнения  узоров опре-
делили его популярность. В отличие 
от кружева фриволите имеет вид 
более изысканной сеточки, почти 
растворяющейся в воздухе. Основ-
ным приспособлением в этой тех-
нике является челнок, состоящий 
из двух изогнутых продолговатых 
пластин длиной примерно 60 мм и 
в поперечнике 20 мм. Между плас-
тинами по середине расположен 
сердечник, на котором намотана 
тонкая нить, используемая в вяза-
нии. Обе пластины заужены с обоих 
краев и соприкасаются  между со-
бой. Узел выполняется непосред-

ственно на руках. Усложненное 
плетение на двух челноках позво-
ляет достигать самых прихотливых 
узоров плетения. Основные эле-
менты плетения носят названия: 
пико, дуга, кольца на ножках, мо-
тив жозефины,  кольцо в кольцо и 
др. Использование металлизиро-
ванной нити обогащает фактурные 
и образные решения композиции.

Вязание подразумевает приемы 
работы с нитью при помощи  спицы, 
вилки, коротких и длинных крюч-
ков, а теперь и вязальных машин. 
По найденным образцам вязание 
относят к III–IV вв. н.э. Трудно оп-
ределить, с чем был связан мужс-
кой приоритет в вязании, так как 
традиционно искусство тканья и 
работа с нитью считается женским 
ремеслом — возможно с изготовле-
нием сетей. Вязание на спицах тех-
нически несложно. Для полотна 
требуются всего две спицы, концы 
которых утончены и заовалены (не 
заострены). Для чулочной формы 
используют пять спиц: четыре ос-
новные и одну дополнительную. 
Для изделия, выполняемого корот-
ким крючком, набирают цепочку из 
так называемых воздушных пе-
тель. Существует много способов 
вязания цепочек — узких и широ-
ких, ровных и фестончатых. Про-
стота вязания не является сдержи-
вающим фактором декоративного 
оформления вещи. Вязание обус-
ловлено большой функциональнос-
тью изделий, применением их как 
элементов одежды, как материала, 
хранящего тепло. Используя цвет-



247

ные нити, в изделиях получают 
цветной узор.

Вышивка по холсту, полотенцу, 

ткани имеет дело с иглой, однако не 
существует без основы — ткани, 
холста, полотенца (см. цв. ил. 1). 
В прошлом она была присуща на-
циональной культуре многих наро-
дов как наиболее доступный способ 
создания вручную в домашних ус-
ловиях красивых предметов одежды 
и домашнего убранства. Архангель-
ская, Вологодская, Костромская, 
Ярославская области традиционно 
считаются местами, где узоры 
«красный по белому» или «белый 
по белому», «белый по белому» от-
личаются особой эстетической на-
полненностью и образной глубиной. 
Общее развитие вышитого декора 
произошло уже в XVIII в. Переход 
в изображениях от трехчастных 
композиций мироздания к слож-
ным жанровым сценам, от декора-
тивной разработки мотивов Роже-
ницы и природы к изображениям 
причудливой архитектуры, мужс-
ких и женских персон в костюмах 
своего времени, торжественных 
выездов на шитых северных подзо-
рах, одежде, предметах домашнего 
обихода означали широкий диапа-
зон технических построений ри-
сунков. 

В настоящее время особое вни-
мание к вышивке связано с наибо-
лее архаичными композициями 
в структуре декоративных постро-
ений. Одной из наиболее распро-
страненных является трехчастная 
композиция с тремя фигурами: од-

ной более крупной в центре и двумя 
поменьше по краям. Как полагают 
фигура женщины в центре с подня-
тыми руками донесла до нас изоб-
ражение великой богини, Матери-
земли. Фигура встречается на по-
лотенцах, на подзорах и других до-
машних предметах. Часто в декоре 
полотенец в боковых частях компо-
зиции изображаются кони. Кони, 
с одной стороны, являются носите-
лями божественного света и оли-
цетворяют небесный мир, с дру-
гой — связаны с заупокойными 
культами и символизируют мир 
потусторонний. Геометризация де-
коративных изображений происхо-
дит из-за структуры счетной тех-
ники, что не мешает мастерицам 
достигать выразительности фигур, 
очерченных прямыми контурными 
линиями. Ритмообразование, рас-
пределение масс по композицион-
ному полю, разработка внутренне-
го пространства фигур интересны и 
убедительны. 

Вышивка — великолепный при-
мер приобретения эстетического 
опыта, что для художественно-пе-
дагогических методик очень важно: 
соединение мелкой моторики, ви-
зуального композиционного мыш-
ления, понимание структуры ма-
териала формировали память, об-
разное мышление, представление 
о красивом. Одежда, полотенца, 
постельное белье, ткани, оформля-
ющие интерьер жилого пространс-
тва, — все могло стать основой 
искусства вышивания. Можно пред-
ставить, как высоко ценилось оно 
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в юном возрасте, у девушек, когда 
требовалась усидчивость и терпе-
ние, когда формировалось чувство 
прекрасного.

На Севере, в центре и на Юге 
России были свои особенности тех-
нологии и композиции. Выполняе-
мые узоры, принятые в кругу се-
мьи, деревни, посада мастерицы 
могли вышивать, что называется 
с закрытыми глазами. При этом 
редко повторяя узор, добавляя, 
привнося в рисунок элементы соб-
ственного творчества. По характер-
ным признакам технологии и 
декора изделие относят к той или 
иной местности. 

Основой вышивки была преиму-
щественно белая домотканина до-
машней выделки. Самым распро-
страненным приемом вышивания 
является счетная техникасчетная техника. Счет ни-
тей (основы и утка) велся в попе-
речном и продольном направлени-
ях. Хорошая память и внимание 
обеспечивали точность рисунка. 
Разновидностями счетной техники 
являются шов-роспись, крест, счет-
ная гладь (рис. 36) и набор. 

Считается, что самой старинной 
техникой является шов-росписьшов-роспись 
(рис. 37). Мотивы, среди которых 
преобладали геометрические орна-
менты: клетки, полосы, кресты 

Рис. 36. Вышивка счетной гладью. НЦДПИиР
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с крючками (вертушка), ромбы или 
квадраты с отростками («репьи»), 
выполнялись тонким линейным 
контуром и отдельными стежками, 
которые имели четкую направлен-
ность: вертикальную, горизонталь-
ную и диагональную. Счет нитей 
рождал условный язык изображе-
ния, которым пользовалась масте-
рица при выполнении самых раз-
ных мотивов — растений, птиц, 

животных, человеческих фигур 
языком геометризации.

Завораживает вышивка белым по 
белому или красным по белому в Ар-
хангельской, Вологодской областях, 
в Верхнем Поволжье, Костромском, 
Ярославском регионах. Лен, шерсть, 
шелк, золотая нить — все являло 
высокое графическое и фактурное 
искусство, рождало сложные тема-
тические рисунки в одежде, голов-

Рис. 37. Пример техники вышивки. Гладьевая роспись
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ных уборах, изображении сложных 
жанровых сцен, замков с башнями, 
раскидистых деревьев, карет, тор-
жественных выездов, дам и кава-
леров в костюмах по моде того вре-
мени.

Тамбурный шовТамбурный шов дает линейную 
строчку, фактурно-выступающую 
на поверхности изделия и легко об-
разующую контуры растительных 
мотивов живой и неживой приро-
ды. Выполняется он очень просто: 
иглой с нитью — стежки выполня-
ются по линии прорисованного кон-
тура узора (см. цв. ил. 2, б). 

Лицевое шитьеЛицевое шитье имеет высокий 
образный строй художественной 
формы, практикуется в монастыр-
ских мастерских, служит созданию 
вещей обрядового, храмового на-
значения (см. цв. ил. 4, в). Основой 
его служит тонкая шелковая ткань, 
укрепленная на более прочной ос-
нове, обычно это льняной холст. 
Сложность изображения и соблю-
дение канонов требовали при под-
готовке рисунка «знамени» участия 
иконописца (рис. 38). Далее двойная 
ткань шелк-холст закреплялась на 
пяльцах, и рисунок наносился та-

Рис. 38. Вышитая пелена с евангелическим сюжетом «Снятие с креста». Фрагмент
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ким образом, чтобы структурно 
каждый его участок можно было 
расшить различными видами ни-
тей. Кисти рук и лица персонажей 
выполнялись мелкими, плотно рас-
положенными стежками шелковой 
нити. Такое шитье именовалось гла-
дью, а точнее гладьевым атласным 
швом. На других участках изобра-
жения применялся способ золотного 
шитья. Он представлял собой при-
шитые тонкими шелковыми стежка-
ми ровные ряды золотных нитей, ко-
торые на разных участках пришива-
лись в разных направлениях. 
Золотная нить изготавливалась за-
ранее. В качестве ее основы служил 
крепкий лен (нить), оплетенный тон-
чайшей металлической (золотой или 
серебряной) проволочкой-ниточкой. 
В результате синтеза текстиля и ме-
талла получалась богатейшая фак-
тура изделия, дающая в контрасте 
материалов и техник невероятно 
красивое образное прочтение деко-
ративной формы.

Вышивка бисером, жемчугом, Вышивка бисером, жемчугом, 
стек лярусомстек лярусом  широко используется 
в декоративно-прикладном искус-
стве. Плотная, эффектная с высо-
ким цвето- и светоотражением 
фактура декора придает особый 
колорит изделиям, является по 
сути разновидностью ювелирного 
искусства. Русский северный жем-
чуг (рис. 39), оклады икон и святых 
образов (см. цв. ил. 16, а), комбини-
рованная вышивка в хантыйском и та-
тарском искусстве (см. цв. ил. 3, б, в) 
отвечали самым высоким требова-
тельным вкусам населения. 

В советское время вышиваль-
щицы объединялись в союзы, арте-
ли, призванные решать вопросы 
экономического характера. В част-
ности экспорт изделий за рубеж 
давал золотовалютные поступле-
ния в казну, а новые идеи способ-
ствовали сохранению творческого 
наследия, которое своими худо-
жественными образцами обязано 
таланту мастериц.

Техника художественной роспи-

си тканей. Батик. Искусство оформ-
ления тканей нанесением на них 
красок называют росписью. Эти 
технологии популярны и в настоя-
щее время, хотя исторические кор-
ни их в древнеиндийском, египет-
ском, персидском искусстве. В Древ-
ней Руси платами (платками) и 
убрусами (полотенцами) покрывали 
голову (чело). Особая эстетика но-
шения их сохранились до ХХ столе-
тия, однако и сегодня старшее поко-
ление женщин, живущих в сельской 
местности, помнит основные при-
емы завязывания головных уборов 
по будням, праздникам, на свадьбу, 
похороны и т.д. Распространенным 
способом нанесения узора на Руси 
была набойка. Печаталась она по 
холсту домашней выделки масля-
ной краской и представляла узоры 
сетчатого орнамента. Отбор изобра-
жений для декора мог осущест-
вляться с дорогих восточных и за-
падных тканей, но сакральный опыт 
свидетельствует о вторичности этих 
явлений — исходным материалом 
служили свои истоки. Уже практи-
чески вытесненная машинным спо-
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собом ручная набойка, тем не менее, 
сохраняется в XIX в., выполняется 
по деревянным печатным доскам 
или по деревянным доскам с вбиты-
ми в них металлическими узоро-
образующими выступами. Многооб-
разие художественных решений 
позволяла получить кубовая набой-
ка (куб — чан с красителем). 

Платки и шали применялись во 
всех слоях русского общества. На-
иболее массовым было производ-
ство набивных платков и шалей. 
Крупными и известными центрами 
были Москва и Павловский Посад.

Советское время не утратило 
связи с прошлыми традициями. 
С 30-х годов искусствоведы и ху-

дожники много сделали для ста-
новления не только тканого, но и 
печатного текстиля. Создавались 
приемы ручной росписи, которые 
положили начало фактически но-
вому направлению орнаментально-
го творчества, построенного на со-
единении древней и современной 
изографии художественных про-
изведений. Дальнейшее развитие 
промышленных способов нанесе-
ния декора связано с фотопечатью, 
которая в целом снижает качество 
и стоимость художественных изде-
лий, но значительно увеличивает 
выпуск продукции. В результате 
павлово-посадские платки стали 
желанной частью женского костю-

Рис. 39. Бисерная шапочка. Вологодская обл.
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ма не только народов России, но и 
за рубежом. Это во многом связано 
с почитанием растительной орна-
ментики у разных народов. 

В известной мере батик — сво-
бодная роспись тканей кистью, ко-
торая подготовлена набойкой 
в плане оформления текстиля свя-
зана с печатной техникой. Однако 
технически батик — это уже иное 
искусство, так как технологические 
эффекты значительно изменяют 
палитру композиционной основы. 

Существуют три вида батика: 
холодный, горячий и узелковый. 
ХолодныйХолодный выполняется текстиль-
ными красителями свободной рос-
писью  кистью. Для создания струк-
туры изображения на ткань нано-
сят общие контуры рисунка. По 
рисунку специальным составом на 
основе резинового клея и воска, ко-
торый именуется резервом, прово-
дят границы между красочными 
слоями. Резерв может быть про-
зрачным или цветным. Его значе-
ние не только техническое — это 
естественный прием оконтурива-
ния цветовых пятен. Оконтуренное 
цветовое пятно может быть одно-
тонным, но часто внутри пятна 
сталкиваются разные цвета, что 
дает хороший эффект. 

Горячий батикГорячий батик выполняется ре-
зервом на основе воска в горячем 
состоянии. Им обрабатывают не гра-
ницы цветовых пятен, а сами участ-
ки. Непокрытые места окраши-
ваются перед нанесением кроющего 
слоя, другие после этого. Окрашен-
ная таким образом ткань образует 

узоры, и дает возможность импро-
визации с композицией. Если по-
крытая воском ткань сминается и 
воск трескается, при окрашивании 
происходит затекание краски в тре-
щины. Возникающая таким образом 
сетка называется кракле.

Узелковый батикУзелковый батик — эффектное 
средство получения декоративных 
узоров. Для этого ткань складывает-
ся в жгут, завязывается узлом и 
опускается в краситель. В участках 
стиснутых узлом, крашение слабое. 
Возникающие декоративные эффек-
ты носят концентрический вид. При 
любом способе окрашивания роспись 
закрепляется при обработке высокой 
температурой — запаривается. Са-
мый простой способ закрепления 
осуществляется с помощью утюга.

Аппликация по ткани представ-
ляет большие возможности худож-
нику для творчества как в приклад-
ных, так и в декоративных компо-
зициях. Составление из кусочков 
ткани, с характерными приемами 
их соединения, позволяет быстро и 
эффектно воспроизвести компози-
ционную идею. Графические осо-
бенности обусловлены техникой 
подбора готовых тканевых фактур 
и их распределение в композици-
онной плоскости (см. цв. ил. 3, а). 
В лучших композициях большое 
значение уделено колористичес-
ким нюансным эффектам. При ис-
пользовании однотонных материа-
лов по готовому сшитому полю при-
меняют строчевые декоративные 
эффекты, выявляющие эстетику 
технологических приемов. 
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9. Искусство нетканых материалов

Характеристика нетканых ма-

териалов. К нетканым материалам 
относят войлок, мех, кожу. Худо-
жественные изделия из них выпол-
няют две относительно самостоя-
тельные функции. С одной стороны, 
они служат материальной пласти-
ческой основой при формообразо-
вании изделий; их цель, в обуст-
ройстве, защите жизненного про-
странства и тела от пола, стен, 
внешней среды. С другой стороны, 
нетканые материалы — это искус-
ство, наделенное художественнос-
тью и образностью. По декоратив-
ному оформлению войлок близок 
ковру. При формировании одежды 
из меха животных имеет значение 
размер пластин. Оленьи шкуры об-
разуют большие участки одежды, 
мех промысловых животных при 
сшивании обладает большими ва-
риативными возможностями в под-
боре фактур при стыковке пластин. 

Нетканые материалы относятся 
к так называемой мягкой этногра-
фии, подобно тканям. Кожу и мех 
животных и некоторых пород рыб, 
сухожилья и подшейный волос оле-
ней  человек использует со времен 
охотничьего способа производства. 
Войлок в упорядоченном виде — со 
времен животноводства и сельского 
хозяйства. Священное отношение 
к животным переносилось и на ува-
жительное отношение к материалам, 
из которых шилась одежда, обувь, 
упряжь, аксессуары. Как археологи-
ческие материалы кожаные и вой-

лочные изделия плохо сохранились. 
Известны находки середины I тыс. 
до н.э., найденные в Пазырыкских 
курганах в Средней Азии (см. цв. ил. 
15, б), Сибири. Искусство выделки 
цветных узорчатых кошм, создание 
нетканых изделий, валеных войлоков 
было обусловлено их свойством сохра-
нять тепло в жилище кочевых наро-
дов, или изолировать холодную стену 
каменного дома в горных районах.

Мех как основа и декоративный 

элемент в одежде был весьма попу-
лярен у русской знати и царствен-
ных особ. Опушенные шапки и во-
ротники, отделка распашной одеж-
ды носили знак высочайшего 
предназначения меха служить вер-
ховному сословию. Интересно, что 
по аналогии с понятием «шелковый 
путь», можно встретить и выраже-
ние «меховой путь», который обоз-
начает обмен пушнины у народов, 
населяющих север, на серебряную 
посуду, ткани, оружейный металл. 
Значение меха было столь высоко, 
что он служил формой государ-
ственного налога, именуемого ясак. 

В значении домашнего кустар-
ного производства для нужд пов-
седневного использования изделия 
из кожи и меха распространены 
у народов Крайнего Севера, запад-
ной и восточной Сибири, Камчатки. 
Традиции меха широко известны 
у русских, чукчей, эскимосов, не-
нцев, нганасан, эвенков, коряков, 
хантов, манси, коми, удмуртов и 
других народов. Однако как товар-
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ный промысел, мех освоен преиму-
щественно русскими. 

Нужно отметить, что значимость 
кожи и меха дольше сохранялась 
там, где существовали традицион-
ные виды основной производствен-
ной деятельности. Именно здесь 
можно увидеть воспроизведение 
способов обработки животных мате-
риалов. Например, если мальчику 
в хантыйской семье дарили аркан и 
нож, как знаки мужских занятий, то 
девочке — мешочек (кырых) с набо-
ром сухожильных нитей, кусочками 
меха и ткани (см. цв. ил. 15, в), как 
обозначение женских видов труда. 

Изделия предприятий народных 
художественных промыслов в На-
рьян-Маре, Сыктывкаре, Нориль-
ске, Магадане, в поселках Коряк-
ского национального округа, в цент-
ре Камчатки сегодня пока не обрели 
широкой известности как явления 
современного декоративно-при-
кладного искусства. Там в одежде, 
обуви, предметах быта сохраняется 
образный строй изделий, выпол-
ненных по традиционным техноло-
гиям, сохраняются достоинство 
и красота, выраженная в точности 
функционального расчета, экспрес-
сивной графичности и цветоконт-
растности элементов. Вместе с тем 
аппликативно решенные объемы 
обычно отделяются от участков, 
подверженных постоянному физи-
ческому воздействию. Так декор 
меховых сумок, мешочков для раз-
личного употребления, охватывая 
объем средней и нижней части, ни-
когда не размещается в местах со-

прикосновения с рукой (см. цв. ил. 
15, в), затягивающей или освобож-
дающей полость с помощью тесьмы. 
Конечно, на представленные изде-
лия как бы проецируются типичес-
кие свойства и умения северных 
народов к предельной и лаконичной 
осмысленности формы жилища, 
средств передвижения и самой 
одежды. В одежде содержатся за-
конченные решения, которые рож-
даются по ряду причин. Первая — 
технологическая: в отличие от вы-
шивки и других техник при создании 
аппликативного узора применяют-
ся готовые крупные элементы. Вто-
рая — информативная: благодаря 
используемому в одежде крупному 
узору происходит узнавание при-
надлежности к тому или иному роду 
и семье. Сказанное меньше отно-
сится к татар ской кожаной аппли-
кации. Здесь орнаментика утратила 
знаковую природу декора и отвеча-
ет общеэстетическим и художест-
венным задачам кожаного мозаич-
ного искусства. В целом сувенирное 
производство изделий из меха весь-
ма специфично: оно не обрело еще 
завершенного художественного 
вида и находится в развитии. 

Войлок. Технологии и эстетика 

войлочных ковров. Войлочные тех-
нологии в настоящее время стали 
использовать в художественном 
творчестве как материал для са-
мых разных объектов: декоратив-
ных композиций, одежды, обуви, 
головных уборов (см. цв. ил. 15, д). 
Классические приемы обработки 
войлока сложились там, где тради-
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ционными видами деятельности 
являлось кочевое и домашнее жи-
вотноводство. Для получения вой-
лока нужна шерсть овцы. Войлок 
как художественно-эстетический 
феномен имеет необычайно емкое 
семантическое значение. Войлоч-
ные изделия формировались как 
часть пространственного оформле-
ния интерьера жилого простран-
ства, например, юрты. При этом 
постилочными коврами маркиру-
ется пол (земля) как граница ниж-
него мира, от которой ковры защи-
щают человека. Стены и обыден-
ное пространство принадлежит 
миру людей, разделенному между 
мужчиной или женщиной коврами. 
Подкупольное пространство прина-
длежит миру обожествленных пред-
ков — духов-покровителей. Орна-
ментальная система войлока также 
наделена свойствами художествен-
ной интерпретации внешнего и внут-
реннего (мира и человека). Структу-
ра войлочного декора как художест-
венного феномена может быть 
прочитана полно при условии осмыс-
ления всего ряда факторов, объясня-
ющих появление и эстетическую за-
вершенность образов.

Войлок имеет общие принципы 
сложения у разных народов. Его 
широкое распространение у баш-
кир, казахов, татар обусловлено 
некогда кочевым характером их 
жизни. С одной стороны, он выра-
жает совокупность социальных за-
дач, с другой — выполняет худо-
жественно-эстетические принципы 
в аспекте построения декора. 

Декоративное начало часто свя-
зывается с культом барана, образ ко-
торого  определял символико-маги-
ческое содержание изображений. 
В связи с этим у многих народов особо 
почитались символы бараньих рогов, 
как структура декоративной симво-
лики, состоящая, чаще, из зеркально 
расположенной  пары, визуально уп-
ругой и энергичной. Конкретное рас-
пределение орнаментальных струк-
тур декора и его образное выражение 
свойственно и растительным мотивам. 

Художественные особенности 
войлока связаны с техникой его из-
готовления. Большую нагрузку 
в этом плане несут взаимоконтрас-
тные по цвету участки войлока, 
когда различные цветовые пласты 
по отношению друг к другу смот-
рятся самостоятельным декором-
изображением (темное на светлом, 
светлое на темном). Сталкиваясь 
в едином поле, такие мотивы обра-
зуют причудливое единство орна-
ментального рисунка. Нередко вися-
щие на стенах ковры, например, 
у казахов, декорировались корал-
ловыми бусами, перьями филина, се-
ребряными бляшками и монетами. 

Декоративный строй войлочных 
изделий мог включать в себя орна-
ментальные элементы геометри-
ческого криволинейного (простого 
и сложного) характера. Своеобраз-
ная игра форм декора, фона и орна-
мента в ряде случаев отсутствует, 
и поле войлочного ковра приобре-
тает вид свободных композиций без 
особых акцентов. Возникающая 
в этом случае ассоциативная мно-
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гоплановость как нельзя лучше 
выражает идею пространственной 
протяженности.

Войлочные ковры встречаются 
в искусстве Средней Азии (у каза-
хов, киргизов, туркменов и др.), 
в Прикарпатье, на Северном Кав-
казе, в Закавказье. Среди исполь-
зуемых техник можно выделить — 
мозаичный ковер, который сшива-
ется из войлочных кусков 
различного цвета и аппликатив-
ный, когда орнамент из войлока 
или цветной ткани пришивается 
к войлочной основе. Технологичес-
ки-врезная техника показывает, как 
узор из шерсти другого цвета внед-
ряется в основу в процессе валяния 
войлока (рис. 40). Применяется шну-
ровой способ, когда по фону одно-
цветного войлока цветным шнуром 
выкладывается графический узор.

Материалом для изготовления 
войлока (также кошмы) служит бе-
лая овечья шерсть. Подготовлен-
ную к валянию ее раскладывают на 
циновке, сбрызгивают горячей во-
дой, затем закатают в рулон прямо 
в циновке, катают сначала в ней, 
а затем без нее. Полученное изде-
лие моют, высушивают, окрашива-
ют. Традиционные составы для ок-
раски приготавливались из расте-
ний и минералов, но в конце 
XIX столетия их почти повсемест-
но заменили фабричные, главным 
образом анилиновые красители. 

Технологии создания войлочно-
го изделия определяли специфику 
визуальных эффектов декора. Мо-
заичная техника дает четкую гра-

ницу двух цветных кусков, которая 
усилена еще их контрастными отно-
шениями и симметрией националь-
ного орнамента. Если в ковровых 
композициях фон сохраняет значе-
ние объединительного элемента, то 
в войлочном орнаменте очень часто 
фон и декор взаимозамопроникаю-
щи. В валяных коврах структура во-
локон двух участков не имеет четко 
выраженной цветовой границы. 
Там цвета втекают один в другой, и 
место соприкосновения их участ-
ков несколько размыто, даже не-
жно по характеру касания.

Промежуточное положение 
между войлоком и тканью занима-
ет сукно. Материал изготавливает-
ся вначале в технике ткачества, 
а затем подвергается процессу ва-
ляния. Сукно необычайно прочное 
и теплосохраняющее полотно, ко-

Рис. 40. Войлочная композиция в технике 

врезки. Учебная работа (г. Ижевск)
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торое широко используется в про-
мышленном изготовлении одежды. 

Художественная обработка из-

делий из кожи (также и меха)  за-
нимает особое место в декоратив-
но-прикладном искусстве народов 
Крайнего Севера, Западной и Вос-
точной Сибири — чукчей, эскимо-
сов, хантыйцев, мансийцев, ненцев, 
коми-ижемцев, коряков, юкагиров 
и др. Материалом для них являют-
ся шкуры промысловых морских 
и лесных животных: оленя, нерпы, 
моржа, лахтаки, собаки, песца, 
россомахи. Обработанную (очи-
щенную от меха) шкуру оленя на-
зывают ровдугой. Кроме шкур ис-
пользуются сухожильные нити, 
выработанные из спинных и нож-
ных сухожилий (жил) оленя. 
В оформлении изделий популярны 
фарфоровый и стеклянный бисер, 
стеклярус, хлопчатобумажные 
нитки разных цветов.

Для изготовления  кухлянок 
(глухих двойных меховых рубашек 
с капюшоном), онучей, перчаток, 
рукавиц, сумочек для рукоделия, 
ковриков в чуме, подушек, голо-
вных уборов и других изделий ис-
пользуется скорняжный инвен-
тарь, необходимый для выделки 
(размягчения) кожи, выкрашива-
ния, раскроя, сшивания. У назван-
ных выше народов изготовление 
одежды идет только для домашне-
го использования. Изделия укра-
шаются аппликацией, продерну-
тым ремешком, декоративным 
швом в виде рельефа, росписью, 
вышивкой цветными нитками, мо-

заикой. Разнообразие видов одеж-
ды: ненецкая малица, якутская 
парка (зимняя одежда без воротни-
ка с полами встык), соккуй (глухая 
одежда с капюшоном), торбаса, 

Рис. 41. Женская меховая одежда ненцев
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ханты-мансийская саха обусловле-
ны глубокими традициями, функ-
циями полезного, коммуникатив-
ного и технологического художест-
венного творчества (рис. 41). 

Способы нанесения декора на 
гладкую кожу предполагает раз-
личные принципы: тисненые, гра-
вированные, штампованные, золо-
ченые, крашеные. При тиснении 
под слой влажной кожи подклады-
вается картонный или иной плоский 
предмет. Его конфигурация являет-
ся будущим (оттиснутым) изображе-
нием. Детали небольшого размера 
оттискиваются непосредственно на 
самой коже. Высыхая, материал 
твердеет, а тисненый таким образом 
рельеф сохраняется. Перед грави-
ровкой поверхность кожи также ув-
лажняется. Декор прорезают, не на 
всю толщину кожи и прорези запол-
няют краской на клеевой основе. 
В готовом изделии отчетливо чита-
ется контурный рисунок. В качестве 
технологий декорирования исполь-
зуются резьба, обжиг, батик, соче-
тание штамповки с батиком. Рос-

пись красками, оплетка краев 
изделий, применение металла, вы-
шивки, аппликации, совмещение 
в ряде случаев названных техник 
дают большой выбор в декоративном 
оформлении изделий из кожи. Дру-
гим классификационным определе-
нием является качество и техноло-
гия материалов. Различают изделия 
из замши, опойка, шевро, шеврета, 
лайки, велюра, сафьяна и др. 

Большое распространение у раз-
ных народов получили ремесла на 
основе выделки рыбьей кожи. Об-
работка ее достаточно проста. 
Шкурку снимают, подсушивают, 
затем мнут руками. Все это зани-
мает один день. Тонкость структу-
ры рыбьей кожи делает ее похожей 
на качественную замшу, бархатис-
тая поверхность которой приобре-
тает мягкие охристые оттенки. Из 
нее шьют обувь и одежду. Необы-
чайно красивы изделия, где в ка-
честве нитей и других конструк-
тивных частей используются сухо-
жильная нить и подшейный волос 
оленя (см. цв. ил. 15, г). 

10. Резьба по кости и камню. 

Камень в ювелирном искусстве

Общая характеристика косто-

резного искусства. Кость является 
одним из ранних освоенных чело-
веком материалов, который с эпохи 
охоты использовался в целях про-
изводства и украшения. В силу 
твердости и остроты на изломах 
она применялась как сопутствую-

щий охотничьему и сельскохозяйс-
твенному производству материал, 
с помощью которого выделывались 
меховые изделия; она могла слу-
жить в качестве иглы, наконечника 
для стрел и копий. Относительная 
мягкость кости позволяет приме-
нять техники гравирования, резь-
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бы, выжигания. Скульптура из кос-
ти красива своей выбеленной или 
желтоватой поверхностью, иногда 
матовой, иногда отполированной до 
зеркального блеска. Более твердые 
образцы кости дают возможность 
более тонкой, ажурной резьбы. Бе-
лый цвет предполагает мастерство 
исполнения четкого, легко воспри-
нимаемого светотеневого узора. 

Кость сопутствует человеку 
очень давно. К черняховским мате-
риалам предгуннского времени  
(III–IV вв.) относят костяной гре-
бень, составленный из двух пластин. 
От спинки по центру отходит ручка 
в виде двух вытянутых и овально за-
вершенных частей, примыкающих 
друг к другу по центру, но разъеди-
ненных между собой ровным зазором. 
Материал гребня хорошо читается, 
его массив несколько грубоват, одна-
ко выполненный по контуру глазко-
вый орнамент визуально облегчает 
общую массу. Промежутки между 
гравированными глазками узора не 
одинаковы и не строги, но именно эта 
неравномерность покоряет рукотвор-
ностью, придает особую красоту  рит-
мическим колебаниям декора.

Эстетикой, отражающей потреб-
ности человека в полезных вещах, 
отличаются изделия у народов Край-
него Севера. Предметы 2-тысячелет-
ней давности: наконечники копий, 
орудия для охоты на морских жи-
вотных, амулеты составляют архео-
логические коллекции с побережья 
Чукотки. Две функции — утилитар-
ная и магическая — составляют об-
разную основу искусства чукотской 

кости. Многие гравированные изоб-
ражения на предметах труда оста-
ются неразгаданными и поныне. 
Емки и выразительны обобщенные 
мотивы скульптурных изображений 
животных-амулетов.

Новгородское искусство резной 
кости, относящееся  к X–XIII столе-
тиям, является одним из интерес-
нейших явлений косторезного ре-
месла. По новгородской хронологии 
датируют изделия из кости средне-
векового поселения «Октябрьский 
мост» в Череповце, открытые в кон-
це 80-х — начале 90-х годов ХХ сто-
летия. Их относят к предметам 
раннего круга Х — первой  полови-
ны XI в. В отличие от черняховских, 
новгородские и череповецкие наход-
ки более разнообразны. Здесь найде-
ны не только гребни, но и расчески, 
футляр от гребня, ложка, рукоять 
(возможно ножа), накладки на греб-
ни-расчески, кочедык для плете-
ния изделий из бересты, рукоятка 
ножа, игольник из трубчатой кости, 
охотничий манок из косточки глу-
харя и, самое интересное — шах-
матная фигурка. Обнаружены и 
подвеска-амулет из астрагала боб-
ра, и пряслица, копоушки. Для всех 
изделий характерна тонкость де-
коративной орнаментации в форме 
ромбовидных и сетчатых структур, 
которые в ряде случаев красиво 
контрастируют с глазковым орна-
ментом. Формы гребней и других 
изделий тоже разнообразны и поч-
ти скульптурно выразительны. 
В средневековом искусстве народов 
России кость находит свое художес-
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твенное воплощение в подвесках, ан-
самбле жен ского костюма, частях 
упряжи и многого другого.

С XVII столетия в архангельской 
стороне стал известен промысел под на-
званием холмогорская резная кость. Во 
второй половине XIX столетия разви-
вается тобольский косторезный промы-
сел. В ХХ в. на основе древних тради-
ций формируются художественные 
промыслы народов Крайнего Севера: 
чукчей  и эскимосов (1931); а также 
в Хотькове Московской области (1947). 

Язык косторезного искусства 
в ХХ столетии развивается вместе 
с разработкой типов изделий и укра-
шений. Большие возможности откры-
ваются в связи с разработкой графи-
ческих и скульптурных мотивов из 
жизни северян; например, распро-
страненными сюжетами являются 
охота на моржа, выполненная в тех-
нике гравирования. В композиции 
передаются несколько чередующих-
ся сцен действия, имеющего начало и 
конец. Желтоватый цвет кости хоро-
шо оттеняет черные, синие, красные 
тона цветов, используемых для под-
крашивания штриха. Скульптурная 
пластика из кости также отражает 
сцены из жизни народов Крайнего Се-
вера. В сюжете схваток (например, со-
бак с медведем) много динамики, ост-
роты, напряжения, симпатии к живым 
существам. 

Материалы в косторезном ис-

кусстве

Бивни мамонта и мамонтовую Бивни мамонта и мамонтовую 
кость кость ископаемого животного и те-
перь еще находят в Западной Си-
бири, чаще в районах вечной мерз-

лоты на Чукотке, в Якутии. Бивень 
имеет особый ни с чем не сравни-
мый цвет, отливающий сочетанием 
теплохолодных оттенков тона, 
и текстуру в виде мелкой ромби-
ческой сетки (см. цв. ил. 16, б). Твер-
дость, цельность, однородность, до-
статочно большие массы позволяют 
использовать его для самых раз-
личных целей в художественной 
обработке изделий. Завораживает 
эстетика материала, происхождение 
которого относят на десятки лет. Ма-
териалы позволяют вырезать тон-
кий ажурный орнамент, крупные 
кубки, скульптурные изображения, 
атрибуты костюма. Слоновая кость 
(бивни) — своеобразный аналог ма-
монтовой кости — ввозилась с Вос-
тока. Цвет слоновой кости стал эсте-
тической категорией светлокремо-
вого, плотного, гладкого материала. 

Клык моржаКлык моржа  добывается в ос-
новном в Беринговом и Чукотском 
морях. В чем-то он похож на бивень 
мамонта. Красивый желтоватый 
материал хорошо полируется. Но 
есть в нем отличия — размеры и 
внутренняя ячеистая структура. 
Клык моржа употребляется для 
создания миниатюрной скульпту-
ры, коробочек, лоточков с ажурной 
и рельефной резьбой, а также для 
гравировки (см. цв. ил. 16, в).

Зуб кита-кашалота Зуб кита-кашалота начал ис-
пользоваться в период развития 
промысла по его добыче. Он одно-
роден по строению, что важно при 
работе в пластике, красив желто-
розовым тоном и необычно плотной 
текстурой. 
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Более широко применяется обыч-
ная цевка, она хорошо обрабатыва-
ется как в естественном объемном 
пустотелом виде, так и в пластинах, 
которые получают путем разреза-
ния распаренной трубчатой кости. 
Цевка уступает по качеству выше-
названным материалам, что застав-
ляет мастера варьировать способы 
художественного преобразования.

Как материал декоративно-при-
кладного искусства используется 
рог крупного рогатого скота. Имею-
щий символическое значение изо-
билия, рог носит функции благопо-
желания. Его место в ритуалах пир-
шеств, символическом значении 
богатства и достатка в доме объяс-
няют и художественный интерес 
к нему. Не только гравировкой из-
вестно искусство обработки рога, 
его оправляли в золотые и серебря-
ные оклады. Распаренный, он легко 
разрезается, пластически изменя-
ется, используется как материал 
для создания сувениров, подарков. 

Среди техник обработки кости 
выделяется гравирование, выпол-
няется оно стальным острым инс-
трументом, носящим у северных 
народов название вагыльхын, что 
в переводе означает железный но-
готок (птицы). Рисунок затирается 
черной краской и в чем-то напоми-
нает офорт — гравюру на металле. 

Популярные изделия в виде лар-
цов-сундучков, деревянных в осно-
ве, обклеенных костяными пластин-
ками, иногда цевки, иногда моржовой 
кости представлялись прочными, 
устойчивыми, эффектными. Нано-

симый узор и раскрашивание созда-
вали красивую цветовую среду, зна-
чительно обогащавшую материал.

Подготовка материала к работе 
заключалась в выборе подходящей 
для будущего изделия заготовки, 
ее вываривание, в результате чего 
высветляется структура материа-
ла. Кость хорошо полируется, что 
усиливает впечатление твердости 
кости и ее благородства.

Центры косторезного ремесла 

Холмогорская резьба по кости.Холмогорская резьба по кости. Надо 
полагать, что старейший промысел 
резьбы по кости в Холмогорах полу-
чил свое развитие не в XVII в., как 
это часто пишут, а гораздо ранее, 
поскольку многие поморы были на-
следники новгородцев и могли унес-
ти искусство резной кости на Север. 
Новгородские раскопки изделий, 
относящиеся к X–XIII вв. дают 
представление о характере этого 
искусства в русской традиции. 
О холмогорских мастерах известно 
с 1656 г. В Оружейную палату 
в Москве, ставшую центром декора-
тивного искусства России, царем 
Алексеем Михайловичем были вы-
писаны братья Евдоким и Семен 
Шешенины. Уже в то время холмо-
горские мастера славились замеча-
тельным умением превратить кость 
в тонкий ажурный узор и высоким 
искусством гравирования кости. 
Красивый желтоватый цвет кости 
на ларцах-сундучках хорошо конт-
растировал с интенсивно-зелеными 
тонами, в которые окрашивались 
участки изделий. Пластины могли 
украшаться глазковым орнаментом, 
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похожим отчасти на украшения 
древних гребней и чеканных изде-
лий с зерневым орнаментом. Узор 
затирался черной, красной, зеле-
ной, бронзовой красками и хорошо 
смотрелся на поверхности изделия. 

Любимыми мотивами были рас-
тения — тонко исполненные веточ-
ки и пышные цветы, подцвеченные 
краской. Внутри растительных мо-
тивов помещались сюжетные рель-
ефные изображения.

Как и в искусстве лаков, большое 
разнообразие форм приходится на 
вторую половину XVIII в.: шкатул-
ки, ларцы, миниатюрные комодики, 
основания для часов, табакерки, туа-
летные коробочки, гребни несут 
в себе сочетание приемов гравиров-
ки, ажурной и рельефной резьбы, 
окраски кости, подкладки под про-
резной узор цветных фонов, что де-
лало вещи особенно торжественны-
ми. Кость очень чутко отреагировала 
на появление классицистических на-
строений (XIX в.). Формы становятся 
строгими, лаконичными, геометри-
ческими, ажурный орнамент отступа-
ет на второй план, становится то нюан-
сным, то контрастным дополнением 
(см. цв. ил. 16, в). Хорош узор в виде 
сетки из ромбовидных мотивов, на фоне 
которых помещаются изысканные гир-
лянды мелких листьев и цветов. Часто 
для достижения строгости мастера ос-
тавляют свободными от узора стенки 
изделий, заставляя работать материал 
на общий образ вещи. 

На рубеже XX в. холмогорский 
промысел, в котором сохраняется 
большая доля ручного труда, за-

крывается. Система образования, 
созданная в 30-е годы профессио-
нально-техническая школа, взяла 
на себя возрождение мастерства 
холмогорской кости. За 20 лет уда-
лось возродить промысел, воссо-
здать многие технические приемы 
резьбы, вырастить новое поколение 
мастеров и художников. 

Тобольский косторезный промы-Тобольский косторезный промы-
селсел возник в 60-е годы XIX столе-
тия. Материалом для изделий слу-
жила преимущественно ископае-
мая кость мамонта. Тобольские 
изделия того периода отличались 
психологичностью образов, даже 
некоторой созерцательностью, не-
зависимо от того, какого характера 
костяные персонажи размещены 
на подставках. Вещи имеют не 
столько декоративный характер, 
сколько изобразительный, свойст-
венный скульптуре, что позволяет 
мастерам достичь высокой степени 
обобщения образов. Сюжетные ком-
позиции, где большое количество 
персонажей и небольшая пространс-
твенная среда, считаются менее 
цельными. Экзотика быта и этногра-
фия народов хантов и манси, кото-
рые являются этническими наслед-
никами остяков и вогулов, всегда вы-
зывала интерес, а вещи их охотно 
покупалась как сувениры. Поездки 
на оленях, сцены из жизни и быта 
полны динамической энергии. 

Организованные в советское 
время артели работали в тематике 
дореволюционной кости, но были 
элементы и нового быта: самолеты, 
здания и др. С середины ХХ в. в ра-
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ботах тобольских резчиков преоб-
ладает декоративное начало в про-
тивовес реалистическому. Отказ от 
излишней детализации сопровож-
дается успехами в достижении ди-
намических эффектов. Сохраняют-
ся тенденции к единичным фигура-
тивным построениям, которые уже 
более скупы, но емки по средствам 
исполнения. В последние годы 
в творчестве некоторых мастеров, 
вышедших из тобольского косто-
резного промысла, наметились но-
вые темы, связанные с мифологией 
обско-угорских народов.

Хотьковская резная костьХотьковская резная кость воз-
никла в послевоенные годы в ХХ 
столетии на основе фабрики худо-
жественной обработки дерева, име-
ющей связь с художественными 
традициями промыслов Дмитриев-
ского уезда. Обученная резному 
ремеслу группа резчиков начала ра-
ботать по цевке, которая сочеталась 
с самшитом. Большей образности 
мастера достигли в пластинчатой 
цевке, выполненной как декоратив-
ный экран. Сюжетами служили при-
родные мотивы и животный мир, 
персонажи народных сказок, сцены 
сельской жизни. Высокого уровня 
мастерства резчики добились в фи-
гурках шахмат, выполненных из 
зуба кашалота. Ювелирные украше-
ния промысла пользуются большой 
популярностью. Есть в этом особен-
ность и мастерство, основанные на 
преобразовании материала дерева, 
с его многоплановостью, контрастами 
формы и орнаментального декора, 
гравированного, часто прорезного. 

Броши, кулоны, серьги, комплекты, 
подвески выполнены в асимметрич-
ной технике декора, пластичны, раз-
нообразны, неповторимы.

Чукотская и эскимосская костьЧукотская и эскимосская кость ме-
нее динамична, нежели тобольская. 
Мастерская по обработке кости 
была организована в поселке Уэлен 
в 1931 г. Мастера тяготеют к мини-
атюрной скульптуре повествова-
тельного характера. Тем не менее, 
в ней можно подметить большую 
внутреннюю экспрессию. Скуль-
птура носит не психологический, 
а скорее физический характер, при-
сущий изображаемым персонажам: 
огром ному моржу, грозному медве-
дю. Образ человека в ней встречает-
ся значительно реже, но он содер-
жит тонкие пластические характе-
ристики, свойст венные охотникам 
и рыбакам. Сюжетные мотивы праз-
дников, национальных игр, строи-
тельства жилищ, бытовых сцен 
ежедневной жизни передаются 
в технике гравировки, тонкость ко-
торой связана, усиливается зачер-
нением контура и подцвечиванием 
его синими, красными, желтыми, 
зелеными красками. При этом ос-
новной цвет кости, фон, остается до-
минирующим, органично напомина-
ющим о северных широтах, где 
разворачиваются сюжетные сцены. 

Искусство кости давно перешаг-
нуло промысловый характер и при-
влекает художников профессиона-
лов. В настоящее время в России 
искусство кости культивируется 
в новых центрах художественной 
обработки кости.
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Художественная обработка 

камня. Камень — один из древней-
ших материалов, который был ис-
пользован человеком. Технология 
его обработки кажется очень прос-
той, если не знать насколько трудо-
емки процессы его изготовления. 
Именно камню эпохи  палеолита и 
неолита отведена роль основного 
материала для орудий труда. При 
обработке камня вырабатывалось 
терпение, формировалась изобре-
тательность, оттачивалось понима-
ние функций изделий. Орудия охо-
ты и рабочий инструмент, бытовая 
вещь и оружие воина, жилое и сак-
ральное сооружение доносят до нас 
древнее искусство обработки кам-
ня — часто неразгаданное. Мону-
ментальность произведений из 

камня порождена не только особен-
ностями материала, но и контрас-
том его с декором. В художествен-
ных изделиях из камня всегда це-
нится масса ввиду хрупкости этого 
материала. Это наделяет изделие 
особой монументальностью и обоб-
щенностью даже в случае тонкого 
орнаментального профилирования 
поверхности (рис. 42). Орудия тру-
да из твердого кремния или обси-
диана составляют основные источ-
ники знания о далеком прошлом 
человечества, технологической ос-
нове процессов труда, об имущест-
венных особенностях и социальном 
устройстве. Как художественный 
источник камень донес до нас поис-
тине великие произведения древ-
ней скульптурной пластики.

Рис. 42. Резные пальметты. Рим
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Рис. 43. Стоечно-балочная конструкция в Карнакском храме. Луксор. Египет

Три с половиной тысячи лет на-
считывают декорированные камен-
ные колонны гипостильного зала 
(рис. 43) и изваяния фараонов 
в Карнаке,  и почти столько же ко-
лоссальные скульптуры скального 
храма в Абу-Симбелл (Египет). Од-
нако ритуальный нож, относящийся 
к ранним культурам Малой Азии 
(культура Чатал-Хююк, VII–VI тыс. 
до н.э.), свидетельствует о более 
раннем освоении художественной 
обработки камня. Каменные статуи 
острова Пасхи, древние гигантские 
антропоморфные изваяния (голов) 
в Месоамерике и др. говорят о том, 
сколь широки были возможности 
использования камня как материа-
ла для искусства.

Современное искусство обработ-
ки камня мы видим в архитектуре, 
изобразительном и декоративно-
прикладном искусстве, в каменной 
мозаике, глиптике, ювелирных из-
делиях как отражения богатейшего 
технологического опыта человека.

ГлиптикаГлиптика была известна у многих 
народов древности. Глиптикой на-
зывают невысокий каменный рель-
еф, выступающий над поверхнос-
тью или углубленный в нее в не-
больших по размеру изделиях. 
В первом случае резные изделия 
называют камеями, во втором гем-
мами. В эпоху классической Греции 
и Римской империи глиптика была 
очень популярна. Геммы и камеи 
украшали одежду женщин в виде 
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застежек. Медальон в оправе из 
благородного металла хорошо со-
четается с тканью. Руку благород-
ного грека или римлянина, а также 
средневекового иерарха или арис-
тократа нередко украшал перстень 
с печаткой с резанным в камне 
изображением. Тончайшая резьба, 
например, в белом мраморе, кажет-
ся воздушной. Классические моти-
вы того времени и сегодня остаются 
непревзойденными по мастер ству 
и художественному выражению. 

Средневековое искусство насле-
дует технику глиптики, используя 
дорогие камни для украшения атри-
бутов храма. Здесь, как и в других 
областях искусства и художе-
ственного ремесла, много перенято 
у античности. Однако определился 
и свой собственный путь: редкие 
камни стали использоваться для ук-

рашения церковной утвари и книг, 
облачений священников. В эпоху 
Ренессанса глиптика пережила но-
вый расцвет, и многие мастера со-
здали произведения непреходящей 
красоты. Влияние глиптики на ис-
кусство керамики проявилось в за-
падноевропейском и русском фар-
форе. И поныне снова появляются 
художники, стремящиеся воплотить 
свои эстетические представления 
в этом благородном искусстве.

Поделочный камень стал осо-
бенно популярен при исполнении 
декоративной пластики. Относи-
тельная его мягкость, способность 
к полировке, обусловили широкие 
пластические возможности при со-
здании сложных композиций: ар-
хитектурных элементов, изделий 
кабинетного характера,  декора-
тивной пластики (рис. 44).  

Рис. 44. Декоративная композиция «Музыканты». Учебная работа (г. Пермь)
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Камень в ювелирном искусстве 
никогда не перестанет волновать 
своей таинственной красотой. Ра-
дующий непревзойденными оттен-
ками изумруд, загадочный  не-
фрит, таинственный опал, горящий 
огненно-красным рубин, отсвечи-
вающий глубоким внутренним си-
янием тигровый глаз — все в камне 
восхищает. Бесконечная игра оп-
тических иллюзий составляет ос-
нову камня. Классификация кам-
ней по твердости, по так называе-
мой 10-единичной шкале твердости 
Фридриха Мозе очень любопытна. 
Наивысшей твердостью в 10 еди-
ниц обладает алмаз, который древ-
ние греки именовали непобедимым. 
К драгоценным камням принадле-
жат рубин и сапфир (оба по 9 еди-
ниц), далее александрит, аквама-
рин, благородный топаз и некото-
рые другие (по 8 единиц); аметист, 
гранат, гиацинт, розовый кварц, 
дымчатый топаз (по 7 единиц). По-
лудрагоценные камни имеют по 
шкале Мозе до 6 единиц твердости. 
Фиолетовый чароит, зеленый изум-
руд, другие камни наделены краси-
вым цветом и глубокой тональнос-
тью. У поделочных камней, которые 
используют при создании мелкой 
пластики, твердость значительно 
ниже: 2–4 единицы, сюда относят 
черный талькохлорид, различные 
гипсы, алебастры. Они легко режут-
ся, полируются и выглядят эффект-
но. К камням органического проис-
хождения, используемым в ювелир-
ном искусстве, относят речной и 
морской жемчуг (морской значи-

тельно крупнее), кораллы, янтарь, 
перламутр. Высоко ценится жемчуг, 
не имеющий перламутровых оттен-
ков. В зависимости от географичес-
кого места, где вырастает жемчуг, 
он имеет особые оттенки. В природе 
встречается не только белый сереб-
ристый жемчуг, но и черный, розо-
вый, красноватый. Крупный жемчуг 
именуют бурмитским зерном, на-
иболее крупные жемчужины назы-
ваются парангонами. Жемчужное 
шитье с использованием мелкого 
жемчуга применялось для украше-
ния женской одежды. Нанизывают 
жемчуг на нить в отверстия, кото-
рые довольно легко просверливают 
стальным сверлом. На севере Рос-
сии был популярен речной жемчуг. 

Шкала твердости не имеет абсо-
лютного значения при оценке худо-
жественных достоинств камней. 
Эстетическая характеристика ма-
териалов обусловлена их редко-
стью, оригинальностью цвета, про-
свечиваемостью, размером, искус-
ностью огранки. Наиболее ранней 
формой обработки является прида-
ние камню округлости, которая на-
зывается кабошоном. В Древнем 
Риме этим способом обрабатывали 
не только полудрагоценные камни, 
но и изумруды, рубины, сапфиры. 
В настоящее время кабошон для ог-
ранки драгоценных камней не при-
меняется. Из-за твердости камней 
их огранка долгое время сводилась 
к очистке напластований и поли-
ровке естественных форм, получа-
ющихся в процессе роста кристал-
лов. Достоверно неизвестно, кто 
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первый начал обрабатывать алма-
зы в виде граней с помощью метал-
лических дисков с нанесенным на 
них алмазным порошком. Полага-
ют, что это произошло в середине II 
тысячелетия и, возможно, то были 
индийские или английские масте-
ра. Постепенно камни приобрели 
симметрию, столь ценимую в юве-
лирном искусстве. Первыми пра-
вильными формами были алмаз-
ный наконечник и алмазная табли-
ца. Впоследствии возникла огранка 
розой — полусфера с 24 треуголь-
ными гранями, которую именуют 
голландским. Существует до семи 
вариантов этого способа.  Напри-
мер, розу с 16 и 12 гранями называ-
ют полуголландской или антвер-
пенской, двойная голландская роза 
имеет 36 граней. Грушевидная кап-
ля бриолет близка по форме двой-
ной розе. Эта форма была популяр-
на у французских ювелиров.

Полагают, что развитие огранки 
таблицей дало начало другим фор-
мам, полученным при спиливании 
углов. Так появились бриллианты 
с 8 и более (до 16) гранями на коро-
не (верхней части бриллианта) и 6, 
12, 16 гранями на рундисте (ободке, 
разделяющем камень на верх и 
низ). Полная бриллиантовая огранка 
имеет 32 грани на короне, не считая 
таблички, и 24 грани на павильоне, 
не считая колеты. Огранка камней 
имеет и иные способы; это видоизме-
ненные бриллианты, профильная ог-
ранка, огранка лесенкой, смешанная 
огранка. Результатом ее стала игра 
света внутри камня, который как 

будто попадал в хрустальную ло-
вушку и, отражаясь множество раз 
от внутренних граней камня, сверка-
ет, создает непревзойденную игру 
света чистой воды.

Придание формы ювелирным 
камням — основная, но не послед-
няя стадия искусства огранки кам-
ней. Особое значение придается оп-
раве. Ее конструктивная роль столь 
же велика, как и образное выраже-
ние всей вещи. В качестве материа-
ла для бриллиантов применяли ис-
ключительно золото. Там, где осно-
вой служила медь, ее золотили. 
Гнездовая оправа как бы охватыва-
ет и удерживает камень. Это проис-
ходит за счет царги, которую часто 
украшали напаянной зернью, ска-
нью или иным декором. Черная 
краска, которой окрашивают гнездо 
(ложе), называется грязью. Покры-
тие грязью, введение фольги, под-
кладка шелка и иные приемы помо-
гали скрыть внутренние дефекты 
камня, например, помутнение.  

Изобретение оправы «аjour» 
(оправы по рундисте), не имеющей 
донца, позволило открыть для обоз-
рения весь камень, который удер-
живается лишь скобками-коготка-
ми на металлическом ободке.  

Наряду с понятием ювелирное 
искусство употребляют и понятие 
ювелирный дизайн. Отличия меж-
ду ними такие же, как между тра-
диционными рукотворными изде-
лиями и новыми композиционными 
приемами на основе активной асим-
метрии, нарочитом сохранении 
следов и приемов технологии.
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(фрагмент) Соборной мечети в г. Сургуте с узорным оформлением поверхности — г

а б

в г



7. Стиль в искусстве: фасад монастыря Гваделупе. Позднероманский стиль. 

Испания — а; раннеримский храм. Рим — б; Лев. Стиль фризового рельефа. 

Изразцовый кирпич. Вавилон. Нач. VI в. до н.э. — в

а б

в



8. Интерьеры Дворца в Павловске: роспись потолков — а; домашняя церковь — б

а

а

б



9. Барочное оформление ворот. Киров — а; мозаика Благовещение. Свято-Троицкий 

Серафимо-Дивеевский монастырь — б; дача купца Башенина в г. Сарапул. Модерн. 

Удмуртская Республика — в;  здание г. Нижний Новгород — г; архитектурная майолика 

г. Нижний Новгород — д

а б

в

г д



10. Лобовая доска (фрагмент), Нижегородская обл. — а;

 жанровая композиция «Оленевод». Салехардский дом ремесел — б

а

б



11. Композиция по мотивам северодвинской росписи. Учебное задание. УдГУ — а; 

майолика. Учебное задание. УдГУ — б; перегородчатая эмаль. Учебное задание. 

УФ РАЖВЗ (г. Пермь) — в;  роспись по мотивам древнеегипетского искусства. 

Учебное задание. УдГУ — г

а г

б

в



12. Композиция по мотивам урало-сибирской росписи. Учебное задание. УдГУ



13. Витраж с искусственной подсветкой. Станция м. Новослободская. Москва



14. Композиция дагестанского ковра. Графическая схема — а; гобелен. Учебная работа — б

а

б



15. Кукла аганская. Ханты. Мех, сукно. Аппликация, вышивка бисером — а; лебедь. 

Войлочная пластика из Пазырыкских курганов. Горный Алтай — б; поясной мешочек 

хантыйской девочки для рукоделий. Сукно, мех — в;  хантыйская обувь из рыбьей кожи — г; 

войлочный головной убор (автор А.В. Пилин, Ижевск) — д

а б

в

г

д



16. Успение Богородицы. Икона. Шитье жемчугом — а; 

икона-медальон. Спас. Конец XIX — начало ХХ в. Резьба по мамонтовой кости — б; 

икона-медальон. Дмитрий Ростовский. Конец XVIII в. Резьба. Моржовый клык  — в

а

б в
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