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ПРЕДИСЛОВИЕ
В честь 100-летия со дня рождения Евгения Абрамовича Розенблюма и 55-летия 
создания «Сенежского семинара, который стал заметным художественным 
явлением 1960-1980-х годов 3 октября 2019 года была проведения научная 
конференция в форме Круглого стола в Москве, в Белом зале Российской 
академии художеств.

Ее организаторами были: 
—— Российская академия художеств;
—— Отделение искусствознания и художественной критики;
—— НИИ теории и истории изобразительных искусств РАХ;
—— МГХПА им. С.Г. Строганова; 
—— Национальная академия дизайна (НАД).

Основными темами научной конференции были:
—— проблемы развития и современные векторы дизайна предметно-про-

странственной среды;
—— творческое наследие Евгения Абрамовича Розенблюма (1919-2000), 

российского архитектора, художника, дизайнера и теоретика искусства, ос-
нователя и руководителя Центральной экспериментальной студии СХ СССР 
(«Сенежская студия»), лауреата  Премии Президента РФ в области литературы 
и искусства (1999) и Государственной премии РФ в области просветительской 
деятельности (2002); 

—— художественное проектирование и открытая форма в теории и практике 
дизайна;

—— история Центральной экспериментальной студии СХ СССР, участие в ней 
отечественных и зарубежных дизайнеров, художников, теоретиков искусства 
и культуры;

—— выступления участников «Сенежской студии» (1965-2000) и воспомина-
ния о занятиях под руководством Е.А. Розенблюма по основам художественно-
го проектирования в учебных заведениях.
Рис. 1. Буклет Программы конференции. 
Рис. 2. Выступление В.Аронова



Сопредседатели оргкомитета конференции:

Калинин Виктор Григорьевич - первый вице-президент Российской академии 
художеств

Аронов Владимир Рувимович, НИИ РАХ - президент Национальной Академии 
Дизайна

Лаврентьев Александр Николаевич - проректор МГХПА им. С.Г.Строганова 
по научной и международной работе 

Программа конференции:
Ведущий: 

Аронов Владимир Рувимович - НИИ РАХ, президент Национальной академии 
дизайна

Приветственные выступления:

Калинин Виктор Григорьевич - первый вице-президент Российской академии 
художеств

Толстая Наталья Владимировна - директор НИИ теории и истории 
изобразительных искусств РАХ

Выступления:

Аронов Владимир Рувимович (НИИ РАХ, Москва). Понятия художественное 
проектирование и открытая форма в ХХ веке;

Вершинин Геннадий Васильевич (Тюменский Гос. институт культуры, Тюмень). 
Несколько тезисов о художественном проектировании и Е.А. Розенблюме;

Сидоренко Владимир Филиппович (РГУ им. А.Н. Косыгина, Москва). Как 
Розенблюм меня в дизайн привел;

Дукельский Владимир Юрьевич (Лаборатория музейного проектирования, 
Москва). Е.А. Розенблюм как создатель языка музейного проектирования;

Лаврентьев Александр Николаевич (МГХПА им. С.Г. Строганова, Москва). 
Творческое наследие Е.А. Розенблюма глазами молодых дизайнеров;

Михайлов Сергей Михайлович (Казанский ГАСУ, Казань). От «средового 
подхода» к «дизайну города»;

Рис. 6. С. Михайлов. 
Рис. 7. Выступление Н.Артемовой.
Рис. 8. Выступление И.Орлова. 

Рис. 5. Белый зал РАХ.

Рис. 3. Выступление Г.Вершинина. 
Рис. 4. Выступление В.Дукельского.

Рис. 9. Выступления Н.Калинина и Н. Толстой. 
Рис. 10. Выступление А.Лаврентьева.



Ефимов Андрей Владимирович (МАРХИ, Москва). Средовое освоение 
реальности;

Серов Сергей Иванович, Терехова Елена Сергеевна (РАНХ и ГС, Москва). (Не)
реальный Сенеж;

Орлов Игорь Иванович (Липецкий ГТУ, Липецк).Вызовы VI технологической 
революции и проблемы художественного проектирования;

Гольдина Анна Павловна (журнал «Декоративное искусство», Москва). Е.А. 
Розенблюм в журнале «Декоративное искусство СССР»;

Монахова Людмила Петровна (Москва). Новые векторы в отечественном 
искусстве середины ХХ века;

Майстровская Мария Терентьевна (МГХПА им. С.Г. Строганова, НИИ РАХ, 
Москва). Евгений Абрамович Розенблюм – новатор музейного проектирования;

Музыченко Владимир Анатольевич (МГХПА им. С.Г. Строганова, Москва). 
Проектирование музейных экспозиций;

Артемова Наталья Николаевна (Егорьевский историко-художественный музей, 
Егорьевск). Е.А. Розенблюм и формирование образа Егорьевского историко-
художественного музея

Джафарова Светлана Георгиевна (Москва). Е. А. Розенблюм — создатель 
выставочных пространств

Жердев Евгений Васильевич (МГХПА им. С.Г. Строганова, Москва). Концепция 
худ. целостности в творчестве Е.А.Розенблюма

Заева-Бурдонская Елена Анатольевна (МГХПА им. С.Г. Строганова, Москва). 
Традиции проектного творчества Е. Розенблюма в учебной практике дизайна 
среды. Опыт кафедры Средового дизайна МГХПА им. С.Г. Строганова

Рис. 12. С.Серов и Е.Терехова демоснтрируют плакаты _Открытая форма_. 
Рис. 13. Выступление Л. Монаховой.
Рис. 14. Выступление С. Джафаровой

Рис. 11. Белый зал РАХ.

Фрейверт Людмила Борисовна (Президент Тульской региональной 
общественной организации «Наша традиция», Тула). Многозначность понятия 
«открытая форма» и его культурные подтексты

Журавская Татьяна Михайловна (СПГХПА им. А.Л. Штиглица, Санкт-
Петербург). Открытое пространство обучения Сенежской студии

Кошкин Дмитрий Фридович (Казанский ГАСУ, Казань) «Нематериальные» 
объекты в учебном проектировании для пространства современного города

Сазиков Алексей Владимирович (МГХПА им. С.Г. Строганова, НИИ РАХ Москва). 
Рыбинский эксперимент: вывески в реконструкции исторической среды 
старого города

Кудрявцев Виталий Викторович (Саратовский ГТУ им. Ю.А. Гагарина, Саратов). 
Актуальные проблемы развития дизайна архитектурной среды Саратовской 
области

Клюшкин Игорь Владимирович (ЛГУ им. Пушкина, Санкт-Петербург). 
Пропедевтика и художественное проектирование

Лаптев Владимир Владимирович (Высшая школа креативной индустрии 
и дизайна Санкт-Петербургского политехнического университета Петра Великого, 
Санкт-Петербург). Открытая форма в системах информационной графики

Родькин Павел Евгеньевич (ВШЭ, Москва) Цифровой камуфляж и проблема 
отчуждения и уплотнения физического пространства в постиндустриальном 
обществе

В. Аронов 
президент Национальной Академии Дизайна
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Понятия художественное 
проектирование и открытая форма 
в ХХ веке

Аронов В. Р.

Конференция, посвященная столетию со дня рождения Е. А. Розенблю-
ма, называлась «Художественное проектирование и открытая форма». 
Эти понятия основные в творческом наследии Розенблюма и возглав-
ляемой им Сенежской студии. В статье рассмотрены этапы их возник-
новения и развития. Художественное проектирование воспринималось 
расширением масштабов творчества художников в сфере промышлен-
ного производства, при создании экспозиций на выставках и в музеях, 
в комплексном проектировании окружающей среды. Понятие открытая 
форма появилось в начале ХХ века, нашло отражение в теории искус-
ства Г. Вельфлина, затем в кругах, близких к школе Баухауз, стало ве-
дущим в практике архитектора и преподавателя Варшавской академии 
художеств О. Хансена, а затем и Сенежской студии.

Ключевые слова: художественное проектирование, открытая форма, дизайн, 
Сенежская студия.

В творческом наследии Евгения Абрамовича Розенблюма и возглавляемой им 
Сенежской студии наиболее значимыми были понятия художественное проекти-
рование и открытая форма. Когда только еще формировалась Сенежская студия 
были распространены термины художественное конструирование и техническая 
эстетика, а дизайн воспринимали чужеродным. Так что даже английскую вы-
ставку дизайна в Москве (ВДНХ, осень 1964 года) демонстративно назвали «Роль 
художника-конструктора в промышленности Великобритании», а организовав-
ший ее британский The Council of Industrial Design — Советом по технической 
эстетике. В ее проспекте, изданном на русском языке, директор британского 
Совета Поль Рейли (Paul Reilly) написал: «Что такое художественное конструи-
рование? Вероятно, самым лучшим и безусловно самым кратким определением 
понятия “художественное конструирование” являются слова руководителя Лон-
донского управления городского транспорта: “Художественное конструирова-
ние — это рациональность, воплощенная в зримую форму”. Такое толкование 
этого понятия позволяет из области споров о вкусе, стиле и моде вернуться 
“на землю”, к условиям производства с его практическими проблемами, свя-
занными с функциональностью, эргономикой, научной организацией труда, 
сокращением ассортимента изделий и экономией средств производства» [1].

Тогда во многих странах были распространены свои аналоги термина дизайн: 
die Formgebung, die Gestaltung (нем. формообразование, формотворчество), 
l’esthetique industrielle (франц. промышленная эстетика), formatervező (венг. 
формообразование), wzornictwo przemysłowe (польск. промышленное проек-
тирование), а популярный польский журнал «Рrojekt», выходивший с 1956 года 
сразу на нескольких языках, включая русский, почти полностью был посвящен 
предметному творчеству, промышленному искусству и архитектуре.

Такой перевод англоязычного слова дизайн не был чем-то особенным. Наи-
менование «художник-конструктор» возникло у нас еще в эпоху авангарда. 
Художником-конструктором гордо называла себя Любовь Попова, когда созда-
вала свои динамичные объекты для театральной сцены, оформляла уличные ше-
ствия и придумывала геометризированные орнаменты для ситцевых тканей [2]. 
Лидеры конструктивизма подчеркивали, что это прежде всего проектный метод, 
а не просто брутальный геометрический стиль, каким его впоследствии стали 
воспринимать.

Понятие художественное проектирование появилось в качестве альтернативы. 
Но не сразу. Незадолго до возникновения Сенежской студии (в 1962 году) была 
официально создана государственная система технической эстетики во гла-
ве с ВНИИТЭ и его многочисленными филиалами. Одновременно появились 
вполне самостоятельные СХКБ (Специальные художественно-конструкторские 
бюро). И Розенблюм, дипломированный архитектор и уже известный художник-
оформитель, был приглашен художественным руководителем в самое крупное 
из них — СХКБ Московского городского совнархоза[3]. Причем именно в этом 
качестве он посетил Польшу в конце 1963 года в составе делегации Союза ху-
дожников СССР (вместе с Константином Ивановичем Рождественским, секре-
тарем СХ СССР по декоративно-прикладному искусству, Карлом Моисеевичем 
Кантором, зам. гл. редактора журнала «Декоративное искусство СССР», Влади-
миром Николаевичем Быковым, руководителем того же СХКБ, и Феликсасом Да-
укантасом, создателем кафедры художественного оформления промышленных 
изделий в Литовском художественном институте).

Вспоминая как создавалась Сенежская студия многие уделяют внимание той 
поездке. И неудивительно. Польша славилась искусством современного пла-
ката, в 1950-е годы были основаны Институт промышленного искусства, Союз 
промышленных художников и Совет по промышленному искусству и производ-
ственной эстетике.

Ванда Телаковска (Wanda Telakowska), организационный лидер Института про-
мышленного искусства, подчеркивала, что создаваемое тогда представляло 
собой «совокупность действий для выработки тех характеристик промышлен-
ных товаров, которые отражают культурное развитие общества и условия ути-
лизации этих товаров, с учетом одновременно экономических возможностей 
и технического прогресса» [4].

Розенблюм, как и все остальные члены делегации, встречались практически 
со всеми ведущими польскими дизайнерами. Одновременно в Варшавской ака-
демии художеств выступал с циклом лекций Томас Мальдонадо, ректор Выс-
шей школы формообразования в Ульме (ФРГ), настаивая на отделении дизайна 
от сферы искусства поскольку он превратился в сложную систему комплексного 
промышленного проектирования.

Казалось, такие различия во взглядах могли озадачить. Но приехавшие в Поль-
шу хорошо ориентировались в новейших тенденциях мирового дизайна. Рож-
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дественский был автором многих экспозиций международных выставок в За-
падной Европе и США, Кантор, который, между прочим, родился одновременно 
с Мальдонадо в Буэнос-Айресе (в 1922 году) и был знаком с его теориями, раз-
вивал свою теорию трудового происхождения предметного творчества. Даукан-
тас родился и вырос в США, а позднее переехал с родителями в Литву. Владея 
английским языком, он был в курсе всего, что происходило в сфере дизайна. 
Розенблюм и Быков активно пропагандировали в Варшаве собственный твор-
ческий опыт и вскоре опубликовали в польском журнале «Ведомости института 
промышленного искусства» несколько статей о своем СХКБ [5].

В апреле 1964 года после поездки делегации в Польшу руководство Союза ху-
дожников решило организовать специальные семинары для работающих в сфе-
ре оформительского искусства (на базе Дома творчества Сенеж в Подмосковье). 
Программу составляли Рождественский, Розенблюм, Кантор, Шошенский и др. 
И в августе 1964 года секретариат правления Союза художников разослал в свои 
республиканские отделения письма с предложениями «направить на семинар… 
художников, работающих или желающих работать в области оформительского 
и промышленного искусства… Художники, направляемые на семинар, должны 
привезти задание на проектирование… должны хорошо изучить объект, кото-
рый они будут проектировать, и привезти с собой необходимую техническую 
документацию» [6].

Поначалу даже Розенблюм не отказывался от общепризнанной терминологии. 
Хотя в дискуссии под общим названием «Художественное конструирование как 
профессия» (1964), опубликованной в журнале «Декоративное искусство СССР», 
он уже отметил:

«Год назад главным для правильного понимания художественного конструи-
рования нам казалось определение этого вида деятельности как коллектив-
ного творчества, то есть совместной работы конструкторов, технологов, пси-
хологов, художников и других специалистов над проектированием элементов 
окружающей человека предметной среды. А сегодня, когда это положение мож-
но считать доказанным и плоды коллективного творчества разных специалистов 
воплощаются в конкретные промышленные изделия и объекты, бросается в гла-
за тревожное явление. Сплошь и рядом приходится наблюдать, как художник 
считает чуть ли не основной своей заслугой, если ему удается что-то изменить 
в конструкции станка, психолог или искусствовед пытаются искать конкретные 
колористические решения производственных интерьеров, конструктор зани-
мается формообразованием промышленных изделий. Эта проблема становится 
особенно серьезной, когда мы видим, что проникновение в смежную область ме-
шает художнику-конструктору решать свои собственные задачи.

Каковы же эти задачи, в чем существо профессии художника промышленности?» 
[7].

Об этом позднее говорил и Рождественский: «…в начале 60-х годов преоб-
ладала тенденция технического функционализма, чреватая серьезными по-

следствиями, если своевременно не выправить положение. Техницизм сводил 
эстетические проблемы художественно–конструкторской деятельности к по-
верхностному их пониманию, а стилизаторство и украшательство представляют 
собой оборотную сторону техницизма [8].

На смену должно было придти более широкое по задачам проектирование 
с учетом всей окружающей среды. Именно с этих позиций в конце 1966 года 
Розенблюм опубликовал в польских «Ведомостях Института промышленного 
искусства» программную статью о методике художественного проектирования 
промышленных изделий [9].

Комментируя первые годы работы Сенежской студии, Розенблюм пояснял: 
«В 1967–1971 гг. в Сенежской студии были сформулированы причины изме-
нения определения профессии. Студия вместо принятого в то время терми-
на — художественное конструирование — ввела в теорию и практику дизайна 
определение художественное проектирование, сохранившееся до настоящего 
времени» [10].

Считается, и не без основания, что введение нового термина было нацелено 
на отделение от более узкой практики, принятой во ВНИИТЭ, и воспринималось 
как демонстративное соперничество практика Розенблюма и организатора си-
стемы технической эстетики Соловьева.

Словом, «как корабль назовешь, так он и поплывет». Происхождение этой по-
говорки многие вряд ли помнят. Она появилась в конце 1930-х годов, когда 
книге Андрея Сергеевича Некрасова «Приключения капитана Врунгеля» ее глав-
ный герой заявлял: «Вы, может быть, думаете, что название роли не играет?… 
Имя для корабля — то же, что фамилия для человека» [11].

Но была в ходу и другая поговорка: «О терминах не спорят, о них договарива-
ются». Ее не раз повторял Селим Омарович Хан-Магомедов на теоретических 
семинарах 1970–80-х годов, проходивших во ВНИИТЭ (в здании на Хилковом 
переулке около метро Парк культуры). Звучало внушительно. Тем более, что 
предлагавшие мирно договариваться о терминах ссылались на авторитет Рене 
Декарта, французского философа XVII века [12].

Что же означало понятие художественное проектирование для руководителей 
и участников Сенежской студии? Розенблюм в книге «Художник в дизайне» 
(1972) попытался рассмотреть его с разных сторон: формирования целостного 
образа потенциального потребителя, его отличий от научного и инженерного 
подхода к проектированию и, в результате, формирования специфического язы-
ка проекта как автономного продукта художественно-проектного творчества.

В заключительной части книги Розенблюм писал: «Художественное проектиро-
вание вносит целевые характеристики в проект вещи. Поэтому средства искус-
ства, которое в структуре индивидуального образа способно выявить и выразить 
всеобщее, ближе художнику-проектировщику, чем формальные методы. Зада-
ние на проектирование он осваивает, переводя его не на язык математических 
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формул, а на язык зримо выраженных пространственных форм, развивая и со-
вершенствуя “грамматические” правила, которые выработало и продолжает 
вырабатывать искусство» [13].

Прошло 15 лет. Когда отмечали 20-летие работы Сенежской студии, Розенблюм 
счел нужным дать более обтекаемое определение: «Художественное проекти-
рование — это такая форма дизайна, в котором на первом месте стоит разбор 
его социокультурных задач, превращение утилитарных предметов или систем 
в вещную среду, обладающую культурным смыслом. Художественное проектиро-
вание осуществляет интеграцию гуманистического и технического содержания 
современной культуры, исходя из всех потребностей общественного человека, 
его общественного идеала. Художественное проектирование противостоит тех-
нократической тенденции приспособления человека к технике, утверждая воз-
можность и необходимость приспособления техники (на базе ее высших до-
стижений) к общественным потребностям человека, возможность, основанную 
на творческой активности человека во всех областях его деятельности» [14].

Новое направление получило устойчивое имя. Но тут же стало подвергаться не-
сколько иным трактовкам. В 1978 году для студентов педагогических институтов 
(по специальности «Черчение, рисование и труд») издали популярное учебное 
пособие «Художественное проектирование» [15]. Не касаясь в нем разнообра-
зия творческих проблем, ее авторы полагали, что все это лишь более широкая 
«область деятельности по созданию изделий, чем художественное конструиро-
вание, которое входит в нее как составная часть. Объектами художественного 
проектирования выступают все изделия, изготавливаемые всеми накопленными 
к данному времени методами, в том числе и не выпускаемые серийно, как и из-
делия, по характеру своего назначения и форме не требующие специальной 
конструкторско-технологической проработки» [16].

Словосочетание художественное проектирование стало распространенным. Это 
позволило объединить общим понятием художников, работающих в самых раз-
ных областях формирования окружающей среды.

В 1980-е годы в Москве появилась Гильдия художественного проектирова-
ния, образованная «в результате интеграции Секции художественного про-
ектирования Московского Союза художников (творческая часть) и Комбината 
Декоративно-Оформительского искусства Художественного Фонда РСФСР (ма-
териальная часть) [17].

Но как бывает, узкая профессионализация дробит любую общность. Появи-
лись самостоятельные виды художественного проектирования — интерьеров, 
экспозиций, рекламных продуктов, объектов графического дизайна, одежды, 
обуви, ювелирных изделий, декоративных аксессуаров и пр., что далеко вышло 
за пределы творческого наследия Сенежской студии.

Второе понятие — открытая форма. Оно оказалось более устойчивым к транс-
формациям. Считается, что его ввел в 1915 году Генрих Вельфлин (Heinrich 

Wölfflin) в своей книге «Основные понятия истории искусств. Проблема эво-
люции стиля в новом искусстве».

В самый разгар первой мировой войны, будучи профессором истории искусства 
в Мюнхенском университете (1912–1924), он демонстративно сосредоточил 
внимание на позитивных аспектах т. н. «замкнутой» и «открытой» формы (тек-
тонического и атектонического) в живописи, пластике и архитектуре в эпоху 
Возрождения и появления стиля барокко[18].

Несмотря на различия между теорией Вельфлина и вспыхнувшим интересом 
к открытой форме в середине ХХ века между ними можно обнаружить взаи-
мосвязь. Вельфлин констатировал: «Замкнутым мы называем изображение, 
которое с помощью большего или меньшего количества тектонических средств 
превращает картину в явление, ограниченное в себе самом, во всех своих частях 
объясняющееся собою самим, тогда как стиль открытой формы, наоборот, всюду 
выводит глаз за пределы картины, желает показаться безграничным, хотя в нем 
всегда содержится скрытое ограничение, которое одно только и обусловливает 
возможность замкнутости (законченности) в эстетическом смысле» [19]. При-
чем архитектура эпохи Возрождения и барокко, согласно Вельфлину, была пре-
имущественно тектонической и поэтому тяготела к замкнутой форме.

В дальнейшем опыт авангарда в послевоенной архитектуре и предмет-
ном творчестве привел к более широкому определению открытой формы. Когда 
в 1932 году отмечали 25-летие Германского Веркбунда то по инициативе Люд-
вига Мис ван дер Роэ (Ludwig Mies van der Rohe), вице-президента Веркбунда 
и тогдашнего директора Баухауса, предложили выступить на торжественной 
встрече в Берлине немецкому основателю философской антропологии Хель-
муту Плеснеру (Helmuth Plessner). Он назвал свое программное выступление 
«Возрождение формы в техническую эпоху» [20].

По его убеждению, «особенность всего промышленного производства, а так-
же всей технической продукции состоит в непрерывном расширении их функ-
ций и возможности трансформироваться. В конце концов, машина не является 
чем-то неизменным, … частью ее сущности является открытость к улучшениям 
и развитию функций. С позиций ее изобретателя, ее изготовителя и всех, кто 
ею пользуется, она представляет собой лишь очередную конкретную стадию, 
фиксирующую переход к более совершенной и, возможно, совсем иной по ка-
честву машине» [21].

Общаясь незадолго до этого выступления с преподавателями и студентами Ба-
ухауза в Дессау, он говорил, что, по его мнению, здания Гропиуса — яркий при-
мер открытой, растущей формы, поскольку их внутреннее пространство можно 
легко трансформировать, а плоские крыши вместо завершения использовать 
как открытые площадки, на которые можно выйти [22].

Новый интерес к феномену открытой формы относится к середине ХХ века, когда 
от программного функционализма т. н. «интернационального стиля» стали пере-
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ходить к более раскованному подходу в проектировании и оценке окружающей 
среды.

Ярче всего это проявилось в теории и архитектурной практике Оскара Хансена 
(Oskar Hansen). Его интерес к феномену открытой формы не в последнюю оче-
редь определялся тем, что он был т. н. «человеком мира».

Чтобы пояснить это, остановимся коротко на его биографии. Хансен родился 
в Хельсинки, в семье разного происхождения (мать — русская, отец — норве-
жец с далекими польскими корнями, дед — знаменитый в свое время норвеж-
ский меценат Герман Хансен). Вскоре с родителями он переехал в польский 
Вильно (теперешний Вильнюс), где все они получили польское гражданство. 
Оскар учился уже в советском Вильнюсе, потом в Варшаве. По окончанию вой
ны по гранту французского правительства отправился из Польши в Париж, где 
работал помощником Фернана Леже, Пьера Жаннере, двоюродного брата Ле 
Корбюзье, познакомился с Пабло Пикассо, о котором вспоминал, что тот научил 
его чувствовать «невидимое измерение». В Париже он подружился с поляком 
Ежи Солтаном (Erzy Soltan), работавшим в мастерской Ле Корбюзье над созда-
нием архитектуры в «человеческих масштабах».

Спустя некоторое время Хансен отправился в Лондон на стажировку в Между-
народной летней школе архитектуры и получил приз за свой выпускной проект. 
Познакомился с Генри Муром, который, по выражению Хансена, концептуально 
соединяя в свих скульптурах «интерьер» и «экстерьер», подтолкнул Хансена 
на размышления об открытой форме. В 1949 году он участвовал в дискусси-
ях на конгрессе СИАМ в Бергамо, где обратил на себя внимание критикой са-
модостаточности форм в архитектуре у Ле Корбюзье. Вернувшись в Польшу, 
он 1952 года стал преподавать в Варшавской академии художеств.

Познакомившись с Хансеном в Варшаве (1963) Розенблюм опубликовал ста-
тью о педагогических принципах Хансена в журнале «Декоративное искусство» 

[23], а в 1967 году Хансен и Солтан побывали в Сенежской студии, где высту-
пили с лекциями о значении для художников обращения к проектированию 
окружающей среды. Сейчас трудно дословно пересказать по старым записям 
что говорил Хансен. Но представление об этом дают его высказывания, кото-
рые приведены на польском сайте «Culture.pl»: «Открытая форма — это пере-
менная композиция, жизненные процессы, экспонируемые различными фонам. 
Искусство в категориях Открытой формы, состоит в формировании когнитивного 
пространства, понимаемого как ФОН для жизни природы и человека. Речь идет 
о гармоничной интеграции форм биологической жизни на Земле с человеческой 
деятельностью. Искусство, уважающее индивидуальность человека, создает ему 
соответствующую пространственную атмосферу для размышлений, тем самым 
противопоставляя себя искусству доминирующего предмета в пространстве — 
культу догматичного диктата» [24].

Хансен был в первую очередь архитектором и проектировал новые жилые зоны. 
В Сенежской студии занимались в основном проектированием промышленных 

комплексов, реновацией сложившейся городской среды, комплексными реше-
ниями экспозиций в музеях и на выставках.

Розенблюм в своей первой программной статье «Открытая форма» (1969) от-
мечал: «Еще три года назад вопрос взаимозависимости формы и функции при-
менительно к единичной вещи казался проблемой едва ли не центральной для 
деятельности проектировщика. В это же время как-то отдельно от центра спо-
ров о функции возникла идея визуальной целостности среды, складывающейся 
из множества разнородных предметов, сохраняющих свою индивидуальность. 
Но эта соблазнительная идея формальной целостности немедленно должна 
была столкнуться с жестокой реальностью существования множества вещей, 
формы которых складывались и непрерывно видоизменялись почти незави-
симо» [25]

В книге «Художник в дизайне» Розенблюм посвятил открытой форме специ-
альный очерк, где отмечал: «Взаимодействуя с открытой формой, человек 
способен отказаться от тех черт пассивности, которые по-разному отличают 
как производственное, так и потребительское его поведение. На производстве 
в его традиционном смысле человек ставится в жесткие рамки установленно-
го технологического цикла, в котором ничего нельзя менять. Поэтому он вы-
нужден действовать в четком соответствии с раз и навсегда предписанными 
инструкциями. Он производит, создает новые предметы потребления, но скован 
в характере и порядке своих действий. В потреблении на первый взгляд чело-
веку предоставлена большая степень свободы, больший простор для выбора. 
Когда он приходит на предприятие, его ставят к определенной машине, к опре-
деленному станку, указывают ему фиксированное место в производственном 
цикле. На досуге он сам выбирает себе занятие, выбирает и наиболее подхо-
дящие вещи для полюбившихся занятий. Но эти вещи не им делаются. И раз 
совершив выбор, он уже должен считаться с веером возможностей, в них за-
крепленных. Замкнутая форма вещей и в том и в другом случае предполагает 
предел свободы обращения с ними» [26].

Дальнейшую судьбу понятия «открытая форма» можно обсуждать еще долго, 
сравнивая непрерывно менявшиеся отношения к ней в разных странах мира 
проектировщиков и всех тех, кто участвует в создании, использовании и при-
способления к новым условиям окружающей среды. Показательными в этом 
отношении стали несколько выставок, посвященных теме «Открыта форма», 
и связанных с ней дискуссий о границах и возможностях свободы формообра-
зования уже в цифровую эпоху.
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ВХУТЕМАС — СЕНЕЖ

«Круглый стол», посвященный шестидесятилетию создания 
Вхутемаса — Вхутеина на Сенеже (19 декабря 1980 года) 1

«Когда меня пригласили принять участие в юбилее Вхутемаса- Вхутеина на Се-
неже, я поначалу отказался, потому что музейно-мемориальный дух, который 
витает ныне, мне очень не нравится: ведь он в корне противоречит пафосу 
и сущности понятия Вхутемаса. Но потом, когда подумал, как это можно связать 
с обсуждением собственных проблем, возникших в Студии, использовать для 
попытки понять самих себя, коль скоро мы начинали, одни думая о Вхутемасе, 
а другие, может быть, и не думая, и не подозревая, и тем не менее находясь 
в определенных отношениях к нему…» — так открыл К. М. Кантор Круглый 
стол, посвященный шестидесятилетию Вхутемаса-Вхутеина на проходившем 
в ноябре-декабре 1980 года очередном Сенежском семинаре Центральной экс-
периментальной Студии СХ СССР.

Московские участники приехали накануне и вечер посвятили знакомству с кол-
лективной работой семинара над проектом «Космический культурный центр» 
(в основе — Музей Космонавтики) для Останкино, а в ходе встречи была пока-
зана предшествующая работа этого же творческого коллектива Студии — экс-
периментальный проект подземного Культурного центра для Москвы.

Инициаторы события: директор Студии Н. И. Титова и научный сотрудник ее 
Л. А. Жадова стремились последовательно провести в жизнь намерения пре-
вратить традиционную конференцию, где разделяется президиум от зала, одни 
говорят, другие — внимают, в живую студийную беседу, своего рода клуб «ин-
тересной встречи». Именно таким был часто поминавшийся в этот день Вхуте-
масовокий клуб имени Сезанна.

Залогом успеха Сенежской встречи стало участие в ней ныне широко известного 
художника-монументалиста В. Б. Эльконина, учившегося на живописном фа-
культете Вхутеина в 1927–1930 годах и именно там, по его собственным словам, 
получившего творчески-профессиональную и человеческую закваску на всю 
жизнь. Свой рассказ (воспоминания о Вхутемасе — Вхутеине он умело пре-
вратил в ответы на вопросы, втянув в беседу всех участников встречи. Важную 
поддержку в этом оказал ему Б. А. Смирнов — наш заслуженный ленинградский 
стекольщик, как раз отдыхавший на Сенеже и по собственному почину участво-
вавший в «круглом столе».

М. А. Коник — руководитель семинара и художественный руководитель проекта 
Космического Центра — был и участником встречи и своего рода ее хозяином-
организатором. Под его руководством студийцы создали выставку «Вхутемас-
Вхутеин» из фотоматериалов, привезенных Л. А. Жадовой, собиравшихся ею 
1 Краткий очерк выступлений на Круглом толе «Вхутемас — Сенеж» (19 декабря 1980 г.) был подготовлен по инициативе Ларисы Алексеевны Жа-
довой на основе магнитофонной записи. Он был опубликован в Сборнике научно-методических материалов «Художественное проектирование. 
К 20-летию ЦЭС СХ СССР. 1985», вышедшем в июне 1987 г. в издательстве «Советский художник» (стр. 128–136). Хотя в том Круглом столе Е. А. Ро-
зенблюм не участвовал, сама атмосфера обсуждения глубинных творческих связей Сенежского семинара с традициями Вхутемаса — Вхутеина 
представляют значительный интерес.
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на протяжении двух десятилетий историко-исследовательских занятий. Они 
включали портреты преподавателей и учеников Вхутемаса-Вхутеина; учебные 
работы Основного отделения, где выполнялись задания на выявление плоскости, 
объема, пространства, цвета, живописные, архитектурные, скульптурные, графи-
ческие, художественно-проектные произведения вхутемасовцев-вхутеиновцев. 
Выставка давала зримое, хотя и далеко не полное, представление о том сложном 
и богатом феномене, который представлял из себя Вхутемас-Вхутеин — полиху-
дожественное высшее учебное заведение. Как известно, он состоял из восьми 
факультетов: печатно-графического, живописного, текстильного, скульптурно-
го, керамического, металлообрабатывающего, деревообрабатывающего, архи-
тектурного. С 1925 года существовал еще педагогический факультет. Каждый 
факультет в свою очередь делился на специальные отделения. Например, на 
живописном факультете их было три: I. станковой живописи, 2. монументаль-
ной живописи, 3. театрально-декорационной живописи. Разобраться в слож-
ной структуре института и его отдельных факультетов помогли схемы, которые 
при консультации Л. А. Жадовой вычертили сами студийцы. Они же находчиво 
и остроумно оформили зал. Объемная конструкция-лозунг «Вхутемас — Сенеж» 
висела в центре, окруженная многочисленными современными «контррельефа-
ми» — упражнениями студийцев на пространство, фактуру, материал, цвет…

В начале встречи Л. А. Жадова как бы ввела участников в историю Вхутемаса-
Вхутеина. Она напомнила, что само слово Вхутемас означает Высшие 
художественно-технические мастерские. В 1927 году они были преобразова-
ны во Вхутеин — Высший художественно-технический институт. Декрет о соз-
дании Вхутемаса был подписан В. И. Лениным 29 ноября 1920 года. Школа 
образовались путем слияния Первых и Вторых государственных московских 
мастерских, которые, в свою очередь, представляли собой преобразованные 
Строгановское промышленное училище и бывшее Училище живописи, ваяния 
и зодчества. Вхутемас создавался как массовое демократическое учебное за-
ведение. Число учащихся в нем колебалось между двумя с половиной тысячами 
в 1920 году и полутора тысячами человек в 1929 году. Для того, чтобы облегчить 
поступление в вуз для детей рабочих и крестьян, которые не имели никакой 
специальной подготовки, был создан Рабфак искусств, или Подготовительное 
отделение.

Принципиальным было даваемое Вхутемасом новое качество художественной 
подготовки. В прежних Академиях художеств, которые также были полухудо-
жественными школами, обучение строилось на базе строгой иерархии «чистых» 
и «прикладных» искусств. Структура Вхутемаса с равноправным положением 
всех факультетов — и чистых, и производственных — с возможностью их сво-
бодных взаимных контактов и влияний полностью отрицала иерархию искусств.

При этом особую роль играло «Основное отделение», на котором получали 
общехудожественную подготовку одновременно и все вместе на протяжении 
первых двух лет (а с 1926 года — один год) и архитекторы, и живописцы, и ке-
рамисты, и текстильщики, и художники-проектировщики предметов быта…

Основное отделение качественно отличало Вхутемас от традиционных художе-
ственных школ и сближало его с такими учебными заведениями нового типа как 
Баухауз, Ульмская школа. Пропедевтический курс существует и на Сенежском 
семинаре.

Материалы пропедевтического курса Вхутемаса-Вхутеина сохранились плохо, 
в отличие от Баухауза, где сам И. Иттен зафиксировал свою дидактическую си-
стему в работах учеников и издал ее. Реконструкция Пропедевтического курса 
Вхутемаса до сих пор остается открытым вопросом.

Жадова повторила идею о том, что это можно сделать, собирая работы самих 
учителей, потому что на пути к аналитической педагогике они сами как бы 
прошли пропедевтический курс, давая себе те задания, которые потом давали 
студентам. Это очевидно, например, на работах Л. С. Поповой или Н. А. Удаль-
цовой. Идею поддержал В. Б. Эльконин, вспомнив о своем учителе живописи 
на Основном отделении К. Н. Истомине, в учебных постановках которого отра-
жалась его творческая эволюция. По словам Эльконина, он часто писал то же, 
что и студенты, «себя проверяя на нас и остальных проверял».

Лучшая характеристика любому учебному заведению — его преподаватели 
и ученики». Красноречиво само по себе перечисление фамилий преподава-
телей тех лет. Среди них живописцы: Архипов, Фальк, Чернышов, Шевченко, 
Штеренберг, Сергей Герасимов, Древин, Истомин, Кардовский, Кончаловский, 
Павел Кузнецов, Пашков, Якулов, Осьмеркин, Татлин, Родченко, Лисицкий, Попо-
ва, Удальцова, Рабинович, Храковский. Скульпторы: Коненков, Чайков, Ефимов, 
Королев, Мухина, Бабичев, Голубкина. Архитекторы: братья Веснины, Голосов, 
Ладовский, Мельников, Гинзбург, Рухлядев, Кринский, Докучаев, Щусев, Баби-
хин, Поляков, Рыльский, Жолтовский. Графики: Фаворский, Новицкий, Николай 
Куприянов, Пискарев, Павлинов, Моор, Митурич, Львов, Бруни и многие, мно-
гие другие. Собственно говоря, это был цвет советских пластических искусств 
двадцатых годов. Картина будет не полной, если забыть, что общественные, 
гуманитарные и научно-технические, дисциплины преподавали: литературовед 
Шкловский, поэты Маяковский и Шершеневич, социолог Кушнер, художествен-
ный критик Брик, искусствоведы: Габричевский, Сидоров, Фабрикант, профессор 
перспективы Флоренский, социологи: Кравцов, Леонтьев, педолог Экземпляр-
ский, эстетики: Сарабьянов, Лифшиц, математики Михайловский, Хаханов, фи-
зики и химики: Вздоров, Муравлев, Титов, инженеры: Лахтин, Лолейт, Тсльский, 
Капустин, Томпсон.

Под одной крышей жили и напряженно взаимодействовали-соревновались 
самые различные творческие направления и концепции. На архитектурном 
факультете, например, это было закреплено организационно: существовало 
академическое отделение и отделение новейших изысканий (ОБМАС — объ-
единенные мастерски,), с которым связано развитие и конструктивизма и на-
правления рациональной архитектуры. Одновременно существовало и третье 
подразделение «Новая Академия» К. Мельникова со своей собственной концеп-
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цией. Здесь царила н атмосфера свободных дискуссий и вместе с тем для школы 
при такой высокой концепционной насыщенности характерна устремленность 
к практическим делам. Студенты Вхутемаса писали декорации в театре Мейер-
хольда, работали над плакатами «Окон Роста» вместе с Маяковским. Архитек-
торы проектировали Красный стадион и участвовали во всех объявлявшихся 
в то время архитектурных конкурсах. Они устремлялись на любое практическое 
дело, какое только было возможно.

Поразительна для того времени динамика и емкость информативных связей 
с другими художественными центрами. В клубе имени Сезанна в I920-I92I годы 
прошли две выставки Уновиса. Вхутемасовцы ездили в свою очередь в Витебск, 
к уновисцам. Существовали тесные связи с Ленинградом, Оренбургом, Сара-
товом и т. д. Шел энергичный международный обмен идеями, проектами, все-
возможными сведениями. Во Вхутемасе работали мексиканцы Диего Ривера, 
венгр Бела Уиц. В стенах Вхутемаса в 1927 году была устроена Первая выставка 
современной архитектуры, где наряду с многочисленными проектами выпуск-
ников архитектурного факультета были показаны работы В. Гропиуса, Б. Таута, 
Г. Ритвельда. Для творческой атмосферы Вхутемаса была характерна антицехо-
вость, незамкнутость в узкой специализации. Известна дружба вхутемасовцев 
с поэтами: многочисленные поэтические вечера и Маяковского, и Хлебникова, 
и Есенина в клубе имени Сезанна.

Рассказ В. Б. Эльконина внес в беседу живой импульс той вхутемасовско-
вхутеиновской эпохи. Для него, семнадцатилетнего юноши, почти мальчика, об-
учение на Основном отделении, было самым серьезным, интересным и сложным 
делом. По его словам, это оказалось полезно и правильно во всех отношениях: 
«Здесь себе на всю последующую жизнь подбирали товарищей… Выбор этот 
был широк… Мои связи и с архитекторами, и с графиками идут из Вхутемаса. 
Мои личные просто дружбы идут из Основного отделения Вхутемаса. Сейчас, 
с дистанции нашей непростой истории, Вхутемас часто превращают в легенду, 
в своего рода рай и идиллию. На самом деле все было крайне трудно и испол-
нено больших противоречий. Студенчество училось самое разнохарактерное: 
от мальчишек со школьной скамьи до сорокалетних дядей, прошедших граждан-
скую войну. Педагоги многим студентам казались как бы политически отсталыми 
(буржуазными), а формально неприемлемыми. Не получившие никакой специ-
альной подготовки, эти студенты просто не понимали искусства своих учителей. 
Элемент недоверия, даже враждебности был очень тяжел педагогам, которые 
были подлинно советскими людьми и отдавали всю жизнь на школу, на обра-
зование этих студентов».

С точки зрения Эльконина расформирование Вхутеина было предопределено 
именно этими, неразрешимыми тогда противоречиями, а не чьей-то злой волей. 
По его словам, они, студенты, уже тогда, в конце 1920-х годов, чувствовали, что 
учебное учреждение исторически себя исчерпало и должно перейти в какую-то 
другую форму.

В ответ на многочисленные вопросы Эльконин рассказал о своих учителях — 
В. А. Фаворском, К. Н. Истомине, А. А. Бруни; о приемных экзаменах по конкурсу, 
о рабфаке, об обсуждении работ после летней практики, о праве свободного 
выбора специальности и соответствующего педагога; о курсе теории компози-
ция, который читал Фаворский и т. д. и т. д. Особенно подробно он рассказывал 
о Татлине.

Этого художника-проектировщика во Вхутемасе поддерживали в первую оче-
редь художники станкового профиля и обратное отношение он вызывал у произ-
водственников. Обсуждая с участниками семинара нынешнее состояние нашей 
художественной культуры, Эльконин отметил, что современный дизайн не имеет 
ничего общего с Татлиным.

«Я считаю, что недостатки современной пластической культуры вещи проис-
ходят от недостаток пластической культуры станкового искусства. Станковая 
живопись была лабораторией, и вообще экспериментальной площадкой всей 
современной художественной культуры, да, базой всей культуры… И вот когда 
эта сторона — станковое искусство — выпала на какой-то ряд лет, это повлек-
ло, как мне кажется, за собой дилентантизм и в производственном искусстве 
тоже… Техническая эстетика не базируется на станковых формах, а развивается 
в себе. Это все равно как инженерия не может жить без чистой математики, без 
совершенно отвлеченной чистой науки…” — говорил он.

К. М. Кантор развил мысль о возможности соединения узами преемственности 
Сенежа и Вхутемаса, как бы упрощенно и первоначально, даже «невежествен-
но» осуществлялось в первые годы работы семинара. Он вспомнил, что уже 
в 1977 году журнал «Casabella” в Италии, редактируемый знаменитым дизай-
нером и теоретиком дизайна Т. Мальдонадо, посвятил специальный номер трем 
школам: Баухаузу, Вхутемасу и Ульму. Журнал стремился удовлетворить воз-
никшую потребность подчеркнуть, как произошло, что параллельно в Германии, 
и в России возникли в чем-то тождественные, а в чем-то в высшей степени 
различные новые художественные школы: c одной стороны — Баухауз, а с дру-
гой — Вхутемас. Как получилось, что, возникнув примерно в одни и те же годы, 
они чуть ли не в один и тот же год фактически прекратили свое существование? 
Как подучилось, что в чем-то сходна: были их программы, способы обучения, 
сам образ жизни в этих школах-коммунах?

Увлекаясь теоретическими построениями и параллелями, Кантор встраивал 
в ряд Баухауз — Вхутемас — Ульм — Сенеж.

Для М. А. Коника мостик от Вхутемаса к Сенежу если и возможен, «то это не 
мостик между двумя берегами, это мостик не поперек, а вдоль реки, потому 
что прошло много лет, и мы живем в другом времени и совершенно в другом 
пространстве». С его точки, зрения, нельзя сравнивать Вхутемас с Сенежом, «по-
тому что единицей измерения Сенежской деятельности является двухмесячный 
семинар, двухмесячное пребывание тридцати разных индивидуальностей на 
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тесной площадке с одной имеющейся целью. Такой целью является проект». 
В каком-то смысле природа Сенежа подобна театру. Работа над проектом — это 
как бы два месяца подготовки спектакля до ненаписанной пьесе.

Нельзя сравнивать и потому, что пропедевтика во Вхутемасе длилась два года, 
а на Сенеже ей отводится неделя или десять дней. И проект работается не пол-
года, как на дипломной работе, а всего два месяца,

Кантор выдвинул контрутверждение: на Сенежском семинаре один и тот же 
коллектив собирается не один год, а четыре и даже пять лет — и оказывается, 
что обучение как бы растягивается во времени на период, сопоставимый с ин-
ститутом. При том, что творческое общение продолжается и во вне семинарское 
время.

Коник подтвердил, что действительно, на семинаре складываются емкие и на-
сыщенные формы общения, чему пропедевтика, чему проекты чрезвычайно по-
могают, и это общение действительно длится не семинаром измеряется, а пятью 
годами, и может быть, даже и больше. Тут действительно можно наметить сход-
ство со Вхутемасом, здесь также, подобно Вхутемасу, завязываются близкие 
и прочные профессиональные, и человеческие дружеские связи,

Б. А. Смирнов, старейший и опытный педагог ЛВХПУ им. В. Мухиной, заметил, 
что как раз вот в таком неформального общения не хватает в наших художе-
ственных вузах…

Так оказалось, что Вхутемас и Сенеж и не сравнимые, и в то же время сопоста-
вимые явления.

«Круглый стол», посвященный шестидесятилетию создания Вхутемаса, оказался 
большим культурным событием в жизни Сенежского семинара. Он непосред-
ственно как будто не был связан о его учебно-проектной деятельностью. Вместе 
с тем, была сделана попытка ввести эту деятельность в историко-культурный 
контекст. Лозунг «Вхутемас — Сенеж» оказался многозначным.

НЕСКОЛЬКО ТЕЗИСОВ О ХУДОЖЕСТВЕННОМ 
ПРОЕКТИРОВАНИИ И Е.А. РОЗЕНБЛЮМЕ

Вершинин Г. В.

Евгений Абрамович Розенблюм создал в СССР уникальную проектную 
систему: учебно-экспериментальную студию и проектные семинары. 
Он называл новую методику «художественное проектирование», 
что равно англоязычному «арт-дизайн». С той разницей, что арт-
дизайн — дизайн для искусства, а сенежские опыты служили преоб-
разованию среды обитания человека. Проектные семинары проходили 
в доме творчества на озере Сенеж, в них работали философы, искус-
ствоведы, методологи, архитекторы и дизайнеры. С «Сенежом» свя-
зывают понятие «открытая форма», придуманное Оскаром Хансеном. 
Не существует однозначной интерпретации термина. Он не был главным 
для Розенблюма, и даже умаляет результаты открытий «Сенежа».

Для Е. А. Розенблюма предметом экспериментов являются образы, ме-
тафоры и всё мировое художественно-культурное наследие, позволя-
ющее по-новому взглянуть на современные проблемы применительно 
к эксподизайну, городской среде. «Сенеж» стал альтернативой раци-
ональному проектному мышлению, так как опирался на визуальное 
восприятие, интуитивное мышление и широкие историко-культурные 
ассоциации. Опыты, впервые многократно опробованные «Сенежом», 
сегодня стали опорой передовой архитектуры и дизайна мира. Так, 
проект «Олимпиады‑80» в значительной мере повторён в лондонской 
«Олимпиаде‑2012» и других.

Евгений Абрамович Розенблюм создал в СССР уникальную проектную систему: 
учебно-экспериментальную студию и прикладные проектные семинары, гото-
вившие дизайнеров с новым видением музейно-выставочных экспозиций и все-
го пространства жизни людей. Новизна заключалась не только в эффективном 
обучении и переобучении мастеров разных творческих цехов в коллективном 
проектировании, но в разработке методик, ставших сегодня, через 30 лет, «опе-
режающими». Он называл сенежскую систему «художественное проектирова-
ние», что близко, но не равно англоязычному «арт-дизайн». Разница в том, что 
арт-дизайн — дизайн «для искусства», созерцания и любования, а сенежские 
опыты служили актуализации и преобразованию общественных пространств 
[1,2,3].

Лучший период «Сенежа» приходится на конец 1960-х — середину 1980-х 
годов, «золотое двадцатилетие». В это время на междисциплинарном уровне 
разработаны идеология, проектные методики и практика, средства проектной 
поэтики. Около половины проектов — выставки и музеи. «Культпросветовское» 
представление об обучающих задачах музейной экспозиции представлялось 
ошибочным. Музейная экспозиция, как и всякое художественное создание, при-
звана пробуждать ассоциации, образы, мысли и чувства. Она обогащает культуру 
дизайнеров и зрителей. Экспозиция — не иллюстрация к учебнику, перене-
сённому на стены музея, а «инструмент формирования и совершенствования 
личности» [4,5,6].



Дизайн ревю № 1–4 январь — декабрь 2019

Вершинин Г. В. НЕСКОЛЬКО ТЕЗИСОВ О ХУДОЖЕСТВЕННОМ ПРОЕКТИРОВАНИИ И Е.А. РОЗЕНБЛЮМЕ

28  29

О визуальном и эмоциональном проектировании Е. А. Розенблюм говорил 
участникам проектных семинаров. Суммарно основные идеи «Сенежа» Евгений 
Абрамович изложил в статье «Время и пространство в музейной экспозиции», 
она публикуется в книге «Сенежская студия. Евгений Розенблюм. 1964–1991» 
и вот-вот выйдет из типографии. В той же статье есть показательное утвержде-
ние: «Станковое искусство для художественного проектирования — это, с одной 
стороны, его культурный ареол, сфера его профессионального существования, 
с другой стороны, это средство его деятельности». Здесь Розенблюм отсыла-
ет нас к истокам дизайна — ведь большинство отечественных и европейских 
пионеров дизайна, архитектуры ХХ века были художниками-станковистами 
(У. Моррис и П. Беренс; А. Родченко, В. Татлин и др.) Станковое искусство са-
мое мобильное и независимое, при всех его зависимостях, быстро меняющее 
поэтику. Поэтому его выразительный (поэтический) арсенал нарабатывается 
и развивается энергичнее, чем в архитектуре, попутанной множеством уз, и тем 
более в дизайне, относительно недавно выделившемся в самостоятельный вид 
творчества. Из станковых искусств «Сенеж» заимствовал полихромию (экс-
прессионизм, супрематизм, оп-арт), свободу от шаблонов, навязываемых тех-

Рис. 1. Е.А. Розенблюм и «семинаристы» делают макет во время проектного семинара. 
Рис. 2. Сотрудники лондонской студии DBLG готовят макет для саммита фирмы Adobe

Рис. 3. Фрагмент стиля саммита Adobe-2018 и разработчики из студии DBLG

нологиями (дада, поп-арт), концептуальную изобретательность (сюрреализм 
и неоавангард). И — разнообразие средств, называвшееся Розенблюмом «по-
листилистикой», при этом он приводил косвенный пример — музыку великого 
Альфреда Гарриевича Шнитке, богатую формально и смыслово. [7,8]

Активная поэтика появилась в проектах «Салона самолёта ТУ‑144» и «Музея 
Габдуллы Тукая», реновации старых районов Минска, Баку, Набережных Челнов, 
Тихвина, Коломны; проектах «очеловечивания» Ростсельмаша, Запсиба, Камаза 
и других предприятий; экспозициях Музея А. С. Пушкина на Пречистенке и на 
Арбате и других. Сенежские опыты быстро стали популярными — многие раз-
работки создавались не только «Сенежом», но по сенежским лекалам — как, 
например, «Проект территории Тюменского моторного завода» и подобные. Раз-
нообразные выставки проектировались под влиянием и по примеру инноваций 
«Сенежа». Студия активно показывала свои достижения общественности в СССР 
и за рубежом. Публикации о деятельности «Сенежа» появлялись в российской 
и иностранной профессиональной прессе.

Над созданием методики «художественного проектирования» работали фило-

Рис. 3.Проектные материалы для Музея Габдуллы Тукая под открытым небом близ Казани, 1975. 
Рис. 4. Парк Музея искусств Ордрупгард (Ordrupgaard) в Копенгагене. Студия Олафура Элиассона, 2017. Аналогичные инсталляции предпо-
лагались для Музея Г. Тукая. 
Рис. 6. Фрагмент парка Музея Ордрупгард (Ordrupgaard) в Копенгагене. Студия Олафура Элиассона, 2017

Рис. 7. Проект старого города «Минск-75». Фрагмент «Бульвара» и культурных институций. 
Рис. 8. Фрагмент проекта для КАМАЗа. 1974. Производственные коммуникации.
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софы, искусствоведы, методологи, архитекторы и дизайнеры. Круг модерато-
ров семинаров и его «родственников» — лекторов, инициаторов — несколько 
десятков человек. Е. А. Розенблюм стал тем «интеллектуалом» (сегодняшнее 
определение интеллекта содержит 2 параметра — системное мышление и ана-
литический ум), который добавил к общим усилиям искусство, высокую культуру, 
остроумие и искусство общения с людьми разных цехов и творческих взгля-
дов — лидерство. [9,10,12]

С «Сенежом» сегодня связывают понятие «открытая форма», придуманное поль-
ским архитектором Оскаром Хансеном. Не существует однозначной интерпре-
тации термина. Он не был главным для Розенблюма, и даже умаляет результаты 
сенежских опытов. Для Е. А. Розенблюма предметом экспериментов являлись 
образы, метафоры, ассоциации различных уровней, их взаимодействие с че-
ловеком, историей, культурой, а также всё мировое художественно-культурное 
наследие. Парадоксальным образом, обращение к историческому опыту позво-
ляло свежо оценить современные проектные цели, задачи и проблемы приме-
нительно к предметно-пространственной среде (термин впервые использован 
Л. П. Монаховой в дипломной работе МГУ в 1964 г.) Свою роль сыграли контакты 
с европейскими, преимущественно польскими, архитекторами и дизайнерами. 
Из-за «железного занавеса» находки «Сенежа» получили ограниченное рас-
пространение в мире, в отличие от творчества дизайнеров первой советской 
волны [11].

«Сенеж» стал альтернативой рациональному проектному мышлению ВНИИТЭ 
и в целом обветшавшему функционализму, так как опирался на визуальное вос-
приятие, интуитивное мышление и широкие историко-культурные ассоциации — 
не отрицая функциональности любого рода. Можно сказать — он дал свежие 
импульсы функционализму, вторую жизнь. Опыты, впервые многократно опро-
бованные «Сенежом», сегодня стали опорой передовой архитектуры и дизайна 
мира. Так, проект «Олимпиады‑80» в значительной мере повторён в лондонской 
«Олимпиаде‑2012», ставшей по аналогии с московской праздником не только 
спорта, но и культуры: литературы, музыки, кинематографа и дизайна. В 2012 г. 
в Англии проведено 20 тысяч культурных акций [13].

Рис. 9. Проект старого города Баку. Музей нефти под открытым небом. 1976
Рис. 10. Выставочная инсталляция «История одного дома. Будни» в Коломенском.

Интересно, что независимо от возможных влияний «Сенежа», новые проект-
ные студии достигают успеха, повторяя сенежские опыты и методы. Англий-
ские графические студии DBLG, AppliedWayfinding, Landor, WolffOlins и другие, 
многопрофильные норвежская Snøhetta, американская Olson Kundig из Сиэтла, 
российская WOWHAUS, Olafur Eliasson (Дания) и другие проводят междисци-
плинарные исследования, погружаются в культурные контексты, вырабатывают 
систему метафор прежде, чем приступить к собственно проектированию. К при-
меру, Википедия так характеризует опыт Олафура Элиассона: он «объединяет 
искусство, науку и природные явления, создавая необычный сенсорный опыт. 
Борясь с пассивным характером традиционного восприятия искусства, он по-
буждает зрителя к активному участию». Не похоже ли это на «необычные сен-
сорные опыты» Е. А. Розенблюма и его студии, начатые в конце 1960-х годов? 
На современном технологическом уровне реализуется то, к чему приходили 
сенежцы, но не всегда могли реализовать свои решения в аналоговом формате 
и на материальной базе прошлых лет.
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Как Евгений Абрамович 
Розенблюм меня в дизайн привел

Сидоренко В. Ф.

Это было в 1963 году, когда, закончив 6 лет обучения в МГТИ им.А.Н. Косыги-
на, и я увидел на стенде ФПИ рекламу, приглашающую выпускников на работу 
в Художественно-Конструкторское Бюро в Москве. Это была привлекательная 
для меня альтернатива распределению на текстильную фабрику в какую-нибудь 
провинцию. В самом слове «Художественно-Конструкторское» интриговало что-
то новое, загадочное, многообещающее сочетание иррационального и рацио-
нального, искусства и математики.

Недолго думая, я собрал портфолио своих творческих работ –абстрактной де-
коративной живописи, гобеленов и проектов текстиля, смастерил папку и на-
правился в ХКБ на собеседование с главным художником, которым был Евге-
ний Абрамович Розенблюм. Ему мои работы понравились, особенно он отметил 
актуальный язык колористики, а также обратил внимание на конструктивную 
оригинальность авторского решения папки. Результатом моего похода было 
предложение на работу в Отдел художественного проектирования цветовой 
среды промышленных предприятий. Руководителем этого отдела тогда была 
Кондратьева Ксения Андреевна, выпускница «Строгановки».

Однако на пути реализации этой идеи было препятствие: распределение на 
фабрику по решению вузовской комиссии.

Преодолеть это препятствие мог только красноречивый Розенблюм. В тот день, 
когда происходило распределение, я ждал, как на иголках, у порога кабинета 
моего Спасителя. Он был занят какой-то важной персоной и не мог свернуть 
долгий разговор, а я держал наготове такси, и с тревогой считал как бедный 
студент минуты и растущую кучу денег на такси. Наконец, когда мы приехали 
на место, Розенблюм не дал мне оплатить такси, как будто я его сын, а не чужой 
парень.

Его выступление на распределении было настолько убедительным для членов 

комиссии, что в результате я стал-таки художником-конструктором ХКБ в Отделе 
проектирования цветосреды промышленных предприятий.

Когда сдавался заказчику первый проект промышленной среды (для Москов-
ской типографии) с моим участием, на его оценку был приглашен профессор 
Рабкин, важная персона в медицине, регламентировавший (по государственному 
стандарту) окраску производственной среды, согласно разработанной им тео-
рии «вредного цвета». В нашем проекте он увидел недопустимые, вредные для 
здоровья персонала, цвета. Для меня более всего был важен урок блестящей 
защиты Розенблюмом моего и моих коллег художественного проекта.

Два года школы Розенблюма определили мой путь в дизайн.

Добрицина И. А.

Когда меня попросили поделиться воспоминаниями о молодых годах моей ра-
боты в СХКБ Мосгорсовнархоза, рядом с такими гигантами мысли как Евгений 
Абрамович Розенблюм, я вздрогнула. Мелькнула мысль — неужели пришло 
время писать мемуары о встречах с великими. Но тут же поняла, что это время 
пришло.

Мелькнули образы Володи Быкова, Юры Семёнова и директора СХКБ с такой 
неповторимой белорусской фамилией как Подобед. Все заслонил потом образ 
красавицы и одарённой художницы Ксаны Кондратьевой, а рядом образ моло-
дой Лидочки Бабель, дочери Исаака Бабеля и моей подруги с институтских лет 
по сию пору, пригласившей меня на работу в СХКБ.

И над всем этим вдруг возник образ умноглазой головы Розенблюма –художе-
ственного руководителя бюро. Человека, которого рядовые работники посто-
янно ждали — вот придёт Розенблюм!

Невероятно сложная поначалу работа с художественным решением производ-
ственных интерьеров, оказалась захватывающей и увлекательной. Как странно, 
все менее значащие фигуры этого времени и места — даже если они были по-
стоянно где-то рядом — почти все они понемногу забылись. А ведь это были 
знаменитые сегодня 60-е годы. И лучше было бы помнить всех и каждого.

Работали мы увлечённо. И лозунг «вот придёт Розенблюм», придёт именно 
к нам в какой-то момент показался нереальным. Но Розенблюм всё же появился 
и у нас — оживлённый, улыбчивый — и сразу воцарился на фоне малоразговор-
чивых художников, архитекторов, конструкторов. В нашу комнату подтянулись 
художники из соседних помещений. Часа четыре его монолога пролетели не-
заметно. Это был спектакль одного актёра. Но актёры передают человеческие 
страсти, и тем удерживают внимание зрителя. А здесь же мы слушали повесть 
о самих себе, о нашей работе как о подвиге продвижения смысла нашего време-
ни. Перед нами раскрывалась картина настоящего и будущего. Мы чувствовали 
себя грандиозными фигурами, правда, в каком-то смысле, шахматными. То есть 
ведомыми. Но всё же не пешками, а королями или ферзями.
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Позже повторить фрагменты из сказанного и развить мысль Розенблюма мог 
только ещё один великий среди нас — Юрий Кононович Семёнов.

Совершенно понятно, что десять лет спустя, когда я работала уже во ВНИИ 
технической эстетики там появился этот инженер-конструктор Ю. К. Семёнов, 
причем сначала в качестве начальника отдела, потом в качестве заместителя 
директора института. Директором был, как известно, Юрий Борисович Соловьёв.

Именно там, во ВНИИТЭ, я узнала, что два мощных энтузиаста в деле продвиже-
ния дизайна в России — Соловьев и Розенблюм — не просто знают друг друга, 
но вместе задумывали подъём дизайна в СССР — как науки, так и проектирова-
ния. Соловьев продвигал дизайн технических объектов, потом создал ВНИИТЭ. 
Розенблюм создавал СХКБ и известную студию художников на озере Сенеж. Оба 
они открывали новую эру, вовлекая художников, инженеров, психологов, круп-
ных философов таких как Мераб Мамардашвили, талантливых конструкторов-
мыслителей как Ролан Олегович Антонов, талантливых менеджеров как Дмитрий 
Азрикан.

Совсем особенной была моя встреча с Розенблюмом на Сенеже примерно 
в 1968 году. На Сенеж отправлялась небольшая делегация от СХКБ. Возглавлял 
ее Юрий Семёнов. Юра пригласил меня и попросил взять на Сенеж несколько 
моих проектов — цветовые преобразования рабочих цехов, интерьеры конфе-
ренцзалов и т. п. — и выступить с коротким докладом — пояснить идею про-
ектного решения. Что я и сделала. Волновалась, конечно.

Розенблюм сразу же выступил с одобрительным словом по поводу нашей ра-
боты. Я не ожидала, но уже после обсуждения Розенблюм подошел ко мне 
и к Семёнову, пригласил нас к столу. Потом на собственной машине отвёз нас 
к вокзалу.

Я не участвовала в проектах дизайнерского отдела. И потому непосредственно 
с Розенблюмом мне не пришлось работать.

Я работала в СХКБ с 1963 по 1969 в отделе Промышленного интерьера, где раз-
рабатывала проекты цветового и светового решения громадных цехов как пра-
вило очень крупных предприятий. Отделом поначалу руководил Володя Быков. 
Тоже архитектор по образованию.

Вспоминаются такие предприятия как:

—— Гжельский фарфоровый завод (цех художественного фарфора: поточная 
линия производства и рядом линия ручной росписи);

—— Московский пищекомбинат (Цех кукурузных хлопьев);
—— Кондитерская фабрика в Сокольниках;
—— Завод в Ташкенте (была командировка);
—— Моей задачей было — выдвинуть цвето-пространственную идею.

Ради этого нужно было ее умело показать. И как правило я предлагала сначала 
набросок конструктивной идеи цветового решения. Обсуждала с Юрой Семёно-

вым, с Лидочкой Бабель. Потом создавала громадные — 2 м на 1,5 м — и более 
эффектные перспективы и развёртки цехов. Цветовое решение тщательно го-
товилось потом со специалистами по цвету. Предложение по освещению — со 
специалистом по светотехнике. (Дина Васильевна Новикова).

В 1967 наша небольшая группа (Семёнов, Попова (Добрицына), Бабель, Писаре-
ва) выиграла конкурс на интерьер станции метро «УЛИЦА 1905 ГОДА».

Е. А. Розенблюм как создатель 
языка музейного проектирования

Дукельский В. Ю.

Розенблюм был человеком, принадлежавшим многим мирам: не только архи-
тектуры и дизайна, но и армии/флота, театра, художественного образования, 
наконец, музеев. Порой кажется, что на самом деле речь идет не об одном, 
а о нескольких людях, которые только потом по законам эпического жанра сли-
лись в одном образе. Я не случайно заговорил об эпосе, ибо сегодня бытует 
немало полумифических рассказов о Розенблюме, и каждый из тех, кто знал его, 
вольно или невольно творит свой миф о Розенблюме. Впрочем, дивный рассказ-
чик Розенблюм и сам грешил тем же самым, создавая некий ретроспективный 
проект своей жизни. Участники сенежского семинара однажды даже перевели 
его рассказы в графику и создали карту «Художественного осмысления среды», 
а на самом деле «Карту жизни Розенблюма».

Он постоянно творил для себя новые миры и сферы деятельности, виртуозно 
втягивая в них других, обычно самых лучших. Одним из них был мир музеев.

Когда отмечается юбилей, неизбежно встает вопрос: насколько сегодня актуа-
лен юбиляр и его наследие? И «тут всё непросто», как любил говорить Евгений 
Абрамович.

В музеи пришло молодое поколение, для которого нет никакого вчера. Здесь два 
потока. Первый — скороспелые дизайнеры (курсы от 2-х месяцев), освоившие 
некий набор приемов, всякие паттерны, визуализацию, навигацию, айдентику, 
лайтбоксы и пр. Второй поток значительно интереснее. Как и Розенблюм, они 
пришли из архитектуры, но, в отличие от него, как огня боятся, как бы их не на-
звали художниками, и именуют себя исключительно архитекторами. К счастью, 
это все-таки не возвращение к временам ВДНХ, когда мраморные витрины про-
ектировались вместе с павильоном, сейчас другое. В музейных и выставочных 
залах старательно возводятся конструкции, организующие пространство инте-
рьеров как строительную площадку или участок под застройку. Идея проста: 
архитектура всегда едина, а, значит, и музейные экспозиции можно проекти-
ровать, просто меняя, в данном случае, уменьшая масштаб. Иногда это при-
водит к забавным результатам. Вот закрылся на реставрацию Екатерининский 
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корпус Монплезира, и его материалы решили выставить в Музее-заповеднике 
«Царицыно». Однако их не попытались вписать в интерьеры Царицынского 
дворца, а, напротив, в залы одного дворца встроили залы другого. В результате, 
мебель, скульптура, живопись, фарфор — всё стало игрушечным, и получился 
этакий кукольный домик в натуральную величину. Розенблюм, как архитектор 
и художник-проектировщик в одном лице, думается, разобрался бы в этой си-
туации, причем используя не только свои профессиональные навыки.

Розенблюм был непревзойденным мастером общения, как никто умел заводить 
людей и не жалел времени на долгие разговоры с музейщиками. Для него соз-
дание экспозиции было командной работой, сотворчеством, да в спорах, да 
порой в острых конфликтах, но именно так и рождались неординарные реше-
ния. Весьма распространенную сегодня модель дистанцирования от музейных 
работников, вроде набросал планчик и убежал, а вы тут экспонаты подбирайте, 
он бы категорически не принял, несмотря на всю присущую ему авторитарность.

Приход Розенблюма в музей был вполне закономерен. В его бэкграунде к это-
му времени уже были и выставки, и работа со средой исторических городов. 
Музеи для него были некими сгустками искусственно создаваемой историко-
культурной среды. Поэтому при всей важности ее организации Розенблюм счи-
тал не менее важными смысловые связи, приобретающие в экспозиции про-
странственное выражение.

Розенблюм сумел взглянуть на музеи и их экспозиции свежим взглядом. До 
него роль художника в тематических музеях была вспомогательной ролью офор-
мителя. Он резко отвергал даже сам термин «оформитель», боролся против 
его употребления и считал почти ругательным. При непосредственном участии 
Розенблюма в 1970-е годы развернулась широкая дискуссия о роли художни-
ка в музее. Нет, он не требовал доминирования, хотя мог бы, а настаивал на 
равноправии и партнерстве художника-экспозиционера и музейного сотрудника 
(термина «куратор» тогда, слава богу, еще не было).

Всегда несдержанный и неудержимый, Розенблюм сразу же заговорил об искус-
стве музейной экспозиции как особом синтетическом виде искусства. Затем стал 
постепенно вводить в оборот такие понятия как «произведение экспозиционно-
го искусства» и «художественные средства создания экспозиции». Последние, 
по мнению Розенблюма, нельзя было просто взять готовыми из имеющегося 
арсенала. Они должны были быть найдены для каждого конкретного проекта, 
а затем осмыслены и возвращены в практику именно как художественные сред-
ства, поднимающие уровень решения проектной задачи.

Для музейщиков с их представлениями об образовательно-воспитательной 
и просветительной функциях музея всё это было абсолютно ново и непривыч-
но. Но Розенблюм на этом не остановился и, разъясняя свою позицию, загово-
рил о главном — об экспозиционном образе, об образном строе экспозиции, 
о предметном натюрморте. Ну и, будучи непосредственно связанным с миром 
театром, об экспозиционном действии и сценарии. Всё это потом легло в осно-

вание музейно-образного или художественно-образного метода Розенблюма.

В значительной степени даже такие слова как «проект» и «проектирование» 
пришли в музейную практику не без активного участия Розенблюма. Это се-
годня они стали общим местом, и любой чиновник или замдиректора по раз-
витию требует, чтобы «все быстренько писали гранты». А тогда, впрочем, не-
редко и сейчас, никто не понимал, зачем это нужно. Вот краски, клей, гвозди, 
фанера — давайте делайте экспозицию, чего вам еще? Деньги что ли хотите 
еще получить за какой-то там проект экспозиции?

Вот почему может быть самым важным на сегодняшний день в наследии Розен-
блюма мне видится технологическая цепочка процесса проектирования музей-
ной экспозиции. Казалось бы, ну чего здесь нового: предпроект, художественная 
концепция (она же генеральное решение), эскизный проект и «рабочка» (ра-
бочее проектирование)? Однако для организации экспозиционно-выставочной 
деятельности перечисленные этапы имеют принципиальное значение, посколь-
ку, во‑первых, художественное проектирование запараллелено с научным и сце-
нарным, а, во‑вторых, сегодня налицо тенденция к перескакиванию через этапы 
и вообще решению большинства вопросов уже в ходе реализации в натуре. 
Платой за отход от предложенной и настойчиво утверждавшейся Розенблюмом 
схемы становится необходимость постоянно возвращаться назад. Так что и эта 
часть наследия Розенблюма оказывается сегодня востребованной и актуальной.

Без слов и понятий, введенных в музейный обиход Розенблюмом, невозможно 
представить себе современный язык музеологии и музейной практики. Поэтому 
Розенблюма можно считать и первооткрывателем, и просветителем, ибо именно 
он научил ранее почти бессловесных экспозиционеров говорить о своей про-
фессии. С этой точки зрения, все мы, музейные проектировщики, тоже «вышли 
из розенблюмовской шинели».



Дизайн ревю № 1–4 январь — декабрь 2019

Лаврентьев А. Н., Лаврентьева Е. А. «Волны профессии» или влияние Розенблюма на молодых дизайнеров Москвы 

38  39

«Волны профессии» или влияние 
Розенблюма на молодых 
дизайнеров Москвы 1970-х годов

Лаврентьев А. Н., Лаврентьева Е. А.

Рассматриваются выставки молодых художников и дизайнеров в Мо-
скве в 1970-е‑1980-е годы, проходившие на выставочных площадках 
Союза художников, Студии художественного проектирования Е. А. Ро-
зенблюма, музея В. В. Маяковского. Анализируется специфика вы-
ставок, состав участников и характер выставленных объектов, роль 
концептуально-художественных поисков в области эмоционального 
и социокультурного содержания проектов повседневных вещей. Под-
черкивается влияние на дизайнерскую профессиональную среду прин-
ципов художественного проектирования выставок и музеев, выдвигав-
шихся в эти годы Е. А. Розенблюмом.

Ключевые слова: выставки молодых дизайнеров, Евгений Розенблюм, Алк-
сандр Ермолаев, дизайн для города, экспозиция, концепция вещи, экспери-
мент в дизайне, ВНИИТЭ

В 1977 и 1978 году в Москве открылись две выставки молодых дизайнеров, 
выпускников МВХПУ (б.Строгановское) и МАРХИ, графиков, художников при-
кладного искусства. Инициатором и куратором обоих выставок был архитектор, 
в то время сотрудник ВНИИТЭ 2, Александр Ермолаев. Само по себе это событие 
не было бы чем-то особенным примечательным, если бы не общая ситуация 
и те фигуры, идеи, которые стояли за этими выставками, экспонатами, творче-
скими установками 3.

Конец 1970-х годов: руководство Московского союза художников решает 
создать Молодежное объединение внутри своей системы. Возможно, за этим 
стояли и какие-то политические мотивы, последствия бульдозерной выставки 
1974 года, периодический показ работ художников-нон-конформистов в зале 
на Грузинской улице в кооперативном доме Объединенного комитета профсою-
за художников-графиков. Тем не менее, небольшой выставочный зал в здании 
в Ермолаевском переулке (ул. Жолтовского), дом 17, также стал местом при-
тяжения творческих сил. (В этом же доме в подвале находилась «пещера Али 
Бабы» с сокровищами — знаменитый на всю Москву киоск с заграничными 
красками, великолепной бумагой, материалами для живописи, графики и скуль-
птуры для членов Союза художников). Этот зал на втором этаже, с камином 
и лепниной по периметру потолка, стал постоянно использоваться для одно-
дневных выставок, вечеров, групповых выставок молодых художников. Рядом 
располагалась и комната Молодежного объединения МОСХа, руководил которым 
в то время скульптор Никита Лавинский, сын известного художника, архитек-
тора, дизайнера 1920-х годов Антона Лавинского, одного из группы конструк-

2 Всесоюзный научно-исследовательский институт технической эстетики, созданный в 1962 г. Ю. Б. Соловьевым в рамках задач, поставленных 
постановлением Совета министров СССР 1962 г. « Об улучшении качества продукции машиностроения и товаров культурно-бытового назначения 
путем внедрения методов художественного конструирования».

3 См. Лаврентьев А. Н. Концептуальные поиски молодых дизайнеров. По материалам художественных выставок. Теоретические концепции и твор-
ческие школы в дизайне. М.: ВНИИТЭ, 1981. (Труды ВНИИТЭ. Серия «Техническая эстетика», № 28).

тивистов, входившего в группу ЛЕФ Владимира Маяковского и преподававшего 
дизайн мебели на деревообделочном факультете ВХУТЕМАСа.

Окончившие Строгановку (тогда она именовалась Московское высшее 
художественно-промышленное училище б. Строгановское) в конце 1960-х 
и начале 1970-х годов дизайнеры — Владимир Паперный, Владимир Богданов, 
Станислав Черменский, Мария и Игорь Майстровские, Леонид Ентус, Леонтий 
Озерников уже начинали работать в качестве промышленных дизайнеров в СКБ 
Легмаш, (которым в первый период создания руководил Е. Розенблюм), про-
ектировщиками выставок (КДОИ — Комбинат декоративно-прикладного ис-
кусства), дизайнеров-графиков, дизайнеров мебели. Кто-то из них был знаком 
с Евгением Розенблюмом по работе в Торговой палате или КДОИ. Кто-то слышал 
о Сенежской студии художественного проектирования от своего преподавателя 
в Строгановке, Ксении Кондратьевой, которая принимала участие в проектных 
семинарах на Сенеже и, прекрасно владея немецким языком, перевела для за-
нятий книгу Иоганнеса Иттена о цвете. Проекты выставок, материалы Сенежской 
студии часто выставлялись, публиковались в журнале «Декоративное искусство 
СССР» и служили вожделенным примером дизайна для молодых художников. 
Это было свободно, ярко, притягательно, умно и интересно.

Евгений Богданов и график-плакатист Игорь Березовский (супруг историка гра-
фического дизайна Елены Черневич) успели в это время поработать во ВНИ-
ИТЭ в группе Александра Ермолаева, архитектора и дизайнера, создавшего 
в 1980 году в МАРХИ уникальное творческое содружество, мастерскую ТАФ — 
театр архитектурной формы. В 1975 году группа Ермолаева (Евгений Богданов, 
Игорь Березовский, Виктор Зенков) спроектировала мебель из картона и все 
средовое оборудование для организации различных зон во время Междуна-
родного конгресса ИКСИД в Москве, проходившего в гостинице Россия. Не-
формальное общение профессионалов дизайна как представителей молодой 
и энергичной профессии стало основной проектной идеей. Это не должна была 
быть безликая информационная система с указателями и стойками для при-
ема гостей. Вокруг гигантской пепельницы, напоминающей детскую песочницу, 
вокруг картонных стендов с информацией, вокруг странных тут и там разбро-
санных объемных композиций должны были стихийно возникать зоны для кон-
тактов и обсуждений. Выбор картона в качестве основного материала отражал 
принцип демократичности, проектного «бумажного», «макетного материла», 
а холщовые сумки через плечо, как атрибут странника, должны были воплощать 
образ дизайнера как наблюдательного путешественника, исследующего мир 
и изменяющего его своими проектами. Мебель и информационные стенды 
из гофр-картона, склеенного в несколько слоев, были изготовлены на Опытном 
производстве ВНИИТЭ, располагавшемся также как сам институт на территории 
ВДНХ, только в отдельном комплексе зданий, принадлежавших когда-то овчар-
не… Гофр-картон получил статус «дизайнерского материала».
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Дизайн среды конгресса в реальности выполнил свою роль профессионального 
клуба 4, многие иностранные гости говорили о том, что они хотели бы поработать 
в СССР…

Это важный момент, потому что та самая первая выставка молодых дизайне-
ров родилась из гуманитарного «воздуха» культуры, из желания показать, как 
дизайн может помочь общению, организации не только базовых функциональ-
ных процессов, но и эмоций, желаний, насколько дизайн может оказаться ин-
струментом развития чувств человека и восприятия мира. Не случайно в своей 
статье о первой выставке в журнале «Декоративное искусство СССР» Владимир 
Паперный (тогда аспирант ЦНИИТИА) употребил такое словосочетание: «Ди-
зайн общения дизайнов». Здесь назначали встречи, приходили просто посидеть 
на необычной мебели, сюда приходили с детьми, чтобы они поиграли с боль-
шими тряпичными яблоком, грушей и крокодилом и «забредали, чтобы просто 
побыть в совершенно особой среде, где посетитель находился как будто одно-
временно на сцене, за кулисами и в зрительном зале, и чувствовал себя сразу 
и актером, и режиссером и зрителем» 5. И состав участников выставки тоже 
любопытный: с одной стороны, начинающие эксподизайнеры «гнезда Розен-
блюма», с другой — представители некоего научно-исследовательского и экс-
периментального крыла дизайна из Института технической эстетики.

На первой выставке летом 1977 года 6 по залу на втором этаже дома в Ермо-
лаевском переулке были расставлены: «Кресло-микросреда» С. Черменского, 
комплект трансформируемой молодежной мебели (островок из мягких подушек, 
мобильных стенок, гибкий «ландшафт» для студенческой тусовки) выпускников 
кафедры мебели Л. Ентуса, И. и М. Майстровских, «Полдник» (стол с посудой) 
Е. Богданова, сколоченные из брусков стеллаж и столик А. Ермолаева и детский 
конструктор «Эпо-КСИ» 7, «Дерево памяти» выпускника кафедры художествен-
ного конструирования Л. Озерникова.

Привычный «академический» дизайн в виде планшетов с отмывками отсут-
ствовал на выставке, также, как и мастерски выполненные из бумаги макеты 
самосвалов, микроскопов, киосков — всего того, что обычно составляло ма-
териал курсовых просмотров и защит дипломных проектов. Здесь были вещи, 
выполненные в реальном масштабе, из реальных материалов, пусть не безупреч-
ные технологически, но выражающие идеи, задающие определенные модусы 
поведения.

4 О специальной слайд-программе к конгрессу, подготовленной В. Решетниковым и Ю. Соболевым, сотрудниками ВНИИТЭ, см. в книге: о. с. т.р. о. в.а. 
Юрия Соболева. Редакторы-составители А. Романова и Г. Метеличенко. М.: Московский музей современного искусства, 2014

5 Владимир Паперный. Дизайн общения дизайнов. — Декоративное искусство СССР, № 10, 1978, с. 17

6 В своей статье об этой первой выставке Елена Черневич привела список всех 20 участников по алфавиту: «Березовский, Богданов, Борисов, 
Ермолаев, Ентус, Зенков, Крюков, Майстровская, Майстровский, Михайлов, Назаров, Озерников, Рахман, Рубцова, Сергеев, Симонова, Скирдаков, 
Черменский, Шмаков, Щукина». Черневич Е. В. О выставке молодых дизайнеров. // Техническая эстетика, 1978, № 1, с. 23–26

7 ЭПО-КСИ — Экспериментальный конструктор для сюжетно-ролевых игр. Авторы, сотрудники ВНИИТЭ: А. Ермолаев, Т. Рубцова, А. Симонова. 
Основная цель конструктора по определению авторов — через игру ввести ребенка в мир основных материальных, пластических, пространствен-
ных категорий предметного окружения. Простая деревянная конструкция «одевалась» деталями из ткани, формируя по выбору ребенка одну 
из ситуаций: «Африканский пейзаж» или «Подмосковный июль», «Хижина», «Автомобиль» и т. д. См.: А. Ермолаев. «ЭПО-КСИ» // Техническая 
эстетика, № 12, 1977. С. 9

«Кресло-микросреда» — пространство для уединения и чтения, столь необхо-
димая в любом пространстве индивидуальная зона, где можно почитать книгу, 
задуматься, поговорить по телефону, что-то написать или зарисовать. Чермен-
ский собрал этот объект, напоминавший бабочку с крыльями, из деталей алюми-
ниевого каркаса от кровати-раскладушки и специально сшитого тканевого тента 
с карманами.

Брутальный стеллаж А. Ермолаева, который мог придать любому помещению 
вид мастерской, а не дорогого элитарного салона из золота. Это важный эле-
мент ощущения человека в пространстве, которое он может изменять, в котором 
он не пассивное наполнение, а деятельная фигура. И те же, но по-другому ско-
лоченные бруски и толстые доски сложились в стул и столик с лежащим на нем 
огромным булыжником.

У камина из ворсистого дивана, минималистского стула-табуретки Богданова, 
кресла из досок и подвешенного на веревках сидения и картонного столика 
с картонным креслом от конгресса ИКСИД была сформирована своеобразная 
зона для неторопливых бесед.

Пространство зала радикально изменили подвешенные к потолку полотнища 
из ткани как паруса на этом плывущем куда-то корабле.

Есть два, особо примечательных объекта на этой выставке, смысл кото-
рых мы пытаемся растолковать студентам 2010-х годов.

Набор керамической посуды «Полдник» Евгения Богданова. На зеленой скатер-
ти пришита полоска с изгибом желтоватого цвета. На скатерти как по разные 
стороны этой дороги в поле расставлены предметы: чашка с блюдцем, домик 
из фарфора (сахарница), зеленый куст из фарфора (емкость для меда), большое 
яблоко (у которого можно снять верхнюю часть за черенок и достать варенье), 
блюдо в форме пруда с лебедями (хлебница или блюдо для фруктов), корова 
(масленка). Этот набор — не пример для подражания, а демонстрация того, что 
даже сервировка стола может иметь свой образ и сюжет, подтекст, добавляя 
в повседневную жизнь богатство ощущений и смыслов. Возвращая жизни че-
ловеческие ощущения.

На столе рядом с этими объектами лежал прямоугольный кусок гофр-картона 
(отголосок картонной мебели и информационных стендов для ИКСИДа) с на-
писанной от руки черным фломастером печатными буквами под наклоном («со-
бачьим» шрифтом) авторской концепцией.

«Керамическая посуда: Обращение к традициям народного наивного искусства 
позволяет привнести в традиционный жанр черты искренности, непосредствен-
ности. Богданов Евгений».

Второй объект — «Дерево памяти» Леонтия Озерникова. Фабула, стоящая 
за этой вещью: в каждом доме есть уголок, где члены семьи оставляют друг 
друга записки- «напоминалки», где могут висеть запасные ключи, открытки, 
письма, фотографии. Озерников предложил сделать для этой зоны свой функ-
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циональный объект, который служит одновременно светильником, полкой, ак-
центом в пространстве, прихожей, коридора или комнаты. В принципе, подоб-
ную вещь может сделать любой домашний мастер. Она дает направление для 
самостоятельного предметного творчества, которое всегда составляло в России 
одну из форм фольклора, самодеятельного искусства. От росписи прялок и де-
ревянной резной посуды до самодельных автомобилей в 1960-е‑1980-е годы. 
И дизайн здесь играет роль стимула к самостоятельному творчеству. Можно 
вспомнить здесь и страничку в журнале «Наука и жизнь» под названием «Ма-
ленькие хитрости», и рубрику об устройстве интерьера квартиры, которую вели 
архитекторы Ирина Лучкова и Александр Сикачев.

Вторая выставка называлась «Дизайн для города» и открылась в декабре 
1978 года.

Ее инициатором был также Александр Ермолаев. Идея выставки была в том, 
чтобы за счет опять-таки экспонатов в натуральную величину (макеты в мас-
штабе и раскрашенные ортогонали не принимались) или макетов-инсталляций 
передать свой образ города и городского пространства. Элементы города вошли 
в интерьер выставочного зала.

Братья Взоровы (Евгений и Геннадий, выпускники кафедры керамики) поста-
вили на паркетном полу керамическую детскую горку в натуральную величину, 
сложенную из отдельных блоков-модулей.

Юрий Назаров привез машину досок и сколотил в натуральную величину пар-
ковую скамью с наклонной спинкой. Фоном для скамьи стал картонный щит 
с прикрепленными фрагментами перспектив парка. Изображения деталей ска-
меек собрались в геометрическую мозаику в духе минималистских композиций 
Френка Стеллы.

Виктор Зенков выдвинул концепцию «Био-модуля» для создания воображаемой 
новой организации «Мосгорланшафтстрой». Из остававшихся от производства 
картонной мебели для ИКСИДа листов картона он собрал прямо здесь же, в вы-
ставочном зале, модульный стенд с презентацией своей идеи. Идея заключалась 
в том, что в современном городе в ходе сноса или реконструкции зданий по-
стоянно образуются пустоты, есть необходимость быстро организовать зеленые 
зоны, небольшие парковые вкрапления в урбанистический ландшафт. И можно 
заготовить набор типовых элементов природного ландшафта, из которых соби-
рать нужный для конкретного участка фрагмент парковой зеленой зоны. Дорож-
ки и горки, фрагменты с цветниками и деревьями, детали «сада камней», даже 
секции с фрагментами какого-нибудь ручейка и водопада — вполне можно при-
возить в виде стандартных модулей и собирать из них как из кубиков фрагмент 
природного ландшафта. Идея отчасти уже реализованная в рулонах с травяным 
покрытием, которые то там, то здесь раскатывают на газонах в городе.

Александр Ермолаев поставил фрагмент деревянного забора с экспрессивными 
пятнами цвета и развесил картины-проекты раскраски секционных многоэта-
жек.

Борис Михайлов сделал керамические номерные знаки в натуральную величину 
для домов, расположенных в пределах Бульварного кольца и особенно Старо-
садского переулка, где находилось Правление Московского союза художников 
и неподалеку его мастерская, предлагая за счет этих деталей подчеркнуть уни-
кальность этого фрагмента города.

Верхний ярус пространства зала занял своими выполненными вручную «телеви-
зионными панно» Игорь Березовский. Если снять с гофр-картона верхний ров-
ный слой наклеенной бумаги, под ним окажется волнистая поверхность. Если 
на эту волнистую поверхность с горизонтально размещенными волнами нанести 
изображение, разделив его на полосы — получится что-то очень напоминающее 
развертку телеэкрана. На этих «квази-экранах» из картона Березовский вруч-
ную, кисточкой и красками, изобразил футболистов, забивающих гол, рекламный 
натюрморт с чайником с надписью «video», фрагмент какой-то новостной пере-
дачи. Тем самым включив в проходившую в помещении выставку — информа-
ционный экран, типичный современный элемент городской среды.

Так же, как и первая выставка, выставка «Дизайн для города» напоминала те-
атральные подмостки, декорации для какого-то неведомого дизайн-спектакля.

Идея театрализации дизайна носилась в воздухе. О мифопластике и театрали-
зации жилища писал сотрудник ВНИИТЭ, известный историк джаза Л. Перевер-
зев 8. Каждый проект Сенежской студии под руководством Розенблюма был сво-
его рода декорацией к разыгрыванию дизайн-действия — будь то музей, улица, 
культурный центр или детская площадка. Образы культуры могли сформировать 
совершенно бездонные колодцы ассоциаций, а любой проект мог стать театром 
этих культурных образов.

Пожалуй, ближе всего к комплексным проектам Сенежской студии для город-
ской среды был проект «Проект оформлении Бульварного кольца» в созда-
нии которого принимали участие Л. Ентус, И. Майстровский, М. Майстровская, 
Л. Озерников, С. Черменский. На черно-белых, очень контрастно напечатанных 
фотографиях, наклеенных на картон, были показаны фрагменты видов Буль-
варного кольца с точки зрения горожанина. Никитские ворота и вид с бульвара 
на Трубную площадь, выход к Яузским воротам и пересечение с Арбатом, Чистые 
пруды. Поверх фотографий гуашью и темперой были нарисованы те детали, 
которые авторы предлагали ввести в эти уже существующие городские про-
странства. Каждое предложение было генетически связано с историей того или 
иного места. Где-то предлагалась гигантская роспись на пустом торце здания, 
где-то появлялась беседка в виде фрагмента вагона трамвая маршрута «А», все 
еще ходящего по бульварам. Город должен был превратиться в «текст», кото-
рый можно «читать», двигаясь от одного объекта к другому. «Музеефикация 
Бульварного кольца» была абсолютно в духе многих проектов благоустрой-
ства городов, которые выполнялись участниками проектных групп, приезжавших 

8 Переверзев Л. Б. Проектная мифопластика предметного мира жилища как комплексного объекта // Художественное моделирование комплексного 
объекта. — М., 1981. — (Труды ВНИИТЭ. Сер. «Техническая эстетика»; Вып. 31).
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для «повышения квалификации» на Сенеж: проявить прошлое города, открыть 
значение его мест, дать возможность сложиться новым традициям.

Е. Богданов А. Сергеев представили свои макеты праздничного оформления го-
рода в решетчатых боксах. Здесь возникали аллюзии на оформление праздни-
ков в первые годы революции.

Архитекторы Евгений Асс и Владислав Кирпичев нашли свою графическую фор-
му представления реальных и воображаемых проектов, в небольших фотографи-
ях, как драгоценности вставленных в глубокие паспарту и тонких карандашных 
рисунках. Адресность проектирования, поиски «культурного героя», стоящего 
за тем или иным проектом, отличали этот фрагмент выставки.

Ирина Преснецова и Александр Лаврентьев, наверное, самые молодые вы-
пускники Строгановки (1976 год) тоже сделали свой объект для этой выставки: 
«Киоск для презентации новых вещей». Они предложили посетителям выставки 
представить себе, что в городе появятся небольшие киоски-витрины, в которых 
будут показываться новые, придуманные дизайнерами предметы: светильники, 
мебель, костюмы, одежда. Смысл такого киоска заключался в том, что это был 
что-то вроде лабиринта, проходя через который человек знакомился бы с раз-
нообразными качествами этой вещи: ее цветом и фактурой, пространством, 
назначением. На выставке это было реализовано в виде веера из шести ширм, 
через которые надо было пройти, чтобы дойти до представленного предмета: го-
родского комбинезона сшитого и расписанного при помощи аэрографа И. Пре-
снецовой. На прямоугольных каркасах из алюминиевых трубок, купленных в от-
деле для «самодельщиков» в Детском мире, были подвешены все элементы 
этого воображаемого киоска. Вместо входа — черная ткань с белой молнией 
по диагонали, дальше надо было пройти через пространство ткани, потом про-
странство цвета (дыру в виде торса человека), потом мимо самого комбинезона 
и увидеть его же на фотографиях, а в конце — пройти мимо «картины» — ком-
позиции из текстильных лоскутков в раме, представлявшей проект и чертеж 
самого киоска, стоящего на бульваре.

В рецензии на выставку Марк Коник и Елена Черневич 9 оценили идею, но спра-
ведливо отметили сложность, избыточность аллюзий и намеков в самой ин-
сталляции.

У этих двух выставок было несколько продолжений.

1980. Вечер и однодневная выставка молодых дизайнеров в стенах Дома Ху-
дожника на Кузнецком под названием «Человек и окружающая среда». Уча-
ствовали: Березовский, Долгих, Ермолаев, Стольников, Озерников, Черменский, 
Языкова, Лаврентьев, Преснецова, Зенков, Богданов, Назаров. Выставлялись 
фотографии акций (например, «Праздник двора», придуманный Е. Языковой 
и Н. Богачевым), картонная мебель, фотографика И. Березовского, реальные 
проекты электробытовых изделий В. Стольникова. Свои опыты фотопостановок 
А. Лаврентьев назвал «Фотография как объект проектирования». Поэтический 
9 Коник М., Черневич Е. Дизайн для города. Вторая выставка молодых дизайнеров. // Декоративное искусство СС СР, 1979, № 8

угол зрения на дизайн может иллюстрировать строчка из текста И. Преснецовой, 
висевшего на выставке: «Я выпущу на волю птиц, приговоренных быть вещами».

1982. Выставка работ Александра Ермолаева и Евгения Богданова в ЦУЭС СХ 
СССР на улице Танеева. Выставку открывал Евгений Розенблюм, считая Алек-
сандра Ермолаева своим единомышленником в деле развития художественной 
составляющей дизайна. Вероятно, предполагалась серия подобных авторских 
экспозиций для того, чтобы развивать пластические ходы и ощущения в том 
направлении дизайна, которым занимались и участники выставок, и участники 
проектного семинара на Сенеже.

1982. Раздел дизайна на выставке молодых художников в Доме художника 
на Кузнецком. Значительная часть участников первых двух выставок представ-
ляла свои работы, но уже выполненные в более реальном ключе: конкретные 
заказные проекты.

1982. Выставка «Маяковский и лубок». Сценарий Т. Поляков, дизайн Е. Ама-
спюр и Л. Озерников. С этой выставки началась серия экспериментальных экс-
позиций, в которых новый директор Государственного музея В. В. Маяковского 
Светлана Стрижнева и сотрудник, а фактически автор и сценограф выставок 
и всей экспозиции впоследствии — Тарас Поляков — вели поиск новых экспо-
зиционных решений для развития музея 10.

1983. Выставка «10 дней из жизни Маяковского» в Музее Маяковского, для 
которой Евгений Богданов и Станислав Черменский выполнили более десятка 
пространственных инсталляций из фотографий. Какие-то элементы той выстав-
ки вошли позже в грандиозную постоянную экспозицию Е. Амаспюра.

1984. Выставка «Маяковский и производственное искусство» в Музее Мая-
ковского с встроенной в здание музея реконструкцией Памятника III Интер-
национала В. Татлина и разделом, посвященным экспериментальному дизайну 
1970-х и 1980-х годов с работами Ю. Аввакумова, А. Ермолаева, Е. Богданова, 
С. Черменского, В. Колейчука, И. Преснецовой и других.

1984. Выставка А. Ермолаева в мастерской Б. Михайлова.

1984. Начало проведения ежегодных весенних семинаров во ВНИИТЭ 
из цикла «Эксперимент в дизайне» (отдел теории и истории дизайна С. О. Хан-
Магомедова, организаторы В. Колейчук и А. Лаврентьев).

1985. Выставка в витринах Центра технической эстетики ВНИИТЭ «Дети рису-
ют — взрослые проектируют» в дни Фестиваля молодежи студентов.

1986. День дизайнера на художественной выставке в Манеже «Мастера культу-
ры — за мир». Акция «Бумажная планета» с детьми (ВНИИТЭ, сценарий И. Пре-
снецовой, картонные фигуры Э. Окиной и О. Побетовой).

10 Подробнее об этом см.: Т. Поляков. Двадцать лет работы или шесть уроков Музея Маяковского. http://museolog.rsuh.ru/pdf/170_polyakov_
muzei_2009_12.pdf (дата обращения 01.08.2019) Т. Поляков «Как делать музей». http://www.future.museum.ru/lmp/books/archive/polyakov.pdf 
(дата обращения 01.08.2019)
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1988. Выставка «Дизайнер=художник» в витринах Центра технической эстети-
ки ВНИИТЭ, кураторы и организаторы А. Ермолаев и Б. Михайлов. В названии 
выставки очень важен был знак между двумя половинками —правой и левой. 
Там стояли две стрелочки, одна над другой, направленные навстречу друг другу.

1989. Открытие постоянной экспозиции в Государственном музее В. В. Мая-
ковского. Сценарий: Т. Поляков, дизайн: Е. Амаспюр при участии архитекторов 
А. Бокова и А. Будина, художники И. Лубенников, А. Волков, И. Нариманбеков, 
И. Обросов.

Все эти проекты были бы невозможны без тех критериев и тех ценностей про-
фессиональной среды, которые формировались в 1970-е годы благодаря идеям 
и деятельности Е. А. Розенблюма как экспозиционера, руководителя, педагога. 
Конечно, были и другие не менее интересные «точки роста», например, на ос-
нове идей группы «Движение» и идей кинетизма в целом, симбиоза научных 
идей и новейших конструктивных и формообразующих принципов, которые ис-
следовал и заряжал этим всех Вячеслав Колейчук. Кстати, не без его влияния 
у многих авторов перечисленных выше выставок в работах появлялись вантово-
стержневые конструкции.

Проекты и выставки 1970-х и 1980-х годов создавали пространство «художе-
ственного напряжения», столь необходимое для существования любого вида 
искусства.

ОТ СРЕДОВОГО ПОДХОДА 
К ДИЗАЙНУ ГОРОДА

Михайлов С. М.

Рассматривается роль Сенежской студии в становлении средового 
подхода в архитектуре и дизайне города в н. 1970-х. гг., появление 
в процессе его развития во вт. пол. 1970-х гг. градостроительных про-
грамм комплексной организации предметно-пространственной среды 
и его переход на современном этапе в новое качество — дизайн горо-
да. Последний представляет собой особу форму художественного син-
теза дизайна с архитектурой, градостроительным, садово-парковым, 
монументально-декоративным искусством. В процессе исторического 
развития происходит переход от системы проектирования среды города 
на основе метода дедукции к индуктивной градостроительной модели, 
базирующейся на принципе эргоцентризма.

Ключевые слова: Сенежская студия, средовой подход, дизайн города, прин-
цип эргоцентризма, индуктивная градостроительная модель.

Экскурсия по «Казанскому Сенежу» (вместо предисловия)

Сенеж — яркое и уникальное явление в истории проектно-художественной 
культуры у нас в стране. Центральная учебно-экспериментальная студия Союза 

художников СССР на Сенежском озере была многие годы общесоюзной «кузни-
цей кадров», где прошли всеобуч и повышение квалификации многие главные 
художники городов и крупных предприятий. Выпускники Сенежа, возвращаясь 
на места, распространяли его идеи и принципы формообразования.

В Казани одним из таких последователей «сенежских идей» стал участник, 
а затем консультант семинаров студии художник Евгений Голубцов. Его работы 
и «Группы 17», где он был лидером, получили широкую известность в Казани 
тем, что создавали совершенно необычные по тем временам интерьеры кафе, 
баров, ресторанов, музеев и выставок, опираясь на методы художественного 
проектирования и сценарный подход, формируя насыщенную яркими и запоми-
нающимися образами среду. Это ресторан «Казань», кафе «Перекресток», клуб 
«Маяковский. Желтая кофта», Дом-музей Шишкина в Елабуге. Среди казанцев 
эти объекты пользовались большой популярностью. У одного из них — пивного 
бара «Бегемот», расположенного близи Казанского кремля, еще до открытия 
выстраивалась очередь желающих попасть в занятные и располагающие к обще-
нию интерьеры бара.

В 1987 году Казань посетил с частным визитом заместитель декана архитек-
турного факультета Веймарской высшей школы архитектуры и строительства 
(бывш. Баухауз). И мы наряду с историко-архитектурными памятниками, уни-
кальными природными особенностями города, показали интерьеры, выполнен-
ные «Группой 17», как художественную достопримечательность Казани.

Сенежская студия и становление и развитие средового подхода

Культивируемые в Сенежской студии художественное проектирование, принци-
пы формообразования и организации предметно-пространственной среды во 
многом предопределили философию «средового подхода», который получил 
широкое распространение в архитектуре и дизайне города вт. пол. ХХ в., в осо-
бенности в Советском союзе. «Человек, человеческое содержание предметной 
среды является причиной и следствием проектного творчества, его смысловым 
фокусом» [1, с. 346]. Гомоцентрический принцип Сенежской студии трактовал 
человека не с физиологическо-психологических позиций, а с позиций культуры. 
Человек рассматривался прежде всего, как созидатель и носитель культуры и во-
обще целепологанием проектирования становилось вхождение создаваемого 
объекта в систему культуры. Человек воспринимался как существо социальное, 
способное жить при наличии определенных культурных предпосылок [1, с. 348].

Средовой подход в архитектуре и дизайне принес с собой новые понятия 
и принципы, раскрывающие его особенности: «режиссура и театрализация го-
родского пространства», «зрительный (видовой) кадр», «мизасценирование», 
«градостроительный партер», «партиципация». Все они становились ведущими 
принципами как в реальном проектировании, так и в первую очередь в «бумаж-
ной архитектуре» и концептуальном дизайне 1970–80-х гг.

В к. 1970 -н. 1980-х гг. в рамках средового подхода, как определенный этап 
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его развития на основе новых форм проектно-художественного синтеза, стало 
появление различных программ градостроительного характера, направлен-
ные на художественное осмысление и комплексную организацию предметно-
пространственной среды в масштабе крупного градостроительного ансамбля 
и даже города в целом, включая разработку систем визуальных коммуникаций, 
гарнитуров уличной мебели и оборудования, пришедших на смену традицион-
ных «малых архитектурных форм» и вывесок. Как отмечает В. Глазычев, афиш-
ные тумбы исчезли, вытесненные билбордами и перетяжками, в большинстве 
случаев киоски, обрамление дверей и витрин стандартизировались, войдя 
в одно семейство с автозаправочными станциями [2].

К пионерным программам градостроительного характера можно отнести 
получившие распространение в 1970-е гг. в СССР «Схемы комплексного 
художественно-декоративного оформления и монументальной пропаганды го-
рода». Их авторы в своих проектах концептуального характера ставили вопросы, 
направленные на «повышение идейного, архитектурно-художественного, а так-
же функционально-утилитарного содержания пространственной среды» при 
использовании широкого арсенала средств монументального и декоративного 
искусства, благоустройства и городского дизайна 11.

Вслед за схемами монументально-декоративного оформления появились «про-
екты комплексного архитектурно-художественного оформления городов». Они 
отличались большей широтой охвата вопросов художественно-декоративного 
оформления, организации архитектурного контекста, благоустройства и го-
родского дизайна, а также более развернутым аппаратом предпроектных ис-
следований, включающим, наряду с ретроспективным анализом и выявлением 
экспозиционного потенциала города, архитектурно-ландшафтный анализ, ис-
следования структуры объектов торгового и бытового обслуживания, основ-
ных транспортно-пешеходных связей города и др 12.. В этих проектах задачи 
художественного и монументально-декоративного оформления рассматрива-
лись вместе с вопросами архитектуры, городского дизайна и благоустройства 13. 
Авторы этих проектов вышли за традиционные границы «дизайна городской 
среды», обогатив палитру дизайнерских средств приемами и методами архи-
тектуры, градостроительства и ландшафтного искусства. Проекты комплексного 
архитектурно-художественного оформления города, использовали в своем про-
ектном арсенале как средства дизайна и архитектуры, так и язык градострои-
тельных схем. Авторы проекта для города Владимира отмечали: «Комплексное 

11 Определенную известность получили «Генеральная схема художественного оформления и монументальной пропаганды Ленинграда», «Комплекс-
ный план политического и архитектурно-художественного оформления Львова» (Худфонд СХ УССР), «Схема монументально-декоративного оформ-
ления города Набережных Челнов» (ЦНИИЭП жилища), «Схема монументально-декоративного оформления Торжка» (отдел гл.архитектора Торжка) 
и др.

12 Так в проекте комплексного архитектурно-художественного оформления города Владимира (1981, М. Волков, Р. Коноплева, В. Шимко) пред-
проектные исследования проводились в трех основных направлениях: 1) анализ городского ландшафта, куда включался также и искусственный 
рельеф (валы, выемки, массивы застройки разной этажности); 2) выявление наиболее активно используемых территорий города (транспортно-
пешеходные узлы и магистрали); 3) анализ размещения исторических и памятных мест. Особое внимание при этом уделялось специфике зри-
тельного восприятия городской среды человеком [3]

13 Это известная «Градостроительная программа монументально-декоративного оформления города Владимира (1981), выполненная в МАРХИ 
под руководством проф. Шимко В. Т. [3], а также серия проектов комплексного архитектурно-художественного оформления городов Углича, 
Альметьевска, Сарапула, Мамадыша, разработанных в 1980-е в КГАСУ (рук. проф. Михайлов С. М.).

монументально-декоративное оформление, предусматривающее создание мощ-
ных художественных акцентов на ключевых градостроительных направлениях 
и узлах, скопление средств специального оформления в деловых центрах, на 
рекреационных территориях и т. п., по сути дела, представляет собой самосто-
ятельную сложную и ответственную градостроительную задачу» 14.[3]

От проектирования среды города на основе метода дедукции к индуктив-
ной градостроительной модели

В своих концептуальных проектных работах сторонники средового подхода шли 
«от человека», его восприятия, психофизиологических особенностей, уровня 
культуры, художественно-эстетической подготовленности и пр. Тем самым в к. 
1970 — н. 1980-х гг. были заложены методологические основы нового, аль-
тернативного, подхода 15 к организации городского пространства, идущего от 
человека к его предметному окружению и предметно-пространственной среде 
города в целом.

Принцип «эргоцентризма» 16(эргономика+центризм). В условиях совре-
менной постиндустриальной цивилизации во главу угла ставится повышение 
качества жизни человека с ориентацией на его индивидуальные особенности. 
Это ведет к смене ценностных ориентиров в обществе и постановке перед ди-
зайном качественно новых задач в организации предметно-пространственной 
среды. Ориентированный на человеческий фактор постиндустриальный дизайн 
в формообразовании опирается на общенаучный метод «индукции», пошагово 
идущий «от человека» — к его предметному и пространственному окружению. 
Согласно этой доктрине постиндустриального дизайна формообразование мож-
но рассматривать как проектирование ряда взаимосвязанных и взаимопрони-
кающих «оболочек человека» — уровней, обеспечивающих ему комфортные 
условия для функциональных процессов жизнедеятельности. Выстроенные 
в иерархической последовательности, эти оболочки-уровни представляют со-
бой «эргоцентрическую модель (принцип) предметно-пространственного фор-
мообразования», в центре которой находится система «человек-предмет». По-
граничными областями у нее выступают: архитектурное пространство (верхняя 
граница) и область биогенного синтеза (нижняя граница). Тем самым опре-
деляет принципиально новый системный подход к организации предметной 
14 Выработанные в итоге рекомендации в равной степени относились к последующим работам как художников-монументалистов, так и дизайнеров 
и архитекторов. При организации оформления городской среды проектировщики решали целый комплекс проблем, связанных с улучшением 
ориентации человека (функционально-утилитарный аспект), усилением выразительности пространственной среды (художественно-эстетический 
аспект), повышением ее информационной насыщенности (семантический аспект).

15 Во второй пол. ХХ века сложилась теоретическая модель градостроительства, в основу которой был положен общенаучный метод дедукции, 
отражая методологию организации от общих территорий расселения до города, его структурных единиц и их фрагментов. В качестве приоритетной 
задачи выдвигалась разработка единых методов и моделей, позволяющих осуществить передачу информации в общей цепи территориального 
проектирования: от разработки схем регионального расселения и проектов районной планировки — до проектирования города и его элемен-
тов — жилых и производственных комплексов, общественных центров, городских парков [4].

16 «Принцип эргоцентризма», как нам представляется, отражает специфику современного развития общества и является логическим продолжением 
идей антропоцентризма, к которым человечество периодически обращается в истории своего развития. Это и «космологизм» античного мира 
(V в. до р. х.), рассматривающий гармонию макрокосма вселенной и микрокосма человека, и божественный «Витрувианский человек» Леонардо 
да Винчи (1490-е), «Эгоцентрические пространства» Оскара Шлеммера (1920-е), «Модулор» Ле Корбюзье (1950-е), «Гомоцентризм» Сенежа, 
«средовой» и «апропологический» (В. Сааков [5]) подходы второй пол. ХХ века. Вводимый термин «эргоцентризм» (эргономика+центризм) 
представляется нам более точно и профессионально (с позиции дизайна) отражающим суть рассматриваемой проблемы: он ставит во главу угла 
эргономику как важную для дизайна модель оптимального взаимодействия человека с предметом (система «человек-предмет») как современный 
«тип мышления и сознания» (О. И. Генисаретский, Н. А. Носов [6]).
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среды и построения пространственной структуры (в том числе и города), с ис-
пользованием альтернативных проектных принципов, кардинально отличных от 
традиционных архитектурных.

Альтернативная (индуктивная) модель формообразования (основанная 
на общенаучном методе индукции). Эргоцентрический принцип формообра-
зования можно рассматривать как основу для формирования альтернативного 
подхода к организации окружающей человека предметной среды, определен-
ным логическим завершением которого является иерархический ряд объектов 
дизайн-проектирования, выстроенный в соотнесении с оболочками-уровнями 
эргоцентрической модели: «киборг-дизайн», «предметный дизайн», «дизайн-
пространство, «градостроительная дизайн-программа» [4].

Киборг-дизайн. Этот уровень соотносится с биомеханическим диффузным 
и продолжительным тактильным контактом в системе «человек-предмет». Это 
достаточно новая область дизайнерской деятельности, инициируемая развитием 
современных технологий, и находится пока еще в стадии своего становления. 
Дизайнеру здесь требуются специальные знания из смежных областей науки 
и техники, и, в первую очередь, медицины и биоинженерии. При этом можно 
прогнозировать, что развитие киборг-дизайна может в значительной степени 
повлиять не только на предметное формообразование (в том числе и его типо-
логию) техногенного общества, но и на принципы организации традиционных 
архитектурных пространств, включая и предметно-пространственную среду 
города.

Предметный дизайн. Этот уровень охватывает предметный комплекс, форми-
рующий непосредственное окружение человека, с которым последний вступает 
преимущественно в тактильный и сенсорный контакты различной продолжи-
тельности. Предметный дизайн является традиционной и одной из наиболее 
распространенных областей дизайна, направленной на создание эстетичных 
и удобных в обращении орудий труда, механизмов, одежды и аксессуаров, ме-
бели и оборудования, предметов обихода и бытовой техники. Именно с пред-
метным дизайном, в первую очередь, связано появление и развитие эргономи-
ки — одной из ведущих областей в области дизайн-проектирования.

Дизайн-пространство. Этот уровень относится к предметно-пространственному 
окружению (среде) человека, который соответствует уровням его кратковремен-
ного сенсорного контакта, моторики и визуального восприятия. Как и киборг-
дизайн, эта область дизайна находится в стадии своего развития и определя-
ется, с одной стороны, возросшими требованиями к комфорту среды обитания 
человека, качественными изменениями в области понимания комфорта в усло-
виях современного постиндустриального общества, а, с другой стороны, новыми 
техническими возможностями, способными обеспечить этот комфорт не только 
на уровне отдельных предметов, но и предметно-пространственной среды, вклю-
чая и городские пространства.

Градостроительная дизайн-программа. К этому, четвертому, уровню можно 
отнести проекты дизайн-кода, колористической и световой организации го-
рода и его ансамблей, праздничного оформления и иллюминации, программы 
архитектурно-художественного оформления и др. проектные документы, как 
правило, долгосрочного характера, использующие формализованный язык пла-
нировочных схем, кодирования информации и условных обозначений, принятых 
в градостроительной документации.

Безусловно, граница между обозначенными ступенями альтернативной тео-
ретической модели формообразования носит достаточно условный характер, 
в особенности между предметным дизайном и дизайн-пространством. Отчасти 
это связано с недостаточной разработанностью последних, их критериев и ти-
пологии.

Альтернативная теоретическая модель формообразования, основанная на 
общенаучном методе индукции, с одной стороны, позволяет системно подой-
ти к построению пространственной структуры городского ансамбля (города), 
к рассмотрению организации его предметно-пространственной среды, с дру-
гой стороны, она определяет ряд специализаций в городском дизайне, каждая 
из которых выдвигает перед дизайнером свои задачи, определяет диапазон 
проектных и научно-исследовательских средств. Альтернативная теоретиче-
ская модель формообразования в соотнесении ее с традиционной (дедук-
тивной) теоретическая моделью градостроительства, позволяют построить 
теоретико-методологическую концепцию комплексной организации предметно-
пространственной среды города, отражающую взаимодействие названных те-
оретических моделей на различных иерархических уровнях пространственной 
организации города, представляя в итоге новый синтетический подход к гар-
моничной организации пространственной структуры города и её предметного 
наполнения.
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Средовое освоение реальности

Ефимов А. В.

Великая архитектура прошлого была бы невозможна без поддержки 
властей. Однако власть не всегда способна осмыслить средоформиру-
ющую роль архитектуры, ее художественно-образную направленность. 
Появление в России дизайна способствовало более активному созда-
нию в городах среды человеческого общения. В Московском архитек-
турном институте появилась кафедра «Дизайн архитектурной среды», 
одним из направлений деятельности которой стало формирование ко-
лористической среды города. При падении статуса профессии архитек-
тора объективно возрастает необходимость деятельности архитектора-
дизайнера, т. е. архитектора средовой направленности.

Ключевые слова: архитектура, дизайн городской среды, городская среда, 
колористика, кафедра «Дизайн городской среды», архитектор-дизайнер.

Великая архитектура прошлого — египетские пирамиды, средневековые замки, 
дворцы времён Возрождения и последующих эпох, наконец, сталинские высотки 
в Москве, радикально изменившие силуэт города, все эти архитектурные явле-
ния были бы невозможны без поддержки власти, ее инициативы и материаль-
ного обеспечения. Качество этой архитектуры, её социально-функциональная 
и художественно-образная направленность оказывались в прямой зависимо-
сти от уровня способности власти осмыслить роль архитектуры в развитии 
общества. Так, борьба с излишествами в архитектуре вытеснила архитектора-
художника из его традиционной сферы деятельности, которую тут же занял 
инженер «с архитектурными амбициями», приведший архитектуру к массовому 
примитивизму.

Способность архитектуры создавать различные виды сред резко деградирова-
ла, что тут же отразилось на архитектурной среде районов массовой застройки, 
которые априори были лишены какой-либо идентичности. Архитектура как 
«мать искусств», породившая их в течение многих веков, оказалась вне ху-
дожественного поля пластических искусств и не смогла воспользоваться их 
достижениями на пространстве 20-го века.

Однако в России появилось так называемое «производное искусство», которое 
позже было названо «дизайном», пытавшимся занять художественную нишу, 
в которой нуждалась архитектура. Малые архитектурные формы, фонари, пла-
кат пытались способствовать появлению более динамичной и пространствен-
ной архитектуры, способной создавать среду человеческого общения. К сожа-
лению, под указаниями сверху это художественное влияние было перекрыто 
и вместо развития уже заявленных идей русского авангарда архитектура при-
няла идеологию «освоения архитектурного наследия». Архитектурные объемы 
декорировались фасадами прошлых эпох.

Второе появление дизайна в СССР оказалось более плодотворным. Директор 
ВНИИ технической эстетики Юрий Соловьев, непосредственно сотрудничающий 
с Государственным комитетом по науке и технике, основал Союз дизайнеров, 

который имел поддержку в виде дизайн-центров во всех союзных республиках. 
Дизайнеры стали заниматься проблемами архитектурной среды, которая, как 
правило, осталась вне ответственности архитекторов, увлечённых отдельны-
ми объектами. Деятельность дизайнеров была направлена на формирование 
и обогащение архитектурной среды как результата освоения анонимного го-
родского пространства.

Обращение к архитектурной среде, о которой шли жаркие споры в 1970-х го-
дах, во многом обязано Институту теории и истории архитектуры, Сенежской 
студии Союза художников СССР, Институту генерального плана г. Москвы, мно-
гим архитекторам и художникам. Одним из результатов «средового движения» 
явилась новая редакция Московской улицы «Старый Арбат» (выполненной под 
руководством Алексея Гутнова). Автором этих строк параллельно было вы-
полнено формирование колористической среды этой улицы с учетом нового 
прочтения ее исторической полихромии в сложившемся контексте центральной 
части Москвы.

В Москве и других городах развивалась деятельность художников-оформителей 
крупных выставочных пространств, их дизайн позиционировался как художе-
ственное явление, имеющее средовую направленность. В этой деятельности 
впервые проявился интерес к средовой идентичности, к культурному и про-
странственному контексту. Средовые пространства — общественные и личные, 
открытые и закрытые всегда связаны и обусловлены некими процессами и со-
бытиями, поэтому разработка, к примеру, средовых маршрутов, была связана 
с реальной жизнью людей, их интересами, передвижениями, особенностями 
общения.

С ростом городов в мире актуализировалась проблема формирования город-
ской среды, возникла необходимость проектирования средовых комплексов, 
а соответственно — необходимость предпроектных исследований, в том числе 
изучение контекста будущего архитектурного объекта — историко-культурного, 
функционального, пространственно-пластического и т. д. К тому же появились 
новые технологические возможности исследований, проектирования и строи-
тельства. Возникли контуры новой архитектурной профессии, объединяющей 
архитектуру и дизайн.

В 1988 году заместитель директора ВНИИТЭ Георгий Минервин организовал 
в Московском архитектурном институте кафедру «Художественное проектиро-
вание средовых комплексов», на которую с большим подозрением смотрели 
многие преподаватели и студенты: «Дизайн — это что, лавки и скамейки?» 
Конечно, не было сомнений в главенстве архитектуры, но архитектурная сре-
да еще не была достаточно осмыслена. Со временем кафедра получила более 
определенное название «Дизайн архитектурной среды» и с тех пор была наце-
лена на проектирование городской среды и среды крупных общественных ин-
терьеров. Средовой подход стал методологической основой средового проек-
тирования. Кафедра начала подготовку специалистов архитектурно-средового 
профиля.
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Деятельность средового архитектора в мировой практике архитектурного об-
разования определяется терминами «Environmentaldesign» (англ.) и «Designd
emilieud’architecture» (франц.). В нашей стране этим терминам соответствует 
«Дизайн архитектурной среды» — «ДАС».

Первое значение термина design — проект, проектирование. Наименование 
направления — дизайн архитектурной среды — означает проектирование ар-
хитектурной среды, прежде всего городской, с включенными в нее объектами 
капитальной и некапитальной архитектуры, «зеленой архитектуры», объектами 
комплексного благоустройства, монументально-декоративного искусства, техни-
ческими сооружениями. Помимо этого, объектом проектирования архитектора-
дизайнера становятся интерьеры транспортно-пересадочных узлов, торговых 
моллов, экспозиционных пространств и др. Обширные городские пространства, 
созданные архитектурой и ее колористическими и световыми преобразованиями, 
являют собой динамично пульсирующую средовую реальность, в которую погру-
жен человек и с которой работает архитектор-дизайнер.

Мы живем в материальном окружении, созданном главным образом предыдущими 
поколениями, но постоянно стремимся к его переустройству, построению новой 
среды как с точки зрения информации и функции, так и эстетики. Но, как пока-
зывает жизнь, эстетическая сторона этого процесса большей частью игнориру-
ется в связи с приоритетом социально-функциональных задач, а также слабой 
ориентацией архитектора в области пластической культуры. В отечественных 
архитектурных школах традиционно делается упор на освоение «изобразитель-
ных» дисциплин, в то время как создание новой архитектурной среды требует 
от профессионалов солидной подготовки не столько изобразительной, сколько 
пространственно-пластической и аналитико-фантазийной, позволяющей ему 
выработать профессиональный язык, адекватный нашему времени. Поэтому на-
правление ДАС ввело изучение таких художественных дисциплин как графика, 
пластика, колористика, светодизайн, которые являются средствами поиска про-
ектных решений и одновременно достижения художественно-образной вырази-
тельности средовых объектов.

Следует отметить феномен цветосветовой среды города, традиционно игнорируе-
мый российскими архитекторами. Цвет и свет близки генетически, днем человек 
более склонен видеть хроматические отношения, а ночью — светотональные, что 
обусловлено физиологией зрения. Перетекание цветового окружения в световое, 
т. е. динамика цветосветовой среды — это феномен, с которым человек сверяет 
своё существование во времени и свой эмоциональный тонус. Если цветовые 
характеристики архитектурных объектов годами хранят свое постоянство, то све-
товые могут моментально радикально меняться, создавая порой непредсказуемые 
образы материальных объектов и окружения.

Цветовая среда города, создаваемая архитектурными, природными и другими 
объектами, произведениями пластических искусств — колористика города — вы-
полняет историко-культурную, функциональную и художественно-эстетическую 

роль. Она может и должна целенаправленно формироваться, о чем свидетель-
ствует опыт истории.

В конце 18-го века Екатерина II утвердила генеральные планы двухсот рос-
сийских городов, а Александр I в 1814 году издал Указ об окраске зданий в Пе-
тербурге, Москве и других городах в мягкие пастельные цвета. Курьеры с об-
разцами цветов скакали по городам Российской империи вплоть до Иркутска, 
осуществляя цветовой контроль архитектуры. Такого масштабного преображе-
ния колористической среды городов не знала ни одна страна в мире.

В 1929 году члены Ассоциации новых архитекторов (АСНОВА) разработали 
«Проект плановой окраски Москвы», опирающийся на ее генеральный план. 
Проект включал три варианта: кольцевой, районный и артериальный. Однако 
в связи с экономическими трудностями проекту не суждено было реализовать-
ся. И все же идея формирования колористики города на основе генерального 
плана открыла большие перспективы колористического совершенствования 
для многих городов [1].

В 1980 году в Италии группа колористов под руководством архитектора Джован-
ни Брино разработала «Регулярный план полихромии Турина», основанный на 
достоверных исторических материалах, в частности, прекрасного «туринского 
желтого». Полихромия города использовала принцип «гибкого одноцветия», 
создавая яркую узнаваемость. Эта была инициатива, единственная по своему 
характеру и масштабам как для Италии, так возможно, и для всего мира. За 
три года было окрашено более 2-х тысяч зданий, продемонстрирована эффек-
тивность системы, не оставляющей возможностей для произвольных решений. 
Восстанавливая цветовой облик Турина, специалисты осуществили крупномас-
штабные цветовые мероприятия, позволяющие преодолеть фрагментарность 
реставрации, определяемую случайностью заказа.

Туринская группа реализовала также аналогичные проекты в городах Джули-
анова в Абруции, Кофманвола, Кавальер-Маджоре и Ванчетта. Эта работа дала 
начало волне ренессанса исторической цветовой среды других итальянских 
городов [1].

В конце 20-го века для Москвы службой Главного художника города была разра-
ботана концепция колористики на основе исторических цветовых палитр 17–20-
го веков. Покраска зданий регламентировалась Паспортами колористического 
решения, что способствовало воссозданию исторической цветовой атмосферы 
архитектурного тела центральной части города и одновременно созданию сво-
еобразной колористики новых жилых образований.

Для полноценного функционирования городской среды в темное время суток 
был разработан световой генплан города, опиравшийся на градостроитель-
ный каркас и его узлы (рук. Н. И. Щепетков). Вначале проектировалась све-
товая среда центра и вылетных магистралей. Общая программа архитектурно-
художественного освещения предусматривала десятки административных 
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зданий, вокзалов, храмов и других объектов. Цветовым разнообразием искус-
ственного освещения были выделены транспортные магистрали, жилые зоны, 
общественные пространства и парковые территории. Специально разраба-
тывались концепции архитектурного освещения крупных жилых районов на 
периферии города, которые служили основой конкретных световых решений 
отдельных зданий.

После реализации этих программ вечерняя среда Москвы резко преобразилась, 
по уровню света она превзошла Париж и Лондон. Однако некоторая переос-
вещенность заставила вспомнить «эффект чистого неба», когда на небе видны 
звезды. Качественно новым явлением стали крупные праздничные световые 
шоу, которые заставили по-новому звучать общественные пространства и тра-
диционные места встреч москвичей. Светодизайн по-новому представлял исто-
рическую архитектуру, соответствовал новому пульсу жизни города, новому 
пониманию городской среды. Крупные архитектурные объекты и их комплексы 
заявили о себе колористикой в дневное время, а в вечернее и ночное время 
светодизайн проявил их, когда город особенно нуждался в навигационных сред-
ствах и новых ощущениях пространства.

Сегодня профессия архитектора потеряла престиж, она зачислена в технический 
отдел Высшей аттестационной комиссии, наряду с техническими профессиями. 
Архитектор-педагог, например, помимо своей прямой деятельности отстаивает 
свой профессиональный авторитет лишь научными статьями, а не постройками 
или творческими выставками. Особо приветствуются публикации на английском 
языке в международной базе данных. Чтобы передать свои мысли на Запад, 
архитектор должен заплатить! И тогда он подтверждает свой профессиональ-
ный уровень. Архитектора нехотя привлекает крупный застройщик, и менеджер 
выжимает из него максимум квадратных метров, игнорируя художественные 
потуги зодчего.

Комиссия ЮНЕСКО и Международного союза архитекторов, которая аккреди-
товала МАРХИ в 2017 году, была впечатлена работой кафедры ДАС, «которая 
сосредоточена на эмпирических и феноменологических проблемах в архитекту-
ре… эта работа представляет собой совершенно другую сторону архитектурного 
мышления МАРХИ, обладающую потенциалом для развития». Эта мысль была 
акцентирована в заключении комиссии [2].

Надежда общества связывается с профессиональной способностью архитек-
тора видеть город целиком и стратегически определять места благополучных 
и деградирующих территорий, их потенциальных реконструкций или ренова-
ций, т. е. мест первоочередных преобразований среды города, опираясь на его 
«социально-пространственный каркас» и его «ткань», а также на его способ-
ность ощущать и фиксировать идентичность и историю места, его наполнение — 
«плазму» как средство его материально-пространственного и художественного 
представления на основе новой эстетики.Именно эту комплексную проблему 
призван решать архитектор — специалист в области проектирования архитек-
турной среды.

Невероятно, но после длительной паузы почти с царских времен наши власти 
заговорили о необходимости создания комфортной городской среды. Необ-
ходимо воспользоваться этим призывом. И здесь огромная роль принадлежит 
цветосветовому осмыслению городского пространства для его позиционирова-
ния в качестве полноценной городской среды.
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«(Не)реально» — так называлась выставка Школы дизайна РАНХиГС, которая 
прошла этим летом на «Винзаводе» в рамках масштабного проекта «Винзавод.
Open», направленного на поддержку прогрессивных инициатив в области худо-
жественного образования. Этим названием мы, кураторы той выставки, хотели, 
в частности, обратить внимание на сосуществовании двух типов дизайна. «Ре-
ального» — реалистического, расчетливо коммерческого, массового дизайна 
на заказ. И «нереального» — дизайна свободного, экспериментального, кре-
ативного.

В Школе дизайна мы обучаем и тому и другому. Но стратегический акцент де-
лаем на втором — «нереальном» дизайне. Мы стремимся учить дизайнеров так, 
как учат художников. Принимать всё близко к сердцу. Становиться не только 
профессионалами, становиться собой. Пропускать каждый проект не только 
через свой ум, но и через свою душу. Развиваем у студентов не только дизайн-
мышление, но и «дизайн-чувствование».

Лучшей площадкой для дизайнерских экспериментов, развития креативности 
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и эмпатии становятся сегодня плакаты. И мы со студентами стараемся не упу-
скать поводов для их разработки. Поэтому сразу же согласились на предложе-
ние принять участие плакатной акцией в международной конференции, посвя-
щенной Евгению Розенблюму и его детищу — Сенежской студии.

Мы начали погружаться в тему, вспоминая хорошо забытое старое, знакомясь 
с ним заново. И вдруг в какой-то момент студенты почувствовали себя Ивана-
ми, вспомнившие родство, о существовании которого даже не подозревали. 
Ощутили внутреннюю связь с духом свободного художественного эксперимента 
и живого творчества в дизайне, с тем, что происходило много лет назад в Се-
нежской студии. Поэтому их плакаты — прежде всего дань признательности 
и благодарности Сенежу, подарок современных студентов к 100-летию Евгения 
Абрамовича Розенблюма.

В свое время Е. А. Розенблюм и маленькая Сенежская студия создали и раз-
вивали художественную концепцию дизайна, ориентированную на искусство 
и культуру, как своего рода творческую оппозицию государственной системе 
технической эстетики, однозначно ориентировавшейся на науку и технику. Се-
неж отстаивал право на существование «художественного проектирования» 
наряду с доминировавшим тогда «художественным конструированием».

В нашей сегодняшней типологии «реального» и «нереального» дизайна Се-
нежская студия оказалась бы, очевидно, на стороне дизайна «нереального». 
За которым, мы уверены, будущее. Постиндустриальный, цифровой мир при-
нимает все более открытую форму, движется в сторону гуманитарной культуры, 
в сторону искусства и свободного творчества, что делает наследие Сенежской 
студии все более актуальным.

Е.А.РОЗЕНБЛЮМ — новатор музейного 
проектирования (к 100-летию со дня 
рождения)

Майстровская М. Т.

С именем Евгения Абрамовича Розенблюма связана одна из самых яр-
ких страниц в отечественном музейном проектировании. Он был круп-
нейшим деятелем культуры, художником, организатором и педагогом. 
В музейном проектировании он стал ведущим теоретиком и практиком, 
разработавшим идеологию и методику художественного проектирова-
ния музея — как искусства музейной экспозиции. В своих реализован-
ных и нереализованных проектах, он последовательно формулировал 
принципы и формы современной музейной экспозиции, рассматривая 
ее в качестве одной из самых сложных сфер дизайна.

Ключевые слова: музей, выставка, проектирование, проект, искусство, кон-
цепция, научное содержание, художественная форма, построение среды, 
образ, музейный натюрморт.

Вклад Е. А. Розенблюма в области музейного и выставочного проектирования 
огромен. Он был не только опытным и плодотворным практиком, но и круп-
нейшим теоретиком в музейном проектировании, новатором, инициирующим 
оригинальный авторский подход в создании экспозиции и выставки. Его кон-
цепция и понимание музейного проектирования сосредотачивалось на создании 
универсального и синтетического музейного образа — единого и целостного 
по научному содержанию и художественной форме, которую он приобретал 
в процессе проектирования. Попробуем более подробно рассмотреть его но-
вые принципы и методику, которые стали новаторскими в подходе к созданию 
экспозиции.

Прежде всего, именно Евгений Абрамович Розенблюм разработал новую стра-
тегию музейного экспозиционного проекта, переводя его из сферы привычного 
оформительства, которым эта область была несколько десятилетий, в сферу ис-
кусства. Как правило, в музеях к художнику, который оформлял экспозицию, 
относились весьма пренебрежительно, оставляя ему полномочия лишь правиль-
но расположить те или иные экспонаты, оформить предметы в зале, красиво 
написать заголовки к разделам и аннотации. Он был второстепенным испол-
нителем в экспозиционном замысле. Художник-оформитель должен был лишь 
следовать указаниям научных сотрудников и идеалом оформителя музея было 
высказывание А. И. Михайловской, известного исследователя музейной сферы: 
«нужно, что бы художник был в музее, но что бы его не было видно», т. е. он был 
лишь бессловесным исполнителем научного замысла музейных сотрудников, 
которые монопольно и полновластно главенствовали в создании новой экспо-
зиции. [6.с. 57] Эта ситуация приводила музеи к безликим, невыразительным 
и скучным экспозициям, где все было разложено и повешено в соответствии 
с научным планом и в том ключе и форме, как это виделось музейщикам. Но при 
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этом порой абсолютно безграмотно с точки зрения организации пространства, 
композиции стены, организации света и цвета, и в целом общей картины зала.

С приходом в музейную сферу Е. А. Розенеблюма ситуация резко изменилась. 
Художник в музее стал полноправным соавтором вместе с научными сотрудника-
ми и научным коллективом в работе над экспозицией. Из оформителя он пере-
шел в статус художника-проектанта, т. е. имел другие полномочия и цели. В его 
задачу входила художественная организации экспозиции, он формировал и вы-
страивал визуальную картину, визуальные образы экспозиции или выставки. 
Огромная заслуга Евгения Абрамовича была в том, что он перевел всю сферу 
создания экспозиции из области сугубо и сухо научной в область искусства, 
в сферу сложнейшего средового дизайна, применяя концептуальное построение, 
средства драматургии и сценографии, разрабатывая экспозиционную режис-
суру, формируя новые формы представления коллекции и музейной темы. Эти 
экспозиции были более яркие, зрелищные, запоминающиеся, а самое главное 
они были адекватным художественным и пластическим выражением содержа-
ния экспозиционного высказывания, повышая его, делая более выразительным 
и аттрактивным, привлекательным для осмотра.

В рамках Сенежской студии, которой Евгений Абрамович руководил, как худо-
жественный руководитель более 20-ти лет были сделаны крупные и значимые 
проекты — «Музей-квартира А. С. Пушкина на Арбате», «Арбатская тропа», зна-
менитый проект новой постоянной экспозиции Музея Революции СССР и многие 
другие. Но, пожалуй, крупнейшими работами Е. А. Розенблюма стали — две по-
стоянные экспозиции Музея А. С. Пушкина на Пречистенке — 1961 и 1997 года, 
которые стали хрестоматией отечественного музейного проектирования и не-
ким творческим подвигом талантливого, мыслящего и плодотворного художника.

Он впервые начал формировать яркий и выразительный экспозиционный ком-
плекс с элементами искусства, и на принципах искусства. Именно он впервые 
формирует и выстраивает музейные комплексы, которые получили в то вре-
мя звучное название — «музейные натюрморты», когда предметы, собранные 
вместе, в некоем специально сформированном конкретном контексте и среде, 
стали нести большую и более выразительную информацию, чем каждый предмет 
по отдельности. И информация от комплекса предметов составленных на основе 

концептуального замысла и связующего сюжета была более полной и много-
гранной. Собранные вместе в содержательные комплексы и организованные 
в художественной системе они буквально превратились в эпицентры показа, 
вызывая эмоциональное впечатление и надолго оставаясь в памяти зрителей.

Примерами таких комплексов впервые стали экспозиции Музея А. С. Пушки-
на, 1961 года, которые Евгений Абрамович делал как руководитель группы ху-
дожников вместе с талантливыми художниками Борисом Соколовым, Юрием 
Кирцелли, Львом Крапивницким и другими. Проект музея создавался в нераз-
рывном содружестве с директором музея Александром Зиновьевичем Крейном 
и сотрудниками музея. Они вместе строили новый для тех лет музей с новой 
и впечатляющей экспозицией.

Сейчас эти композиции, можно отнести к музейным инсталляциям, которые за-
воевали ведущее место в музейных построениях. Это и комплекс «Детство», «На-
тюрморт с зеленой лампой», «Уголок Онегина» и «Комната Графини» персонажа 
«Пиковой дамы» и другие не менее выразительные композиции, которые впер-
вые делал музей. Ираклий Андронников так определял в предисловии к книге 
А. З. Крейна новый музей в 1961 году: «Явились театральные по характеру вы-
городки, уголки, стенды, остроумные находки. И московский музей Пушкина 
стал особым музеем, не похожим ни на один из существующих: так по-новому, 
талантливо, изобретательно выражена в нем главная тема и множество част-
ных тем. Основной принцип тут — выразить многое при помощи малого числа 
экспонатов. И этот принцип восторжествовал и получил всеобщее признание». 
[2, с. 3] (рис. 1–4)

Действительно, музей А. С. Пушкина, созданный в 1961 году стал новационным 
явлением в отечественном музейной деле и в музейном проектировании. Та-
кого музея еще не было. В нем впервые Е. А. Розенблюм применил музейную 
режиссуру, сценарий и процесс создания экспозиции, стал процессов создания 
художественного произведения в форме экспозиции. Опыт музея, его методика, 
да и многие его формы и композиции стали хрестоматийными примерами экспо-
зиционных образов тех лет. Музей долгие годы был образцом для подражания 
и изучения. И его влияние на общее развитие отечественного музейного про-
ектирования огромно. Ни один музей не может быть поставлен в ряд с музеем 

Рис. 1-4. Музей Пушкина . Рис. 5-6. Пушкинский зал 
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А. С. Пушкина по силе и убедительности воздействия на музейное дело в целом. 
Он начинал новую экспозицию, менял теорию и совершенствовал практику. Экс-
позиция входила в разряд сложного средового искусства. Евгений Абрамович 
разработал остро современное решение раздела «Пушкин и современность». 
Это была экспозиция, когда «научное» и «художественное» сливалось в единую 
и нерасторжимую форму оригинального музейного образа, становилось произ-
ведением искусства.

Можно с уверенностью говорить, что пушкинская тема стала неким лейтмоти-
вом всей творческой экспозиционной жизни Евгения Абрамовича Розенблюма. 
Ему довелось дважды создавать постоянную экспозицию музея Пушкина в 1961 
и в 1997 гг, к 200 летнему юбилею поэта. Такое выпадает не каждому художнику. 
Музей живой организм, и он растет, развивается, расширяется, меняются худо-
жественные критерии и технические возможности, меняются концепции и науч-
ные представления, и все это ведет к реэкспозиции музея. Ее частичной или же 
как в случае с Музеем Пушкина — тотальной перестройке всех пространств 
и экспозиционных зал и комплексов. Такое произошло и с Музеем А. С. Пуш-
кина. В 1997 году создавалась уже совершенно новая, отличная от прежней, 
экспозиция музея с новыми пространственными построениями, композиция-
ми и тематическими комплексами. Были модернизированы и архитектурные 
пространства музея, который получил огромные новые площади перекрытого 
внутреннего двора, большой и светлый атриум, подземные функциональные по-
мещения, новый корпус для научных сотрудников и хранения (арх. А. Боков). 
Это так же было выдающимся и грандиозным музейным проектом. И несмотря 
на более 30-летний период с момента первой экспозиции — Е. А. Розенблюм 
совершил творческий подвиг своими руками разрушив первоначальную экс-
позицию музея, имевшую невероятный и многолетний успех и создал новую. 
К сожалению, при этом он навлек на себя безграничную обиду А. З. Корейна, 
с кем был дружен все эти годы. В 1999 году экспозиция Музея А. С. Пушкина 
и Е. А. Розенблюм с коллективом сотрудников музея стали лауреатами Государ-
ственной премии в области культуры и искусства. (рис. 5–7)

Успеху этого проекта способствовало и то, что пушкинская тема была с худож-
ником практически все эти годы. Так в середине семидесятых рождается идея 
создания Музея-квартиры Пушкина на Арбате. Великолепный ампирный особ-
няк на Пречистенке, в котором располагался музей, построенный по проекту 
известного московского архитектора А. Григорьева, сотрудничавшего с Д. Жи-
лярди, был прекрасным памятником своего времени, и времени поэта, обладал 
чудесными светлыми обширными пространствами и уютом, но никогда не был 
напрямую связан с Пушкиным. Пушкин там никогда не был. А вот дом, который 
удалось обнаружить на Арбате, был непосредственно знаком и близок ему, так 
как был местом пусть краткосрочного, но прекрасного периоды жизни поэта, 
после его свадьбы с Н. Н. Гончаровой. И этот мемориальный дом был следующим 
этапом разработки пушкинской темы.

Рис. 22, 23. Музей Бранли. Стеклянное ограждение территории музея и зелёный фасад П. Блана 

Рис. 7.Пушкинский библиотека 
Рис. 8.Пушкин на арбате. 
Рис. 9.Музей кварира Пушкина на Арбате. 
Рис. 10. Кварира Пушкина на Арбате  
Рис. 11-13. Пушкинская тропа 
Рис. 14. Музей Герцена.

Рис. 7 Рис. 8

Рис. 9 Рис. 10

Рис. 12Рис. 11

Рис. 13 Рис. 14
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В этом музее, проектирование которого затянулось на долгие десять лет, про-
ект музея был выполнен в 1975 году, а музей был открыт лишь в 1985 году была 
отработана Евгением Абрамовичем новая стратегия экспозиции. Так как прак-
тически никаких подлинных экспонатов от пребывания в этом доме А. Пушкина 
не осталось, был выбран новый проектный ход — создание среды и создание 
символических, поэтических комплексов — реликвий, как неких алтарей па-
мяти о поэте. «Восстанавливали здание, основываясь на тщательном изучении 
исторических аналогов……привнося в них множество деталей… чрезвычайно 
важных, без которых невозможно представить себе ампирный декор, подчер-
кивающий уют и «обжитость» комнат». [7. C. 61] …… атрибутика парадных 
драпировок — карнизы, держатели, позолоченные веночки и пр. И наконец 
сами драпировки — разнообразные, нигде не повторяющиеся. Торжествен-
ные — и легкие, пышные — и строгие, бархатные — и полотняные, все они 
созданы (именно творчески созданы, а не просто сшиты) по образцам, восходя-
щим к пушкинской эпохе». [7, с. 61]. Музей насыщен художественными произ-
ведениями, портретами, миниатюрами, акварелями знакомых поэта, театральных 
и художественных кругов, с кем ему довелось встречаться и быть в дружеских 
отношениях. Среди обстановки — несколько драгоценных меморий: изящный 
наборный столик для рукоделия, мебель из имения Марьино, где жил после 
ссылки друг И. И. Пущин. Самым ценным и уникальным предметом музея явля-
ется подлинная конторка Пушкина, которая стала центром особого экспозици-
онного комплекса, как эпицентра музея. Е. А. Розенблюм был не только инициа-
тором этого музея, но и концептологом, разработавшим концепцию воссоздания 
дома и создания уникальной и оригинальной экспозиционной постановки.

Помимо реконструкции дома в замысел входила настройка нового корпуса, т. к. 
исторические помещения арбатского особняка очень малы, а необходимость 
в активной культурной и творческой жизни музея очень велика, Тем самым пла-
нировалось здание, которое как бы полукольцом окружала со стороны дво-
ра мемориальное здание и представляло бы собой пространства и помещения 
для временных выставок, для зрительного зала и проведения поэтических вече-
ров и концертов, для лекций и занятий, т. е. для многочисленных нужд и функ-
ций современного музея. Е. А. Розенблюм в данном случае проектировал саму 
архитектору этого нового корпуса музея, в числе других архитекторов разраба-
тывал проект, т. к. по своему базовому образованию — он был архитектором, 
закончив МАРХИ. (рис. 9–11)

Но Музей на Арбате на этом не заканчивался. Была еще одна очередь проекта, 
которая стала знаковым и уникальным проектом «Арбатской тропой» или его 
иногда называют «Пушкинская тропа» или «Пушкинский маршрут». Это был 
удивительный проект, которого раньше не знали наши музейщики. Это был 
проект некой поэтической музеефикации арбатских переулков, который вел 
от арбатской квартиры до музея на Пречистенке. Он включал самые разные 
дома, памятные места, знаки старой ушедшей культуры, исторические памятни-
ки московской жизни. Этот удивительный проект был выполнен по инициативе 

Е. А. Розенблюма на Сенежском семинаре и представлял собой оригинальный 
и концептуальный проект музея в контексте исторической московской за-
стройки, арбатских переулков. Экспозиции планировалось устраивать в первых 
этажах жилых зданий, куда прохожий мог заглянуть, наблюдая быт и мир мо-
сковских арбатских домов теперь уже позапрошлого столетия. В него входило 
и посещение музеев, организация смотровых площадок, найденных и сориен-
тированных визуальных точек городской среды, и главное представление самих 
арбатских переулков в контексте истории и культуры.

Проект был выполнен в виде серии великолепных макетов из бумаги, которы-
ми так славилась Сенежская студия. Эти макеты неоднократно выставлялись 
на выставках и были золотым фондом музея. Виртуозность, оригинальность 
и мастерство исполнения макетов были просто замечательными, отражавши-
ми те или иные сюжеты и точки видения этого уникального путешествия во вре-
мени и пространстве. К сожалению, этому проекту не удалось выжить в конку-
ренции с офисами, магазинами и развлекательными центрами, заполнившими 
Старый Арбат. (рис. 12,13)

Позже были проектные замыслы музея и реализации пушкинской тематики 
в Бернове, Торжке, затем в Больших Вяземах и Захарове под Москвой. И везде 
это были поиски передачи атмосферы пушкинской эпохи, культурных контек-
стов, с которыми были связаны его поэтические строки.

Помимо многих проектов и выставок, созданных в эти годы, запомнилась вы-
ставка — «Кто они?» или «Портреты неизвестных в собрании Государственно-
го музея А. С. Пушкина» (научные сотрудники С. Т. Овчинникова, Г. Г. Курочкина, 
художник Е. А. Розенблюм). Это так же было новым и необычным. А. З. Крей 
считал ее «самой принципиальной». «Необычной по теме, построению, по роли 
в жизни музея выставка стала синтезом разных сторон музейной деятельности. 
Экспозиция делалась актом изучения. Изучение приобрело экспозиционную 
форму» [3, с 151.]. Задача этой выставки портретов, скопившихся в фондах му-
зея, но не аттрибутированных, не опознанных лиц, которые были изображены 
на них, потребовала и новой постановки задачи выставки. Не просто выставить 
ряд безымянных портретов, а попытаться разными способами определить этих 
людей, время, художников, которые их рисовали, то есть у выставки сложилась 
четкая исследовательская цель. На подготовке этой выставки Евгений Абрамо-
вич высказал свои идеи о необходимости общения со зрителем, о возможности 
его включения в экспозиционную тему.

В какой-то степени это было близко ему, он плодотворно занимался разви-
тием и «образованием» музейных сотрудников, с кем ему довелось работать, 
вместе создавать экспозиции и выставки, которые на долгие годы станови-
лись его верными и увлеченными соратниками. Евгений Абрамович Розен-
блюм говорил с музейщиками о проекте, начиная с первых шагов работы, на-
чиная с устного рассказа, воодушевления, убеждения, формулирования замысла 
и путей, которыми можно его решить. То же самое предпринималось и в более 
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широком смысле, при проектировании больших городских центров, когда Ев-
гений Абрамович говорил с заказчиками, с официальными лицами, вовлекая 
их в процесс проектирования- размышления над проектом, убеждая в необхо-
димости тех или иных шагов, форм и решений. Это была особенная и важная 
деятельность, концептуального продвижения проекта, убеждая и привлекая 
к проекту, к его значимости и решению, что особенно было важно для крупных 
проектов городской среды исторических городов страны — таких как: Набереж-
ные Челны, Новосибирск, Тихвин, Алма-Ата, Ашхабад, Тольятти, Тында, Елабуга, 
Старая Руса, Коломна и др.

В процессе работы над выставкой «Портреты неизвестных» Розенблюм пред-
лагал: «А почему бы не пригласить всех посетителей к решению поставленной 
задачи по определению лиц, изображенных на портретах? … А не попытаться 
ли найти экспозиционные приемы, которые объяснят пути определения вещи, 
приобщат к научному поиску. Как? … » [3, с. 152–153] И далее Евгений Абра-
мович рассуждал: «Скажем в большую раму заключить портрет лица, нами 
уже определенного, а вместе с ним и всю исходную научную документацию? 
Но непременно так, чтобы все это предстало не в виде скучной канцелярии, 
а стало бы живым, интересным, красивым? … Не попробовать ли нам обратить 
внимание именно на лицо изображенного, пробудить интерес к тому, кем был 
этот человек в жизни? … Не попытаться ли ввести этого человека на портрете 
в характерную для него бытовую среду, окружить портрет реалиями быта? … 
И еще не выявить ли …скрытую задачу экспозиции — и сделать ее не просто 
выставкой портретов, а шире — выставкой эпохи?» [3, с. 153] Все эти вопросы 
сыпались от Евгения Абрамовича как из «рога изобилия». Конечно, это был 
новый поворот в экспозиционной стратегии — обращение к зрителю, сей-
час мы сказали бы — интерактивное восприятие. Этот проект был заманчи-
вым, представлял собой «свободно развивающуюся экспозиционную задачу, 
необычайный эксперимент… на музейных материалах» [3, с. 153]. В итоге Ю.Л 
Кирцелли сделал удивительную экспозицию. В больших и глубоких золоченых 
рамах, висевших на стене, были представлены материалы — портреты, докумен-
ты, сопроводительные предметы и прочее, что давало повод для увлеченного 
рассматривания и экспериментирования. «Выставка не имела ни предваритель-
ного проекта, ни тематического плана; экспозиция и проектирование слились 

Рис. 15. Музей Герцена . 
Рис. 16. Юбилейная выставка, посвященная А. Блоку.

в ней в единый творческий акт» — писал Евгений Розенблюм в своей книге 
«Художник в дизайне». Изыскивались самые разные средства для возбужде-
ния интереса и внимания к выставке. В отношении художественного решения 
экспозиция была построена на увлекательных композициях — вопросах, вы-
полненных на самом высоком художественном уровне. Это была уникальная 
выставка — музейных натюрмортов.

Евгений Абрамович сформулировал новую стратегию концептуального худо-
жественного проектирования музеев и выставок, беря за основу подлинные 
исторические факты, предметы и в большей степени — он обращался к воссоз-
данию среды, в попытке воссоздать время события и в целом культуру времени, 
и это было новым, в особенности для литературного музея. Евгений Абрамо-
вич Розенблюм так комментировал «развеществление» музейной экспозиции 
в статье «Искусство экспозиции»: «…вещи в их сочетании и сопоставлении 
должны стать не только и не столько выражением быта их владельца, но глав-
ное — превратиться в его портрет, отразить его социальную и культурную сущ-
ность, его мировоззрение. Для этого недостаточно даже мемориальных вещей…  
А требуется большое единство динамичной в своей основе среды, где экспонат 
обретает образное измерение, не заслоняющее, а лишь акцентирующее его под-

Рис. 17-18. Юбилейная выставка, посвященная А. Блоку.

Рис. 20-21. Выставка «Время вперед!»
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линность и едва ли не возводящее его в ранг Памятника — с большой буквы» 
[5, с. 51].

Проблемы времени волновали его всегда. Он говорил и писал о времени в экс-
позиции. Об этом сложнейшем, по его мнению, понятии. Время в экспозиции 
не однородно. В музее присутствует сразу несколько времен. Прежде всего, 
это время — самого экспоната, это время события, памятного лица, которому 
посвящен музей или выставка, и это историческое время присутствует в экс-
позиции в виде экспонатов, собранных и представленных в экспозиционных 
комплексах, связанных между собой некими невидимыми связями сюжета или 
легенды. Другое время — это время самой экспозиции, время музея, его по-
строения и создания экспозиции. И наконец — время зрителя, который смотрит 
эту экспозицию, движется в ней, воспринимает с позиции своего дня, своих 
критериев и способа видения. И все эти три времени должны быть сгармони-
зированы в музее. [9, с. 75]

Евгений Абрамович инициировал подачу проекта в виде блистательных макетов, 
которые полно и выразительно представляли бы проект заказчику и сотрудни-
кам музея. А затем становились бы полноценными участниками художественных 
выставок и смотров. Евгений Абрамович очень трепетно и с огромной требо-
вательностью относился не только к композиционным качествам и проектно-
му мышлению своих студийцев и коллег, но и к чисто художественному мастер-
ству — рисовальщика, шрифтовика, мастерства что-либо делать своими руками. 
Он очень ценил эти художественные качества и умения.

Опыт осмысления и создания единой стратегии, выразительных художественных 
образов воплотился во многих дальнейших работах.

Возвращаясь к 1970-м годам, следует вспомнить удивительный музей, камерный, 
небольшой, но опять-таки рождавший модель литературно-мемориального му-
зея своего времени — Музей А. И. Герцена (1976) в переулке Сивцев Вражек, 
в районе Арбата. Соединение мемориальной и литературной экспозиций всегда 
было сложной задачей. Здесь же проект начинался с реконструкции и рестав-
рации исторического дома, в котором несколько лет прожил Герцен. Воссозда-
ние жилой мемориальной зоны, с интерьерами гостиной, кабинета, проходных 
комнат, включало не только элементы типологических жилых пространств мо-
сковского особняка середины Х1Х века с ампирной мебелью из красного дерева, 
обитой зеленым полосатым репсом, обоями, традиционной развеской портретов, 
но и попытку создания жилой среды того времени. Литературная экспозиция 
разворачивалась тут же в смежных залах, став своеобразным камертоном для 
интерьеров. Она строилась в форме гармоничных, прекрасно организованных 
композиций из подлинных документов, изображений, мемориальных предметов, 
не просто грамотно разложенных перед зрителем, но организованных в закон-
ченные предметные комплексы, созданные по художественным законам — рит-
ма, масштаба, пропорций и т. д. Они были не только красивыми сами по себе, 
но и максимально содержательными с научной и исторической точек зрения. 

Важным и новационным в этом проекте было гармоничное соединение мемо-
риальной и документальной экспозиции, а также представление самого проекта 
на Художественном Совете комбината (КДОИ). В процессе подготовки этой экс-
позиции Евгений Абрамович впервые продемонстрировал перед Художествен-
ным Советом, который принимал проект, высокое художественное мастерство 
еще на стадии эскизного проекта. В эскизах все предметы были прорисованы, 
а не обозначены, как это обычно были принято квадратиками с подписями, что 
это за предмет. Были представлены нарисованные композиции с конкретными 
вещами, которые планировалось поместить в музее. Это бесспорно усложня-
ло процесс проектирования и подачи проекта, но делало его убедительным, 
зрелищным, приближенным к будущему образу его экспозиций и бесспорно 
демонстрировало мастерство художников. Тем самым он впервые предъявил 
проект как работу художника, мастера, создав прецедент его более высокого 
художественного статуса. (рис. 14,15)

Он разрабатывал каждый раз оригинальные и неповторимые формы экспози-
ционных решений, непохожих на экспозиции тех лет, когда они создавались. 
Это юбилейная выставки Александра Блока, «Время вперед», музей А. Герцена, 
уникальными можно назвать и две выставки, посвященные Владимиру Маяков-
скому и многие другие его проекты. В числе который выдающийся музейный 
проект тех лет новая экспозиция Музея революции, которая так же была выпол-
нена под идейным и творческим руководством Е. А. Розенблюма на Сенежском 
семинаре. Самобытный и выразительный музей в подмосковном Егорьевске 
и многие другие. Постараемся кратко вспомнить о них.

Бесспорно, оригинальным и новым было выставочное решение юбилейной вы-
ставки, посвященной Александру Блоку в Литературном музее на Петровке. Вы-
ставка размещалась в помещениях Петровского монастыря, где долгие годы рас-
полагался музей. В помещениях, архитектура которых со сводчатыми потолками 
небольших по размерам залов, переходов, с небольшими полукруглыми окнами 
старого монастырского здания с толстыми стенами, сама представляла собой 
памятник истории и культуры. И в этих залах разместилась выставки самого 
романтического поэта Серебряного века. Первоочередной задачей выставки 
была гармонизация этого самобытного и выразительного пространства с темой 
выставки, на которой нужно было представить документы, фотографии, пред-
меты, связанные с творчеством Блока. Была придумана уникальная выставочная 
система стеклянных стендов, которые динамично располагались в залах в про-
странственной композиции, оставляя зал визуально свободным, светлым и про-
сматривающимся насквозь. И эта почти эфемерная прозрачная экспозиция как 
бы плыла в воздухе. Лишь в нижнем поясе выставки были небольшие плоские 
и наклонные витрины-подиумы, в которых выставлялись предметы. Все было 
продумано и выполнено с максимально дизайнерской рациональностью. Так 
портреты и документы, висящие на стеклянных стендах, были точно дублиро-
ваны с обратной стороны стенда, такими же по размеру рамами с документами 
и фотографиями. Прозрачные стенды были остроумно маркированны портре-
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тами поэта в разные годы его жизни, выполненными в технике шелкографии 
на стеклах стендов, тем самым Александр Блок как бы сопровождал посетителя 
по ходу выставки и периодам своей жизни. Это был необычный и оригинальный 
прием, который при этом был оптимальным в данной ситуации пространства 
и темы выставки. (рис. 16–18)

Другой новационной, необычной и ярко выразительной работой была выстав-
ка «Время вперед» в тех же залах Литературного музея. Она была посвящена 
литераторам в годы первой и второй мировой войны. И представляла собой 
поразительную даже по сегодняшнему дню динамическую экспозицию, пол-
ную движения и устремления вперед. Были спроектированы несколько крупных 
квадратных витрин, которые имели горизонтальные емкости для документов, 
книг, рукописей, и памятных предметов, и огромные пространственные комплек-
сы–инсталляции, из атрибутов эпохи, выразительно представляющих время. 
Тут появились горны и знамена, кожаные куртки и наганы, атрибутика времени 
и войны. Эти предметы буквально висели в воздухе на тонких металлических 
струнах, натянутых от потолка к витрине. Они зависали в пространстве, орга-
низовывая острые, звучные, летящие композиции, скорее символы и образы, 
связывая творчество молодых и талантливых поэтов и писателей с эпохой, 
в которой они страстно творили. Выставки была поразительно динамичной, 
одухотворенной, и артистически выполненной. Это то же был прием, который 
был придуман Розенблюмом и который потом не раз был использован в аван-
гардных экспозиционных решениях, организуя пространство в полноценные 
экспозиционные композиции-натюрморты на системе растяжек из стальных 
струн. (рис. 19–21)

Уникальными в полной мере были и две выставки, посвященные творчеству 
В. Маяковского. Одна из них открылась к 80-летию поэта в 1973 году, как вос-
создание выставки «Двадцать лет работы», подготовленной самим Маяковским 
в 1930-м году. Однако выставка стала не копированием, а в большей степени 
выстраиванием выразительного образа «той выставки поэта», представленной 
в той же стилистике, той же наполненности, в той же творческой манере. Но это 
была уже современная, профессионально организованная и эмоционально по-
данная выставка, в дальнейшем показанная во многих странах мира и на родине 
В. Маяковского, в Грузии. Выставка «Мы печатаем Маяковского», была приуро-
чена к 90-летию поэта и размещена в залах Политехнического музея. Перед 
ее создателями стояла трудная задача — найти оригинальный ракурс, стиль 
повествования о жизни и творчестве поэта с помощью музейных экспонатов, со-
бранных из фондов Литературного и Политехнического музеев, Музея архитек-
туры им. Щусева, и даже Музея Вооруженных сил и Центрального дома авиации 
и космонавтики. Предстояло раскрыть его глубинные, незримые связи с эпохой, 
с могучим видением своего времени, которым обладал поэт. И в экспозиции 
Политехнического музея был передан пафос, ритм, темп времени, как в строч-
ках — «Время гудит телеграфной струной». Вместо обычных витрин с рукопи-
сями и изданиями зрителя встречали макеты ротационных машин, крутящихся 

валов в которых и на которых были — плакаты, фотографии, рисунки, рукописи. 
Фотомонтажи, плакаты, иллюстрировавшие прижизненные издания Маяковско-
го, масштабно развернутые, как фон выставки, отражали активную творческую 
позицию автора, компактно и изобретательно представляя обширный материал 
выставки. Свое место нашли и технические символы эпохи — автомобиль 1920-
х годов, кинопроектор, модели летающих аппаратов, авангардные поисковые ар-
хитектурные проекты тех лет, фонограф и пр. Подлинные вещи воспринимались 
как свидетели времени, в которое жил Маяковский. В выставке Е. Розенблюма 
образ экспозиции — результат создания «масштабного музейного натюрморта», 
творческой компоновки художником подлинных вещей эпохи. Ему не хватало 
фондов одного музея, и он обращался к нескольким и разным музеям, создавая 
зримый, документальный контекст времени, эпохи, ее знаков и символов, кото-
рые так высоко ценил поэт. И под впечатлением образа созданного из совокуп-
ности экспонатов автор экспозиции заставлял зрителя по-своему рассматривать 
каждый из них и почувствовать время. [4, с. 94–96]

Было достигнуто выразительное построение выставки с опорой на главные 
поворотные пункты — связи поэта и времени. Умело обыгрывались элементы 
«музейного» вещественно-документального ряда со специально сконструиро-
ванными макетами ротационных машин, выгородками, тематическими узлами, 
с воссозданными и укрупненными фотографиями поэта в полный рост и фото-
монтажами. У зрителя, пришедшего на выставку, создавалось впечатление, что 
он попал не в музейный зал, а в цех типографии, где ряды ротационных машин 
(макетов) с несметным количеством цилиндров «печатают, печатают, печата-
ют Маяковского». Казалось даже, что они издают шум. Там не было благоговей-
ной музейной тишины. Макеты в натуральную величину ротационных машин 
стали экспозиционным лейтмотивом — метафорой многомиллионных тиражей 
книг Маяковского. Одновременно это был модуль экспозиционного оборудова-
ния, который позволял построить пространственную структуру выставки и слу-
жил для экспонирования разнообразных материалов.

Получилось принципиально новое полистилистическое эмоциональное зрелище, 
воссоздававшее исторический контекст и колорит современной Маяковскому 
эпохи. Здесь были и В. Татлин с «Башней Ш Интернационала» и «Летатлиным», 
распростершим крылья на весь зал, и Эль Лисицкий со своими полиграфиче-
скими нововведениями, проекты архитекторов-конструктивистов (В. Кринского, 
И. Голосова, Г. Бархина, С. Мельникова и др.), а также фотографии непосред-
ственно сотрудничавшего с ним в театре Мейерхольда и Рожков с фотомон-
тажами, по мотивам которых создавались своеобразные крупномасштабные 
информационно-сопроводительные динамичные коллажи. [4, с. 94]

Замысел Евгения Абрамовича предполагал погружение зрителя в эпоху путем 
обеспечения возможно большего числа «соприкосновений» с ее антуражем, 
изобретениями, пафосом устремленности, что, в конечном счете, «работало» 
на адекватное понимание именно творчества поэта, как известно, влюбленного 
в технику и черпавшего из ее духа собственные образы. Пишущая машинка, 



Дизайн ревю № 1–4 январь — декабрь 2019

Майстровская М. Т. Е.А.РОЗЕНБЛЮМ — новатор музейного проектирования (к 100-летию со дня рождения)

72  73

телефон, телеграф, фотоаппарат, автомобиль — предметы повседневного быта, 
неотделимые от поэзии Маяковского. Автор выставки экспозиции ставил тему 
шире, объемнее: Маяковский и большое историческое время.

Камертоном выставки «Мы печатаем Маяковского» служила экспозиция «20 лет 
работы» — поэт и эпоха. Тем самым «чистая реконструкция» сменилась осмыс-
лением более широких концептуальных идей и ассоциаций. Поэтому, не смотря 
на сохранение генеральной биографической канвы, на избранный Маяковским 
ряд первоначальных экспонатов «наслоился» альтернативный ряд, срежисси-
рованный и привлеченный по воле художника экспозиции. Ассоциативно соз-
данный образ цеха полиграфического комбината, где готовые книги и другие 
издания спускаются с лент транспортеров как образ развивающейся поэтиче-
ской мысли, переплетался со стремительными достижениями техники. Есте-
ственным в этом контексте было размещение двух самолетов образца 1912 
и 1930 годов в начале и конце маршрута выставки, как знаковых экспонатов, 
определяющих два временных рубежа в судьбе поэта, начала и конца его твор-
ческого пути.

Проблемы реэкспозиции Центрального музея революции встали в результа-
те того, что экспозиция создавалась по частям, которые в свою очередь перио-
дически перестраивались и изменялись, в ней стала очевидна разноплановость, 
«лоскутность». Она проявилась как в подходе к интерпретации различных исто-
рических этапов, подбору и экспонированию музейных материалов, к методике 
отображения исторических процессов, так и в визуальной стилистической раз-
нохарактерности, в отсутствии единого художественного проекта. В связи с чем, 
встала необходимость полной реконструкции постоянной экспозиции музея 
на основе генерального тематического и художественно-технического решения. 
Предстояла разработка общей идеи музея, его тематической структуры и гене-
рального решения. Художественный проект было поручено делать Е. А. Розен-
блюму, который осуществил проект на семинаре Сенежской студии.

Впервые в истории музейного дела проект решения экспозиции выставлял-
ся в залах музея для всеобщего обсуждения в течении более двух месяцев, 
собрав огромное количество разнообразных мнений и подготовив музейную 
общественность к новациям. Было представлено шестнадцать залов в виде 
объемных трехмерных макетов предполагаемых экспозиций, семнадцатым был 
научно-экспозиционный зал. Проект получил тогда всеобщее одобрение, стро-
ились планы его продолжения в виде эскизного и рабочего проектов вплоть 
до реализации. Однако этого не произошло, но его значение для музейной экс-
позиции невозможно переоценить. [4. с. 98]

Предложенный ряд художественных экспозиционных образов, наиболее полно 
и ярко отражавших эпоху и выстраивающих художественные эквиваленты науч-
ного понимания каждого исторического периода позволял усилить эмоциональ-
ное воздействие подлинных экспонатов, памятников материальной и духовной 
культуры времени. Структура экспозиции делила залы на 3 вида: ударные, где 

основной акцент делался на художественно-образное раскрытие темы, передачу 
атмосферы времени, духа эпохи; рядовые (научные), с развернутой тематиче-
ской и коллекционной экспозицией рассчитанные в основном на специалистов; 
зоны отдыха — паузы в процессе осмотра, позволяющие снять визуальное на-
пряжение.

Именно в связи с этим проектом заговорили о том, что сегодня кажется уже 
хрестоматийной истиной: создание экспозиции — это искусство, музейная экс-
позиция должна представлять собой сплав научной мысли и художественной 
концепции, а зрелищная составляющая не только интересна и привлекательна, 
но и чрезвычайно актуальна для современного музея. Подчеркивая специфи-
ку музейного зрелища, многие отмечали плодотворность приема — конфликт-
ности в построении композиционных групп во многих залах, что позволяло по-
высить активность восприятия.

Важной стала предпроектная стадия разработки, когда художники включались 
в процесс создания экспозиции с самого начала, с работы в фондах, с отбора 
экспонатов, с осмысления музейных пространств, со стадии генерального ре-
шения, которое становилось необходимым этапом процесса. Каждый зал в про-
екте Генерального решения Музея революции свидетельствовал о творческом 
объединении усилий его сотрудников и проектировщиков, ставших единым со-
зидательным коллективом.

О проекте много писали, размышляли, обсуждали. Его неоднократно показывали 
на выставках, связанных с экспозиционным творчеством, и сейчас он находится 
в фондах Музея современной истории России, (бывшем Музее революции).

В данном проекте Евгений Абрамович Розенблюм предстает в новом качестве — 
концептолога. Он составляет и пишет первую рабочую записку о предстоящем 
проекте, в которой красочно, четко, выразительно выстраивает всю стратегию, 
принципы и ходы будущего проекта. Предварительно он отмечает конкретные 
позиции, к которым относятся — конфликтность ситуации; — выразительная 

Рис. 22-24. Выставка «Мы печатаем Маяковского».
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и эмоциональная колористическая схема; — необходимость применения по-
диума–сцены в тематических композициях, похожих на сценографические 
постановки; — необходимость подчеркнуть и акцентировать отличие музея 
революции от других музеев. Евгений Абрамович рассуждал о том, насколько 
перечисление экспонатов подтверждает установку о создании образа из вещей.

В пояснительной записке Евгений Абрамович писал в своих размышлениях 
по поводу современной экспозиции: «Уже прошло то время, когда рационалисты, 
охваченные детской жадностью все пересчитать, отступили перед ненаучностью 
искусства. Попытки проанализировать искусство с позиций теории информации 
привела к единственному ненаучному выводу: «чем хуже, тем лучше». Битвы 
разбились об этрусскую вазу и непосчитанному искусству ничего не остава-
лось, как продолжать создавать Причастность. К чувству, явлению, событию. 
Ее величество информация оказывается по-настоящему великой, если подается 
через причастность, если из научного, технического или бытового языка она 
переводится в язык образов. И сделать это для экспозиции при сегодняшнем 
«музейном буме», наверное, необходимее всего. Но для этого нужна осознанная 
философско-художественная концепция». [10.]

Его волновали проблемы передачи и восприятия информации, специфическо-
го музейного сообщения.

В записке к проекту Музея революции Евгений Абрамович Розенблюм чет-
ко формулировал свое понимание экспозиционного творчества, которое ос-
мыслял и вынашивал всю жизнь, свое отношение к музею, как к уникальному 
объекту истории и культуры. «Музей это — искусство. И как всякое искусство 
он не столько несет информацию, сколько создает возможность человеку под-
сознательно почувствовать себя соучастником какого-либо исторического со-
бытия. И воссоздание духа времени, его стиля идет через показ вещей. Не вещи, 
как таковой, а их сочетания. И задача художника сделать так, чтобы группа 
вещей давало больше информации, чем каждая из этих вещей в отдельности, как 
бы символичны они не были. Человек в своем сознании конструирует тот образ, 
который был задуман художником. Для этого каждая вещная схема должна быть 
доведена до искусства. При этом многослойная композиция всего музея приво-
дится к единой целостности»). [9, с. 74] Эти общие размышления, представляют 
собой концентрированное и емкое понятие и задач современного музея, и по-
зиции ее авторов, ученых и художников.

Далее, он рассуждает непосредственно о конкретном музейном проекте «Ге-
неральное решение музея истории революции представляет следующую схе-
му: — ударные залы — нейтральные залы — ударные залы — нейтральные 
залы — зона отдыха — ударные залы и т. д. По этой генеральной схеме в про-
екте получилось 17 «ударных залов», для которых сначала был создан сценарий, 
то есть образное осмысление темы с острой композиционной вещной фабулой, 
а затем проект как художественное обобщение, как четкая пространственная 
и колористическая конструкция.

Рис. 25-28. Музей Революции. 
Рис. 29,30. Эскиз Музея Революции. 
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Одним из профессиональных отличий дизайнера является то, что ему дается 
задача. В данном случае тематический план музея. Но художник при созда-
нии музея всегда влияет на тематику экспозиции тем, что где-то переставляет 
акценты или использует небольшие хронологические сдвиги.

В генеральном проекте музея истории революции экспозиция «ударных залов» 
показывается не по годам, а по периодам или событиям». Тем самым традици-
онный хронологический подход в построении экспозиции был заменен на дра-
матургический, вернее исторический, по главным вехам, глобальным событиям 
истории страны и революции. [10.]

Так начинается экспозиция с темы «Зарождение партии» (90-е гг. Х1Х столе-
тия). Капитализм в России. Стиль времени — сейфы и огромные ключи от них, 
банкноты, акции, вывески, каталоги фирм, автомобиль, крыльцо банка и т. п. 
Внутри всего этого зреет новая идеология. Образное колористическое пред-
ставление темы держится на контрасте черного и красного цветов…  Красного 
цвета еще мало, и он не организован.

Затем тема «Революция 1905 года». Реакция царского правительства. Первое 
выступление за новую идеологию. Создание образа идет от показа листовок, 
печатного станка, вооруженное восстание Красной Пресне. В центре скульптура 
Шадра «Булыжник — оружие пролетариата». Перед ней баррикада из вывесок, 
фонарных столбов, бочек, верстовых столбов. На всем этом — фотографии 
участников восстания. Флаги, лозунги, карта Москвы, на которой в центрах вос-
стания воткнуты красные штыки» [10.]

В этих заметках Евгений Абрамович четко и образно переводит тематические 
разделы в емкие и многогранные образы, выстроенные из конкретных пред-
метов, каждый из которых в этой конкретной композиции является знаковым, 
содержательным, емким по ассоциациям и представлениям. Помимо этого, 
уже на этих первых этапах осмысления экспозиционных тем, выстраивается 
визуальная картина, и рассматриваются композиционные подходы к вещевым 
комплексам.

Для создания причастности человека к какому-то событию в современном музее 
необходимы искусство, которое непосредственно создает причастность, и тех-
нические средства: кнопки, сейфы, телеустановки и др. телеустановки как тех-
ническое средство современности по генеральному решению музея входит 
почти во все темы экспозиции».

Следующим разделом по структуре экспозиции была «Война 1914 года» с ее бес-
смысленностью и жестокостью. Затем тема «Февральская революция» — «Зна-
мена, лозунги, трибуна. Время хаотической свободы, многочисленных партий». 
Смысловым центром музея истории революции по мнению Е. А. Розенблюма 
должен был стать зал «Знамена революции», где в центре зала — возникает 
копия броневика, с которого когда-то выступал В. И. Ленин. Макет этого зала 
был одним из самых притягательных и акцентированных в проекте генераль-
ного решения. Наиболее активный по цвету, со сполохом ярко красных знамен, 

с почти симметричной, осевой композицией, которая придает экспозиции мак-
симальную монументальность и праздничность.

В зале «Октябрьская революция», где партия выступает как организованная 
сила. Подача лозунгов, знамен, листовок супрематическая, в стиле искус-
ства того времени. В центре зала «Гражданская война и образование Советско-
го государства» на подиуме помещен кабинет Свердлова, окруженный первыми 
декретами, первый национализированный станок как символ промышленности, 
ситцы Поповой, чайник Малевича и декорации к постановкам Мейерхольда как 
символ возникновения новой культуры.

В этой записке Евгений Абрамович демонстрировал четкий и выразительный 
выбор экспозиционного материала, конкретных тем и предметов, через которые 
и посредством которых передается содержание тематического раздела и экс-
позиционного комплекса. Еще написанные на бумаге они становятся визуали-
зированными, их видишь, понимаешь. Практически все предметы в экспозиции 
являются — не просто историческими вещами, а становятся символами эпохи. 
И именно композиция символов и рождает емкость и выразительность экспо-
зиционного образа. [4, с. 97]

Далее следовали темы «НЭП», «Первые пятилетки» в которых предполагалось 
показать сложность и противоречивость времени созданием образов, сложен-
ных из реальных вещей. Затем по хронологии истории страны шел «Предво-
енный период». Самыми выразительными и эмоциональными вызывающими 
сопереживание и боль стали темы «Война» и «Фашизм». А круг экспонатов, 
который привлекался для раскрытия тем складывался, в глубокие и содержа-
тельные образы. Они были настолько отточенными и четкими, что становились 
некими формулами этих тем.

Далее «Фронт. Победа» — комплекс апофеоза победы составлен из разнообраз-
ных материалов, идейность и художественность в нем органично слиты воедино. 
В круг подлинных памятников включены станковые произведения искусства, 
живопись, скульптура, графика.

И наконец, темы «Современность» и «Наука» — по генеральному проекту экспо-
зиция решалась показом граней человеческой личности в вещных натюрмортах 
с привлечением зеркал, в которых отражается посетитель. Раздел «Наука», по-
священный освоению космоса должен быть расписан по эскизам космонавта 
Леонова. Залы современности заканчиваются темой «Социалистического со-
дружества» и интернационализма, которые являлись сквозными, проходящими 
через весь музей. Заканчивала экспозицию эффектная диорама «Будущего», 
составленная на основе перспективных градостроительных проектов, так же 
использовала зеркала, и человек, отражаясь в них, как бы входит в будущее.

Тема зеркал в музее проходит для усиления чувства причастности. Эта тема 
начинается в апофеозном зале «Знамена революции», где люди отражаются 
с многочисленными знаменами. Затем в залах «Современность» человек видит 
себя в зеркалах целиком или только свое лицо, объединяясь не с толпой людей, 
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как перед этим, а с каждой из личностей, показанных здесь. И наконец, сложные 
зеркала будущего. В залах современности внимание было уделено не только 
предметному ряду, но и новым современным технологиям, средствам и приемам, 
в числе которых на первое место выдвигались кинодокументы и фонограммы, 
сложные и смысловые композиции с зеркалами, их новыми технологически-
ми возможностями, которые дают оригинальные экспозиционные эффекты. 
(рис. 25–28)

«Между «Ударными» залами, в которых средствами искусства создаются обра-
зы того или иного времени, располагались — «нейтральные» залы. В каждом 
из них планировалось разместить тематические картотеки для научной работы.

В этой краткой, написанной от руки пояснительной записке к проекту вид-
на стратегия замысла Евгения Абрамовича, его подходы, приемы, образы, его 
размышления и представления. Проект строился на сценографической со-
ставляющей, и макеты залов были выполнены фронтально, представляя со-
бой особые театрализованные композиции с кулисами, четкой аранжировкой 
пространства, осмысленными колористическими и световыми эффектами, ак-
центами центральных постановок и режиссурой всего экспозиционного пред-
ставления. Все они были различными. И не только по тому, что посвящались 
разным темам, но и по композиции, колориту, структуре представляли собой 
насыщенный ряд экспозиционных образов, построенных по всем законам ис-
кусства и составленных из подлинных (в большей части) исторических вещей 
и документов, показывая революционную историю страны как драматическое 
действие со своими кульминациями, паузами, проходами. Сейчас можно гово-
рить, что из подлинных предметов создавались огромные пространственные 
инсталляции, четко сформированные пластически и эмоционально, адекватно 
выражавшие официальное научное понимание истории, характерное для того 
времени. (рис. 29,30)

Удивительно тонко и оригинально решались зоны отдыха, где зритель из громо-
гласных революционных событий попадал в тишину и изысканную атмосферу 
классического особняка Английского клуба с мебелью красного дерева, шелко-
выми портьерами и хрусталем. Эти контрасты не только работали на расслабле-
ние и снятие эмоционального напряжения, но и придавали экспозиции музея 
более многоплановый характер, емкость, представляя зрителю еще один пласт 
культурно-исторической информации.

Евгений Абрамович Розенблюм в целом выполнил более 60 экспозиционных 
проектов, как автор художник-экспозиционер и как руководитель авторского 
коллектива.

Внедрение новых идей, слом старых стереотипов, подъем профессии на каче-
ственный новый профессиональный уровень — из оформительства он пере-
вел экспозицию на уровень высокого концептуального искусства и дизайна. 
Прививая потребность мыслить, думать, он делал новый умный осмысленный 
экспозиционный дизайн. И в этом его бесспорная заслуга.

Евгений Абрамович выработал, как и полагается крупному художнику, свой по-
черк, эталон, модель представления документального ряда в системе, отвечаю-
щей своей элегантной гармоничной формой некоему образцу дворянской куль-
туры, к которой относились в большинстве своем почти все литературные музеи, 
которые ему пришлось делать. Этот почерк часто потом был виден в разных му-
зеях как отзвук его творчества, поскольку это были работы его учеников.
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Егорьевский историко-
художественныЙ музей  
и Евгений Абрамович Розенблюм

Артемова Н. Н.

Музей под названием «Частное собрание русской старины» появился в Егорьев-
ске в 1911 году по инициативе и на средства местного текстильного фабриканта 
и мецената М. Н. Бардыгина (1864–1933).

В 1915 году музей был передан в ведение Императорского Московского архе-
ологического института им. императора Николая II, но продолжал финансиро-
ваться основателем. Шурином Михаила Бардыгина был известный коллекционер 
Владимир Васильевич Постников, владевший антикварным магазином «Былое» 
на Тверском бульваре в Москве. К тому же он был зятем и другом Алексея Алек-
сандровича Бахрушина, подарившего Москве Театральный музей. Благодаря 
дружному содействию всех взрослых членов семьи Бардыгиных развитие музея 
шло непрерывным и все усиливающимся потоком. Пополнялся музей за счет 
закупок в антикварных магазинах и у частных коллекционеров. Богато были 
представлены старинные головные уборы, одежды, деревянные резные и рас-
писные изделия, медная и железная посуда, иконы, фарфор, стекло, собрание 
оружия. К 1913 году в фондах хранилось более 10 тысяч экспонатов. Было за-
думано строительство специального здания, но этому помешала Первая мировая 
война и Октябрьская революция.

В 1922 году музей был перепрофилирован на краеведческий. Часть экспонатов 
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была расхищена, испорчена от неправильного хранения, передана в централь-
ные музеи страны. Большая часть художественных коллекций хранилась в не-
приспособленных запасниках.

В 1989 году, во многом благодаря участию ученого секретаря Российской ака-
демии художеств Михаила Михайловича Курилко-Рюмина, для размещения со-
хранившихся коллекций М. Н. Бардыгина музею был передан полуразрушенный 
особняк (бывший дом купцов Никитиных) в центре города. Это здание было 
выстроено в 50-е годы XIX века, декорировано в 1914 году и представляло со-
бой дом с лавками в стиле позднего классицизма. Трудные десять лет в самые 
тяжелые перестроечные годы были отданы восстановлению здания, созданию 
экспозиции, восстановлению экспонатов.

Художественный отдел Егорьевского историко-художественного музея был от-
крыт 25 сентября 1999 года. Для разработки концепции и создания художе-
ственного проекта экспозиции был приглашен самый неординарный музейный 
дизайнер — профессор Международной Академии архитектуры, лауреат го-
сударственной премии РФ Евгений Абрамович Розенблюм. Художник предал 
музею необыкновенно яркий, художественный колорит, опрокидывающий пред-
ставление о музее как о скучном, пыльном хранилище.

Мы постигали азы художественного музейного проектирования под руковод-
ством далеко не худших представителей этого жанра, ломая в себе стереотипы, 
чтобы однажды прийти к Е. Розенблюму.

***

Если уж наше детище рождается так трудно, выбрав для этого самое невероят-
ное время, то мы (я и моя верная соглашательница Татьяна Савинкина) решаем, 
что экспозиция нового музея должна стать явлением выдающимся.

Еще не оштукатурены стены, не уложен паркет, но мы спешим доверить его 
едва обозначившиеся залы самому лучшему художнику. Сидим, листаем тонкую 
подшивку журнала «Советский музей», делаем закладки, выбираем фотографии 
разных музейных экспозиций по принципу «нравится — не нравится». Над на-
шим девственным, как первый снег, сознанием не довлеют никакие догмы, мы 
ничего не знаем о дизайнерской полемике и художественных течениях. Мы 
самые беспристрастные эксперты и, как младенцы, интуитивно ползем к самой 
вкусной и полезной пище. В результате наш выбор падает на Музей декабристов 
Леонтия Озерникова и выставку, посвященную Василию Львовичу Пушкину, 
Евгения Розенблюма. Тогда мы даже не знали, что это ученик и учитель. Увы, 
обаятельный Озерников оказывается к тому времени в Америке.

Е. Розенблюма 17 ищем через Музей А. С. Пушкина на Пречистенке, где он так 
вдохновенно работал над своей любимой темой, посвященной смуглому гению 
России. Попадаем к легендарному Александру Зиновьевичу Крейну 18, умоляем 
17 Е. А. Розенблюм — профессор Международной академии архитектуры, вице-президент Академии городской среды, создатель экспозиции Музея-
квартиры А. С. Пушкина на Арбате, Музея А. С. Пушкина на Пречистенке, Музея Вооруженных сил, Музея А. И. Герцена и др.

18 А. З. Крейн — директор и создатель Государственного музея А. С. Пушкина на Пречистенке с 1958 года.

дать телефон Е. Розенблюма. Он пытается охладить наш пыл, вразумить, пред-
упреждая не только о сложном характере уже пожилого художника, но и о труд-
ностях воплощения его проектов. Но чем круче гора, тем безудержнее желание 
ее покорить.

Созваниваемся с Евгением Абрамовичем. Что-то его «зацепило» в разговоре, 
он соглашается встретиться. Плутая по арбатским переулкам, вдруг видим не-
что совершенно неожиданное даже среди невысоких барских усадеб старого 
Арбата: «очень простой по форме, крохотный деревянный домик в 5 окон, одно-
этажный по улице, с поперечным мезонином во дворе; за ним 6-этажный небо-
скреб и опять маленький домик — курьезное сочетание провинции с большим 
городом, старого с новым» [1].

Здесь, на улице Танеевых, дом 5, Е. А. Розенблюмом была основана Центральная 
студия художественного проектирования.

Щелкает замок, и кажется, что за порогом должна возникнуть картина мило-
го дворянского быта. Но домик пуст, только в одном зальце стоят двенадцать 
пышных дворцовых кресел. Перед нами хозяин, одетый несколько причудливо. 
Черные бархатные штаны заправлены в длинные красные носки, черная длин-
ная борода делает его похожим на кого-то сказочного персонажа, а бронзовый 
орел-набалдашник на трости постоянно приковывает к себе взгляд.

Нас приглашают сесть. Озираемся, но вокруг нет ничего, кроме антикварных 
кресел. Заметив наше замешательство, Евгений Абрамович начинает увлечен-
но доказывать нам, что вещи, и особенно мебель, превращаются в прах гораз-
до быстрее, если оказываются вне жизни, не чувствуют человеческого тепла. 
В будущей экспозиции пушкинского музея, говорит он, книги, альбомы, разные 
мелочи должны открыто лежать на столах, полках, диванах, а банкетки, похожие 
на подлинники, будут расставлены среди кресел и стульев XIX века, чтобы по-
сетитель почувствовал себя гостем пушкинского салона.

Превозмогая музейное «табу», усаживаемся на краешки кресел. Беседа с не-
обыкновенным человеком захватывает нас полностью. Рассказываем о своем 
музее, о том, каким мы его видим. Это должен быть музей для посетителей, 
радостный и гостеприимный, пусть там даже чай пьют, газеты читают, свидания 
назначают, устраивают балы и слушают музыку, играют и стихи декламируют, 
чтобы у жителей провинциального города вновь и вновь возникали побудитель-
ные причины для посещения нашего дома Никитиных.

Мы, что называется, обрели друг друга. Перебивая, озаряясь новыми идеями, 
говорим не умолкая два-три часа.

Е. Розенблюм приезжает в Егорьевск, осматривает здание будущего музея, фон-
довые коллекции, а затем требует во всех подробностях рассказать историю 
города. Решив, что он не понял, что предстоит создать художественный музей, 
а не краеведческий, начинаю вновь излагать свою концепцию, но гость упрямо 
настаивает на знакомстве с историей города.
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Позже в своих беседах он вспоминал: «Моим учителем был знаменитый архитек-
тор Жолтовский. Он всегда говорил: «Почему так хорошо строили в эпоху Воз-
рождения? Потому что от Средневековья им остались очень плохие земельные 
участки. А строить что-то можно, когда ты что-то преодолеваешь. А мы строим 
(я был недавно на ГлавАПУ) район Митино и хвастаемся, что мы очень умные, 
привязываемся к рельефу, учитываем, какие там есть потоки, ручьи, даже ключи, 
которые бьют, мы их сохраняем. Мы только одним не интересуемся — культурой 
этого места. Что на нем было? Кто здесь жил? Все то, что составляет основу 
города, — это нас не интересует. Нас интересует узко понимаемая географиче-
ская среда, а не среда культурная. А город невозможен, если на этом месте нет 
истории, которая в нем выражается. Поэтому если говорить о строительстве 
какого-то города, то прежде всего нужно думать о культурном слое, который 
этот город выявляет» [2].

Евгения Абрамовича заинтересовали местные гуслицкие орнаменты на старооб-
рядческих книгах крюкового пения, заставки известного художника Б. Зворыки-
на на знаковой для егорьевцев книге «Егорьевский городской голова Н. М. Бар-
дыгин», вкусовые предпочтения местного купечества в выборе архитектурных 
стилей при храмовом строительстве…

И при создании художественного проекта экспозиции егорьевского музея он 
выбрал свой конек — русский модерн 19, несмотря на явное несоответствие хо-
лодному классицизму наружного декора здания.

Евгений Розенблюм всегда старался объяснить свои проектные идеи всем ин-
тересующимся, даже людям, далеким от искусства. Перенесение книжных ор-
наментов на стены, в архитектуру казалось на первый взгляд неправильным, 
нарушающим академические нормы.

Но Е. Розенблюм доказывал, что орнаменты — не что иное, как славянское 
узелковое письмо, наносились сначала на стены древних святилищ, затем пе-
решли в книги, и в возврате их на стены здания нет никакого противоречия. На 
открытии музея, накануне своего 80-летия, Е. Розенблюм говорил: «Подарок 
этот [создание музея] для меня не просто большой, он грандиозный и для всех 
присутствующих здесь, и для жителей города, и, более того, для всей страны.

Что же сегодня произошло? Сегодня возник еще один центр, базирующийся на 
истории края, на истории Гуслицкой волости, сосредоточивший в себе в период 
нашей жизни, который называется постмодерном, те основы, те сокровища куль-
туры, которые создавали тот самый модерн, под знаком которого и совершались 
те деяния по созданию культурных ценностей, о котором сегодня говорили. 
Сегодня в России появился еще один культурный центр еще одного края со сво-
ими особенностями культуры, со своим лицом, обязательно, со своими людьми, 
которые создали этот центр.

Основная идея в создании концепции музея в следующем. Если мы возьмем 
историю Егорьевского края, то она связана с рукописями, великолепно иллю-
19 Говорили, что Е. Розенблюм мог создать образ из одних занавесей. В связи с этим стоит обратить внимание на его экспозицию в Музее-квартире 
А. С. Пушкина на Арбате.

стрированными гусляками сочной, яркой и самобытной росписью. Эта роспись 
переходила со стен совсем древних храмов в старообрядческую литературу, 
потом появилась в архитектуре многочисленных дворцов Ивана III. Но ни один 
из этих дворцов не сохранился, не сохранились даже их фундаменты, и никто 
не знает, были ли эти дворцы, а росписи продолжали существовать. Они пере-
ходили из книги в книгу, из рукописи в рукопись, пока не сосредоточились в той 
самой книге, посвященной Н. М. Бардыгину. Вся она иллюстрирована орнамен-
тами с включением изобразительных картин, животных, птиц, людей… То есть 
все это опять перешло в книгу и жило в книге с 1909 года.

И вот в 1993 году эта книга была переиздана и в таком виде попала ко мне.

Случилась и еще одна вещь. Меня тогда уже попросили сделать музей. Я не 
знал, буду я его делать или не буду, но решил поехать в этот город. И приехал, 
и попал на вечер, чем-то похожий на сегодняшний. Иногда такие вечера на-
зывают самодеятельностью, а на самом деле это один из интереснейших видов 
искусства, являющихся настоящим народным творчеством. Вечер был посвящен 
изданию этой книги, он меня покорил, и я решил делать эту работу. Было очень 
важно решить, как делать музей. Таких интерьеров в доме никогда не было ни 
в его проекте, ни в его основе, ни при его восстановлении. И тогда было решено 
сделать его в стилистике модерна этого района. И вот впервые из рукописей 
и книг все, что накопила Гуслицкая волость, перешло в архитектуру. Гоголь го-
ворил, что архитектура более значима, чем книга, что архитектура — камень 
вечный. Здесь произошел обратный процесс. Рукописи и книги превратились 
в архитектуру. Это все остается в городе и создает определенное родство всех 
приходящих в этот музей» [2].

Евгений Розенблюм первым отказался в музейном проектировании от принципа 
«иллюстрации музейными экспонатами учебных пособий». Он перестал быть 
художником-оформителем, пойдя по пути создания «музейных натюрмортов», 
или инсталляций, превратив музейную экспозицию в полноценное художе-
ственное произведение, способное передать цвет, вкус, образ эпохи, вызвать 
у посетителя сопереживание. Примером подхода к музейной экспозиции как 
к искусству стал его проект литературного музея А. С. Пушкина. Революционный 
поворот в музейном проектировании вызвал острую полемику у музееведов на 
рубеже 1960–1970-х годов.

В 1960-х годах. Е. А. Розенблюм стал основателем легендарной Сенежской сту-
дии. С молодыми архитекторами проводились семинары, где они могли экспе-
риментировать, действуя по принципу «разрешено все, что красиво». Это была 
великая дерзость, раскрепощавшая полет творческой мысли от дидактических 
предписаний.

Вот с этим великим мастером, вошедшим в учебники по архитектуре и дизайну, 
нам, ничего не подозревавшим, предстояло «опрокинуть каноны» в районном 
краеведческом музее.

Мы встречали Евгения Абрамовича в старом здании краеведческого музея. Это 
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был старинный особняк купца Кулакова, но начисто лишенный архитектурного 
декора за долгие годы эксплуатации различными советскими учреждениями.

Екатерина II, превратившая бывшее село Высокое в 1778 году в город Егорьев, 
предписала изменить планировку. Город получил новую главную улицу с тремя 
площадями. Старый центр села с Красным Георгиевским собором перестал быть 
доминантой. Дом купца Кулакова дворовым фасадом был повернут к Красному 
собору и напоминал сельский помещичий дом с колоннадой. А другим, более 
скромным фасадом, был обращен к возникшей главной оси города.

Мы решили облагородить и замостить двор. Логично было бы устроить среди 
двора большую круглую клумбу, как принято было в сельских усадьбах с круго-
вым движением подъезжающих карет к парадному входу. Но границы участка 
не позволяли реализовать замысел.

В результате у нас получился «неправильный» эллипс в виде огурца, обрам-
ленный газоном и деревьями, а в центре — вытянутая прямоугольная клумба, 
повторявшая размерами террасу со входами и колоннадой, вдоль которой в ра-
батках были высажены цветы.

Выйдя как-то во двор, после этих преобразований, Евгений Абрамович вос-
кликнул: «Что же вы сделали?». Сразу стало стыдно, т. к. первое, что пришло на 
ум — нарушены законы архитектуры.

Но в глазах Евгения Абрамовича был такой азарт, он несколько раз повторял 
с неподдельным восторгом: «Вы даже не представляете, что Вы сделали!».

На наши недоуменные вопросы он так и не дал ответа, но мы почувствовали 
себя проектировщиками в Сенежской студии, получившими высшее одобрение 
мэтра.

Наступил день, когда нам были предъявлены эскизы интерьеров музея. Буй-
ство красок, фантазийные драпировки, густые орнаменты, конечно, ошеломили 
нас, воспитанных на убеждении, что самое правильное — подача экспоната на 
нейтральной серой «рогожке». Но всюду на балясинах, декоративных решет-
ках парадного зала алеют знаки червонной масти. «Что это за карточный до-
мик?» — чуть не плача говорю я, не догадываясь, что это сердца, рассыпанные 
щедрой рукой автора. Е. Розенблюм смущается и объясняет, что сердца рисо-
вать необязательно, а проект и его воплощение никогда не совпадают. «А это же 
пиковый король или дядька Черномор», — киплю я от возмущения, замечая, что 
на бордюре в последнем зале сидит, свесив ножки, человечек с длинной черной 
бородой. «Это я сам — шутка художника, его тоже рисовать необязательно!» — 
оправдывается изобличенный Е. Розенблюм.

Переключив внимание на самые эпатажные эскизы, хитрец легко примиряет 
меня со всем остальным. Но жизнь вносит свои коррективы. В поисках штоф-
ной ткани на шелковом комбинате в Павловском Посаде удается добыть только 
бордовую и золотисто-желтую. Слегка озадаченный Евгений Абрамович, при-
говаривая излюбленное: «Все хорошо. Все очень хорошо!», решается на еще 

более яркое решение. Изысканные полутона модерна остаются в проекте.

Евгений Абрамович был приверженцем одной философской теории, которая 
доказывала, что обезьяна превратилась в человека не тогда, когда взяла палку 
и камень, и начала трудиться, а тогда, когда стала создавать праздник: музыка, 
живопись, танец, т. е. заниматься, с практической точки зрения, бессмысленным 
трудом. Праздник создал человека. На наши возражения о том, что очень яркие 
орнаменты заслонят собою красоту экспонатов, Евгений Абрамович предложил 
дать очень яркий свет в витринах, который подчеркнет главенство музейно-
го предмета. Евгений Абрамович говорил, что все эти великолепные предме-
ты создавались для праздника в дворянской, купеческой, крестьянской среде 
и, поэтому праздничная атмосфера интерьеров — это аутентичная среда для 
парадной посуды, ларцов, праздничной одежды. Нам захотелось в буквальном 
смысле реализовать идею Евгения Абрамовича о музее-празднике. К одному 
из его приездов мы «набросали» пример экспозиции: Рождество в дворянской 
усадьбе, купеческое чаепитие. Евгений Абрамович, оглядывая наше творчество, 
мрачнел с каждой минутой, и, в конце концов грозно сказал: «Убрать всю эту 
этнографию!». При создании экспозиции применен самый старый метод пока-
за — коллекционный. Таким музей задумывали в начале XX века его создате-
ли. Предметы декоративно-прикладного искусства России XVIII–XIX столетий 
органично вписываются в праздничное, насыщенное ярким светом и цветом 
внутреннее убранство музея, а витрины в форме «кристалла», разработанные по 
специальному проекту, подчеркивают драгоценность предметов, заключенных 
в них.

Е. А. Розенблюм предложил при создании экспозиции спроектировать витрины-
кристаллы, которые подчеркнули бы ценность коллекций, обрамляемых свер-
кающими гранями. Сейчас, когда освоены технологии изготовления клееного 
стекла, лазерной резки и обработки кромки, 3D‑моделирование, достаточно 
легко изготовить любую объемную фигуру из стекла. Четверть века тому назад 
многие нестандартные вещи делались «на коленке», из тех материалов, которые 
были в наличии.

Витрину-кристалл Евгений Абрамович спроектировал для Оружейной палаты, 
но то ли из-за сложности изготовления, или по другим причинам, эти витрины 
не были приняты для оснащения Кремлевской экспозиции.

Евгению Абрамовичу было жаль своей невоплощенной идеи, и он решил претво-
рить её в жизнь в Егорьевске. Но если в музеях Кремля в витрины должны были 
поместить драгоценные изделия из золота, серебра, самоцветов, то в нашей 
коллекции были лучшие изделия промыслов и произведенные в России XVIII–
XIX вв., но только из меди, олова, стекла, керамики, дерева, резной кости, бисера 
и стекляруса.

Евгений Абрамович уговаривал своего друга-инженера спроектировать сложную 
конструкцию, в которой на стальной трубе удерживаются и уравновешиваются 
все 24 грани кристалла и полки. Разместить заказ удаётся в фирме «Политех», 
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работавшей над оформлением Политехнического музея. И вот мы на троллей-
бусе добираемся куда-то в район «Фрунзенской» на производство, потому что 
Евгению Абрамовичу лично нужно было проверить, как идут работы. В это же 
время, будучи уже в преклонном возрасте, он летал как куратор в Германию, где 
по его проекту была заказана десятиметровая витрина из закаленного анти-
бликового стекла под старинный гобелен для экспозиции Пушкинского лите-
ратурного музея. Однажды он сказал, что улетает в Париж, где его пригласили 
прочитать лекции в Лувре по русскому модерну. Неугомонной и неуемной на-
туры был человек.

Евгений Абрамович находил в нас благодарных слушателей о некоторых своих 
проектах. Будучи влюбленным в А. С. Пушкина, он очень хорошо знал ту эпоху. 
Он спроектировал экспозицию для вновь создаваемого Подмосковного запо-
ведника А. С. Пушкина в Захарово-Вяземах. В этом удивительном месте побы-
вали в свое время Наполеон и Кутузов, Лжедмитрий I и Борис Годунов, Наталья 
Петровна Голицына, послужившая прообразом Пиковой дамы. Маленький Пуш-
кин, проводивший своё детство у бабушки Марии Абрамовны Ганнибал, впитал 
энергетику этих мест. Он создаст гениальные произведения: «Борис Годунов», 
«Пиковая дама», стихотворение о Наполеоне «Чудесный жребий свершился: 
Угас великий человек…». Евгений Абрамович предлагал создать музей литера-
турных героев. Возможно, написать заказные полотна о тех эпических событиях, 
которые здесь происходили. К его досаде, проект не был принят тогдашним 
руководством музея. Евгений Абрамович восклицал: «Зачем создавать еще одну 
дворянскую усадьбу, в которой не будет ни одной мемориальной вещи, и, в экс-
позиции будут находиться случайно собранные предметы? Музей, возникающий 
на такой сакральной территории, может быть построен на мифах, питающих 
историю этого места».

Обширные бардыгинские коллекции плотно «нагружают» витрины, но чередова-
нии в оформлении залов «малинового» и «травяного» снижают эмоциональную 
перенасыщенность. Особую атмосферу создают сложные занавеси. Говорят, что 
Е. Розенблюм, мог из одних только драпировок воссоздать эпоху.

Расписать немалую площадь стен орнаментами кажется нереальным. Но собира-
ется команда хороших егорьевских художников: Александр и Светлана Хлебни-
ковы, Александр Титков, Олег Киреев, Татьяна Черняева. Побеседовав со всеми, 
Е. Розенблюм выбирает «наместника» — талантливого, интеллигентного выпуск-
ника Строгановского училища Игоря Черняева. Доработка эскизных концепций, 
организация отделочных и живописных работ, развеска картин, расстановка 
экспонатов, конструирование сложных подиумов, подбор колеров, изготовление 
лекал, выкроек, дизайн этикетажа оказываются на Игоре. В работе по монта-
жу экспозиции самоотверженно участвуют сотрудники музея: Т. Н. Савинкина, 
И. Шмелькова, А. Макарова, Т. Овчаренко, А. Пронин, М. Горшков. Огромная 
волна благодарности к этим людям поднимается во мне, когда я вспоминаю 
последние полгода перед открытием музея, потребовавшие чрезвычайного на-
пряжения сил от всех его создателей.

В начале XX века устроители музея Глафира и Михаил Бардыгины для своего 
частного собрания «Русской старины» заказали проект здания будущего му-
зея в г. Егорьевске архитектору А. В. Щусеву. Сохранившийся эскизный проект 
(храниться в Музее архитектуры им. Щусева), который представлял собой вы-
сокую башню с бойницами, увенчанную конной статуей Святого Георгия (или 
Егория) — покровителя г. Егорьевска.

Одержимые духом перестройки, мы поделились с Евгением Абрамовичем идеей 
заменить на главной площади памятник Ленину на статую Георгия Победоносца.

Когда-то на этой площади стоял величественный Белый Успенский Собор, стро-
ившийся под руководством Осипа Бове и взорванный в 1935 г.

Нам казалось, что высокая стела, на которой стоял памятник вождю, вполне 
подойдёт под героическую конную статую Святого Георгия и вполне примирит 
всех горожан.

Очень деликатно Евгений Абрамович разъяснил, что нельзя просто так взгро-
моздить один памятник вместо другого, нужно проектировать все пространство 
вокруг, разрабатывать единое архитектурное решение.

Тут же он излагает возможную концепцию. Евгений Абрамович рассказывает, 
что существует более древний извод Святой Георгий Мирный, где тот изображен 
пешим, с копьем, с умиротворенным лицом и ясным взглядом. «Зачем в вашем 
городе, которого не затронули войны, а жители избегали конфликтов, соглас-
но мифу, «объегоривая» князей, за что город якобы и получил своё название, 
устанавливать воинствующего грозного рыцаря?» — вопрошал Е. Розенблюм.

В музее хранилась местная реликвия — резная деревянная икона «Чудо Геор-
гия о Змие» (XVIII в.) с каменным изводом: городом, царем и царицею, Святым 
Георгием и царевной, ведущей на цепочке побежденного Змея.

«Почему бы в вашем городе не установить скульптурную группу с Георгием 
и царевной, которые, взявшись за руки, ведут на цепочке усмиренное зло?» — 
убеждал нас Евгений Абрамович.

Но как же, где же пафос бывшей Соборной площади, где ее величие? Дети нач-
нут залезать на Змея и превратят его в горку для забав, а на цепочке будут 
кататься как на качелях? «Так это же здорово», — говорил Евгений Абрамович, 
всем своим существом отвергавший войну.

Но устоять перед нашим неудержимым желанием заполучить статую Святого 
Георгия он не мог и пообещал поговорить с Церетели, у которого он видел много 
разных скульптур Победоносца, и ни минуты не сомневался, что Зураб Констан-
тинович с удовольствием одну из них подарит Егорьевску.

В один из дней Евгений Абрамович звонит и сообщает, что добыл желаемое, ко-
торое находится у него в мастерской. Снаряжаем грузопассажирскую «Газель». 
Но скульптура оказалась отнюдь не грандиозных размеров бронзовой моделью 
памятника, установленного в саду ООН в Нью-Йорке.
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Однако вес ее настолько значителен, что нашедшиеся грузчики в виде Евгения 
Абрамовича, водителя с больной поясницей и миниатюрной главной хранитель-
ницей музея, оказываются в тупике. Евгений Абрамович, не теряя оптимизма, 
выходит на улицу, останавливает первого попавшегося прохожего — респекта-
бельного москвича, который, попадая под влияние Е. Розенблюма, безропотно 
превращается в грузчика.

По приезде в Егорьевск, Евгений Абрамович, видя наше разочарование от того, 
что скульптура не может стать доминантой городского центра, начинает фан-
тазировать и предлагает установить Св. Георгия на вынесенной за тротуар вы-
сокой стеле перед входом в музей в память о несостоявшемся проекте музея 
А. В. Щусева.

В 2003 году, уже без Е. Розенблюма, И. Черняев создает и реализует проект 
Каминного зала музея. Монументальным центром этого бывшего рыбного склада 
с земляным полом становится огромный камин, выполненный его руками. За эту 
работу с эпическим панно, керамической скульптурой в 2006 году И. Черняев 
получает медаль «Достойному» Российской академии художеств. В творческий 
процесс создания зала вовлекаются многие егорьевцы: учащиеся ГПТУ‑31 (ма-
стер О. Жаркова) в качестве отделочников, студенты худграфа Московского об-
ластного музыкально-педагогического колледжа для росписи потолка, резчики 
для изготовления люстр, мебельщик В. Дегтярев, строительно-монтажная орга-
низация В. Анциферова.

В период создания экспозиции (1993–1999) очень остро стоял вопрос денег. 
Глава района М. Лавров старался привлечь средства из областного бюджета, 
приводил на стройку министров и депутатов из правительства и Думы. Пред-
седатель Московской областной думы В. Е. Аксаков, баллотировавшийся от на-
шего округа и немало сделавший для завершения строительства музея, часто 
потом вспоминал эти визиты: «Ходят какие-то явно не в себе люди, руками 
размахивают, показывают, где у них что будет стоять, а ничего еще нет… Гости 
недоумевают, переглядываются…». Во время первого визита губернатора Мо-
сковской области Б. В. Громова в Егорьевск Валерий Евгеньевич с гордостью 
показал ему музей, несказанно удивив и порадовав боевого генерала этим яв-
лением в провинции. После открытия музея В. Е. Аксаков, щедрая душа, сказал, 
что если оплатить все проделанные работы, то каждый участник создания музея 
ездил бы на «мерседесе».

Е. Розенблюм шутил, что «90% работ оплачены улыбками его директора». По-
сле того как инфляция стремительно «съела» все средства, перечисленные за 
проект, академик приезжал в Егорьевск, не требуя гонораров.

Пытаясь помочь нам в финансировании, Евгений Абрамович договорился со 
своим учеником, работавшим в Министерстве культуры РФ, о встрече, свято веря 
(но, увы, напрасно), что тот поможет с включением нашего объекта в республи-
канскую программу.

В министерство Евгений Абрамович явился в своем бархатном наряде, но сверху 

был белый полотняный пиджак, а на нем целый иконостас из орденов и меда-
лей. Для меня Розенблюм и война — вещи несопоставимые, его невозможно 
представить в огне и грохоте боев. Оказалось, что в 1941 году он добровольцем 
ушел на фронт, воевал до последнего дня, совершив немало подвигов.

У него было особое отношение к войне: «Мне трудно сейчас говорить о пара-
дах. У меня очень двойственное отношение к войне. Не знаю, это кощунство, 
но выиграли ли мы войну? Если выигравшая страна теряет в войне в 6–8 раз 
больше, чем страна побежденная, то я не знаю, победа ли это? При этом страна 
живет намного хуже.

Но смысл заключается еще и в другом. У нас есть герои войны, которые для 
меня в духовном смысле этого слова — враг № 1. Это маршал Жуков. Жуков — 
человек, который убил столько солдат, сколько никто. Ему это было совершенно 
безразлично.

Что такое было взятие Берлина? Во-первых, он принял на себя фронт, когда уже 
все было решено, до окраин города дошел Захаров. Он его отстранил и принял 
фронт, чтобы взять Берлин.

Он потерял при взятии Берлина миллион человек, потому что хотел взять его 
раньше, чем наступавшие с другой стороны люди. Кто были эти наступавшие 
люди? Это был Конев. Чтобы взять город раньше Конева, Жуков положил милли-
он. При этом уже были все линии разграничения, было известно, что мы отойдем 
на такие-то линии, где пройдут границы союзниками. Если бы никто ничего не 
делал, то через 2–3 дня Берлин все равно бы пал. Это было стремление к само-
утверждению за счет полного игнорирования человека. И так шла вся наша 
война. Наша война не считалась с людьми напрочь, никак.

В войне произошла еще одна страшная вещь. Все жаждали победы. Победа 
олицетворялась с каким-то счастьем, которое будет после победы.

Что у нас было после победы? Полоса самых страшных репрессий. Был аре-
стован практически целый слой офицеров — это капитаны. Я к концу войны 
был уже майором, меня это не затронуло. Я знаю десять капитанов, — которые 
были арестованы, которые ждали изменений, а попали в полосу жесточайших 
репрессий.

Послевоенные годы были ничем не легче, чем довоенные, а в чем-то даже хуже.

Откуда у нас неистребимое желание воевать в любой точке земного шара? Если 
не воюешь, то нужно что-то дать нищему. Лучше воевать, чем нищенствовать. 
Тому, кто заставлял его нищенствовать, лучше послать его солдатом. Хоть будет 
за что-то бороться, чем прозябать» [2].

Егорьевский музей стал последним музеем Е. Розенблюма. К 80-летию его на-
градили премией Президента РФ. В наградном деле было ходатайство и его-
рьевского музея. Радуясь, спрашиваю: «Это ведь награда и за наш музей?» На 
что корифей отечественного дизайна отвечает: «Награду дают не за музей, а за 
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жизнь!» Через год его не стало. В день его смерти, когда родственники обзвани-
вали его друзей, безуспешно пытаясь найти телефон нашего музея, к которому 
Е. Розенблюм относился с особой теплотой и гордостью, что-то заставило меня 
без всякой причины, чтобы просто поболтать, набрать его номер… и услышать 
страшную весть.

Похороны Е. Розенблюма в траурном зале Центральной клинической больницы 
были торжественны и прекрасны. А поминки в музее А. С. Пушкина на Пречи-
стенке, лишенные притворной скорби, больше напоминали теплый творческий 
вечер, когда друзья рассказывали разные истории из жизни мэтра.

Один рассказчик нарисовал такую картину: Сенеж, огромное дерево, под его 
кроной в белом одеянии с развевающейся бородой сидит Е. Розенблюм в окру-
жении любимых учеников… Или другая зарисовка. Евгений Абрамович был 
страстным спорщиком и автомобилистом-сорвиголовой. Машина на бешеной 
скорости несется на Сенеж, Розенблюм, обернувшись к пассажирам, которые 
ни живы ни мертвы, увлеченно спорит. Но на пути в пансионат, где проходили 
знаменитые сенежские семинары, в деревне Дурыкино его всегда ждал мили-
ционер по фамилии Бузыкин. Ни неотвратимый штраф, ни нравоучительные 
беседы мучителя не могли переделать упрямца. Но однажды, когда Е. Розенблюм 
особенно спешил, он не выдержал, выскочил из машины, пал на колени перед 
Бузыкиным и, воздев руки к небу, закричал: «Ну отпусти же ты меня!».

Рассказы, наполненные любовью, создавали искрящийся, жизнера-достный 
мозаичный портрет Е. Розенблюма, как будто он только что на минуту вышел 
за дверь. Одаривая окружающих блеском своего ума, Е. Розенблюм, человек 
необыкновенной эрудиции, мог одинаково интересно говорить о живописи, 
архитектуре, литературе, истории моды. Запомнилась его теория о городах: 
«Города — эталон красоты. Эталон города — это не обязательно красота. Эта-
лон города — это средоточие истории, культуры, литературы, мифотворчества, 
это там, где вы находитесь не на пустом месте, а там, где каждый камень что-то 
говорит.

Возьмем Париж. Иду узкой улицей, где жил д’Артаньян. Все про эту улицу знают. 
Город является верхним слоем культуры. Если этого нет, то и города нет.

Если говорить о России, Россия никогда не понимала, что такое город. Город 
всегда строился как театральные декорации. Один город построен для того, что-
бы доказать, что церковь выше государства, а другой — что государство выше 
церкви, а третий город — назло надменному соседу? Ну где еще города назло 
строились? Ну вот он, назло до сих пор стоит, его заливает вчера, позавчера 
и каждый день [Это он про Петербург!].

Всю историю России мы строили города, как форму утверждении каких-то идей. 
Все наши города — это театральные декорации для чего-то. Ну простите…

Совершенство. Красив, как Бог! Ростов Ярославский. Такие красивые крепости. 
Кто там воевал? Они строились тогда, когда кто-то нам грозил? Просто патриарх 

хотел сказать, что он важнее императора, и только! Воевать там никто никогда 
не воевал! И строился он тогда, когда никаких войн уже не было.

Шедевр монументальности — монастырь в Кириллове, и Кирилловские сте-
ны — высочайшие стены, да еще с наклоном, такие мощные, но это стены в 1,5 
кирпича, их пробьет все что хотите, и строились, когда никто не воевал. Они 
олицетворяли какие-то проблемы государственности или церковности.

Мы все время строили декорации. Хорошо это или плохо? С одной стороны, 
плохо, а с другой — это форма духовности… Спорили, как появляется город. 
Город появляется на холме. Почему? Две версии: холм удобнее оборонять, 
холм — место, где небо сходится с землей, поэтому это место сакральное? И то 
и другое правда».

Так уж случилось, что, перейдя с бумаги на стены музейного здания, проекты 
Е. Розенблюма говорят теперь с нами самым чистым и вечным языком — языком 
вечности.

***

Сегодня здание музея, как это и было когда-то, одно из красивейших в городе. 
Оно таит в себе яркую русскую сказку. Радостную атмосферу создают красочные 
драпировки окон и витрин, звонкое многоцветье его интерьеров. Затейливые 
переплетения трав, птицы сирины, поющие о счастье, встречают посетителей 
и увлекают в мир прекрасного по анфиладе залов.

Великолепная мраморная лестница ведет на второй этаж, в Парадный зал музея. 
Время от времени он превращается в театр, на сцене которого ставятся музей-
ные спектакли, в концертный зал с эстрадой и белым роялем, где выступают 
егорьевские таланты и московские артисты, в зал для балов и торжественных 
приемов.

В выставочном зале спешат сменить друг друга выставки из Государственной 
Третьяковской галереи, Музея-усадьбы В. Д. Поленова, Политехнического музея, 
Российской академии художеств, Государственного экологического музея им. 
К. Тимирязева, Петровской академии наук и искусств и еще множества других. 
Их проходит до 10–12 в год, во многом благодаря неустанным хлопотам его 
хозяйки И. И. Шмельковой.

Лучшей наградой сотрудникам, увлеченно проводящим экскурсии по залам му-
зея, игровые и обрядовые программы в его роскошном Каминном зале, стано-
вятся широко распахнутые, потрясенные глаза маленьких посетителей и благо-
дарные отзывы взрослых.

Главная заповедь для сотрудников — музей открытый и гостеприимный дом для 
всех в него входящих.

Анфиладу открывает зал, где находится самая блистательная и хрупкая коллек-
ция: стекло XVIII–XIX веков.
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Великий экспериментатор Е. Розенблюм, наверное, был бы нами доволен. 
В 2007 году стекло «заговорило» с посетителями нежным хрустальным звоном. 
Нам удалось благодаря победе в конкурсе «Меняющийся музей в меняющемся 
мире» и гранту, полученному от Благотворительного фонда Вл. Потанина, осу-
ществить технически сложный проект статоакустической экспозиции «Феерия 
света», которая позволяет всем желающим включаться в игру-викторину со 
световыми подсказками, взмахом руки заставить зазвучать экспонаты и стать 
участником захватывающего зрелища, когда тысячами разноцветных брызг рас-
сыпаются по залу лучи, отраженные в гранях хрустальных кубков и бокалов. 
В последнем, завершающем анфиладу зале, где находится напольное, в резной 
деревянной раме зеркало XIX века, в 2009 году был реализован проект «Четвер-
тое измерение» (в рамках проекта «Меняющийся музей в меняющемся мире»). 
Представьте себе, что, уходя из музея, вы любуетесь своим отражением в мер-
цающем флере старинного зеркала. Но вдруг ощущаете, что в зеркальном поле 
оживает время, отражавшееся в нем когда-то. Перед вами возникают картины из 
жизни XVII–XIX веков, при этом только что увиденные в экспозиции предметы 
погружаются в присущую им среду бытования. В «Зазеркалье» не только де-
монстрируется назначение вещей, но и воссоздается нематериальное наследие 
(обряды, звучание, архаичных музыкальных инструментов и т. д.). И это не все. 
Герои коротких сюжетов вступают в контакт с посетителем, предлагая ему со-
вершить те или иные действия. В результате любопытные смельчаки могут быть 
«облиты» шампанским при попытке напиться из кубка «Пан или пал», «обрыз-
ганы» неизвестной водицей из ковша бойкой свахи, напуганы страшной маской 
при гадании в деревенской избе или стать участниками других розыгрышей.

Владимир Венедиктов назвал музей самым большим чудом города святого Его-
рия. Он сказал на открытии музея: «Мы еще сами себе не отдаем отчета в том, 
что произошло. Потом, спустя многие годы, мы или те, которые придут нам на 
смену, будут называть этот год, этот день, этот час открытия музея как что-то 
исключительное не только здесь, но и в России. Останется ли это начинание как 
нечто из ряда вон выходящее, или станет началом серебряной поры в новом 
веке, покажет время, но явление это в нашей русской культуре незаурядное, 
а возможно, даже мистическое» [2].

Впереди у нас новые замыслы и проекты, и неудержимое желание достучаться 
до сердец тех, кто пока еще равнодушен к художественному наследию своих 
предков, чтобы они поняли наконец, как же он прекрасен, наш музей.
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Евгений Розенблюм — создатель 
выставочных пространств

Джафарова С. Г.

В выставочном деле 1970-х годов, одновременно с поступательными шага-
ми молодого дизайна стали появляться новые идеи организации временного 
выставочном пространства, связанные как с компоновкой художественного 
материала, так и с более свободным расположением его. Надо отметить, что 
специально выстроенным «выгородкам» все больше стали придавать качество 
архитектуры малых форм, вводить элементы театральности. Когда это касалось 
оформления всесоюзных выставок в Манеже, заказчиком выступали совместно 
Министерство культуры СССР и Союз художников СССР, а непосредственным ис-
полнителем — Всесоюзный производственно-художественный комбинат им. 
Е. В. Вучетича МК СССР, с которым неоднократно сотрудничал Евгений Абра-
мович Розенблюм. Конечно, в сравнении с нынешним временем декоративные 
возможности были намного скромнее и сдержаннее. Зато, даже временные 
стены, членившие пространство Центрального выставочного зала (б. Манеж) 
для всесоюзных выставок или для выставок на разные темы истории искусства 
в ГМИИ им. А. С. Пушкина или ГТГ, сохраняли торжественную высоту и солидную 
глубину, и, главное, обтягивались качественными натуральными тканями. И это 
автоматически делало подачу любого художественного материала достойным, 
а в отношение к произведениям подсознательно закладывалось более уважи-
тельная интонация. Парадность исключала иронию, которая теперь стала общим 
местом на центральных музейных площадках при экспонировании почти любого 
ряда произведений отечественной истории искусства (к этим экспериментам 
я отношу и «подвальное» точечное освещение каждой отдельной вещи, вошед-
шее в моду повсеместно).

Сейчас выставочное оборудование и техника шагнули далеко вперед к плаз-
менным экранам, к аудио и видео эффектам, которыми можно любые, даже 
самые незначительные, творения превратить в планетарные события. Техника 
монтажа конструкций ушла далеко вперед, как и возможности освещения и рас-
цвечивания повесочных поверхностей, которые трансформируют зрительскую 
оптику настолько, что порою доводят знакомые произведения до неузнавае-
мости, придавая им эффекты, не запланированные авторами и не аутентичные 
времени их создания. Из наших дней трудно разглядеть и почувствовать нюансы 
новшеств 70-х, 80-х и 90-х годов, которые выполнялись весьма ограниченными, 
минимальными средствами. Но некоторые принципы в создании выставочного 
пространства для классического изобразительного искусства, выделенные Е.А., 
сохраняют свою актуальность до сих пор, и я попробую их определить на кон-
кретных примерах, исходя из личного опыта и наблюдений.

Мы познакомились с Е.А. на первой в стране персональной выставке Владимира 
Татлина в Центральном Доме Литераторов «В. Е. Татлина — заслуженный дея-
тель искусств РСФСР» в 1977, в год моего окончания МГУ им. М. В. Ломоносова. 
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Мой интерес к изучению истории русского авангарда тогда уже окончательно 
сформировался (позади уже была дипломная работа о творчестве Аристарха 
Лентулова). Нас представила друг другу Александра Симонова, которая тоже 
училась на отделении истории искусств исторического факультета МГУ и была на 
два года моложе меня. О Розенблюме я уже знала, читала его статьи, встречала 
на обсуждениях выставок и проектов в Правлении Союза художников СССР на 
Гоголевском бульваре (дом 10). Он был мне знаком как архитектор элегантного 
павильона на ВДНХ («Кафе-кандитерская» или «Главкондитер»), на который 
мое внимание обратила сестра моего отца, Эльмира Анурова (Джафарова). 
В 1954 году она как госсанинспектор принимала этот павильон, подписыва-
ла акты приема других сооружений выставки и знала все постройки наизусть. 
К тому же, она до сих пор (в 92 года) дружит с Лидией Ярцевой, двоюродной 
сестрой Евгения Абрамовича (их матери были родными сестрами). Поэтому мое 
опосредованное знакомство с Розенблюмом имело определенный стаж.

Выставка стала огромным событием для художественной жизни Москвы, для 
всех, интересовавшихся истоками культуры ХХ века, стала прорывом пелены заб-
вения, лежавшей десятилетия на революционном «формализме» 1910-х‑1920-х 
годов, которым мы теперь так гордимся. К тому времени эта выставка оказа-
лась одним из немногих прецедентов вновь дозволенного искусства, совер-
шившимся под большим нажимом энтузиастов. Зрительный ряд, по тем вре-
менам, был достаточно разнообразен. Татлин был показан как универсальный 
художник — живописец, график, автор контррельефов, театральный художник, 
дизайнер, книжный иллюстратор. На выставку предоставили свои произведе-
ния ГТГ (живопись, театральные декорации, контррельеф «Материальный под-
бор»), театральные музеи Москвы и Ленинграда (эскизы костюмов и декора-
ций 1910-х‑1940-х, живопись, проекты посуды), Центральный государственный 
архив литературы и искусства (живопись, рисунки из альбомов и гуашь). Под 
потолком парила модель «Летатлина» из Центрального государственного музея 
авиации и космонавтики им. Н. Е. Жуковского. Фотографии демонстрировали 
эскизы, чертежи проекта Памятника III Интернационала, варианты его моде-
лей, проект «экономической печи», моделей костюма и пальто, проект-модель 
стула. Очень дополняли зрительный ряд модели-реконструкции стула и проекта 
Памятника III Интернационала (1975). Событие было воистину пионерским. 
У него были конкретные устроители-энтузиасты, добившиеся разрешения вы-
ставки исключительно своим авторитетом — историк искусства русского аван-
гарда Лариса Жадова и писатель Константин Симонов, родители Александры. 
Консультантом и автором состава выступал Анатолий Стригалев, архитектор, 
историк искусства, знаток и скрупулезный исследователь жизни и творчества 
Татлина. Поддерживал все мероприятие Владимир Костин — искусствовед 
старшего поколения, настоящий апологет и защитник русского модернизма. 
Он выступал от лица художественной общественности и создавал атмосферу 
доброжелательности вокруг любимых мастеров, делился своими драгоценными 
воспоминаниями очевидца.

Организовать в пространстве собранный материал помог Евгений Абрамович. 
Экспозиционное решение было достаточно оригинальным. В фойе второго эта-
жа перед зрительным залом были выстроены высокие ряды из типовых верти-
кальных металлических конструкций из стоек, перекладин, перекрещивающихся 
планок, которые образовывали повесочные плоскости, ячейки и полки. Внутри 
каждого вертикального членения находились лампы, освещавшие отдельные 
экспонаты и задававшие ритм. Эти же лампы повторялись на отдельно стоящих 
вертикальных конструкциях, примыкавшим к простенкам окон. Такое решение 
помогло избежать скучной развески на имеющихся простенках, обычной для 
этого помещения. Наиболее эффектно была освещена модель башни, которая 
была освещена так, чтобы от нее падала высокая наклонная тень, увеличиваю-
щая экспонат и утрирующая идею космического устремления в будущее, которую 
должна была воплощать башня в ее неосуществленном реальном объеме из 
геометрического кружева ферм и внутренних подвесных вращающихся объемов 
для общественных функций здания. Все эти конструктивистские затеи служи-
ли вполне органичными декорациями и превращали достаточно скромный ряд 
подлинников в многослойный мир Татлина, простой и фантастический одно-
временно. Все участники события, говорившие на открытии, воспринимались 
как настоящие герои-открыватели. Само электричество и его эффекты было 
новым наполнением выставочного пространства. В ситуации восстановления 
в правах художников, отвергнутых на многие годы за формализм, Розенблюм как 
активный член Союза художников и один из вдохновителей возрождения ран-
него советского дизайна был ещё и символической фигурой, олицетворявшей 
связь авангардного дерзновенного прошлого и ещё достаточно осторожного 
эксперимента художников настоящего.

Очень скоро в начале 1978 года мне самой довелось работать вместе с Е.А. над 
экспозицией Всесоюзной выставки «60 героических лет», приуроченной ко Дню 
Советской Армии и Военно-Морского флота в Центральном выставочном зале 
(б. Манеж). Е.А. появился в качестве художника-оформителя на этой выставке 
не случайно. У него уже был опыт работы над экспозицией Центрального музея 
Вооруженных Сил, к тому же, он сам был фронтовиком. Для выставки была под-
готовлена сильная музейная часть: классические работы М. Грекова, П. Шух-
мина, В. Шухаева, А. Дейнеки, К. Петрова-Водкина, А. Пластова, В. Попкова, 
Г. Коржева и других известных мастеров. Ретроспекция 1920-х‑1950-х годов 
органически переходила в обширную группу произведений Студии военных ху-
дожников им. М. Б. Грекова и работы художников, собранные из разных городов 
страны и демонстрировавшие, как страницы истории, так и сегодняшний день 
армии и флота. Это были произведения, выполненные по договорам, и встреч-
ные работы, отобранные союзами художников на местах. Поначалу я очень тя-
готилась тем, что мне выпала такая деятельность — заниматься героической 
темой в советском искусстве. Мне казалось, что эта тема меня преследует: даже 
на вступительных экзаменах в университет я вытянула именно этот вопрос. 
А в начале 1978 года «служебная повинность» на всесоюзной выставке ещё 
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и отрывала меня от сложнейшей и интереснейшей подготовки состава дву-
сторонней советско-французской выставки «Париж — Москва. 1900–1930», 
в которую я была полностью погружена, комплексной выставки, которая меня 
интересовала как исследователя истории русского авангарда.

Но Е. А. Розенблюм дал мне очень хороший урок искреннего и заинтересован-
ного отношения к любому материалу, которым тебе выпал жребий заниматься. 
Никакого высокомерия, предельное внимание и уважение: он выдерживал на-
равне со всеми многочасовые выставкомы, проходившие в запаснике комбината 
(ВХПК им. Е. В. Вучетича, Профсоюзной, 76), хотя, казалось, это совсем было 
и не обязательно для уже задуманного плана расстановки стенок, отданных 
в производство. Но ему было всё очень интересно, любопытно. И в результа-
те Розенблюм уходит от серенького нейтрального холста, которым чаще всего 
обтягивали манежные интерьеры. Он придает совершенно другое звучание 
героической теме неожиданно яркими белыми фонами, возвышает простотой 
и строгостью. Дает понять, что изображенного на картинах, графических листах, 
в скульптуре, в плакате, в прикладном искусстве — достаточно. А серого цвета, 
мрачных событий и так слишком было много в самом изобразительном матери-
але, и усугублять эту интонацию на юбилейной выставке он не считал нужным.

Незаметно для себя он преподал мне урок профессиональной этики по отно-
шению к любому материалу, из которого тебе как «выставочнику» предстоит 
создавать убедительный экспозиционный организм. Именно этим правилом он 
руководствовался сам, приступая к новому проекту пространства, так как каж-
дое пространство, а, следовательно, его освещение и цветовое решение переда-
вало смысл, отвечало скрытому коду, который зритель впоследствии прочитывал 
своим внутренним чувством. Евгений Абрамович с интересом присматривался, 
как наша группа искусствоведов из трех человек распределяет почти пятьсот 
единиц живописи по разделам и отдельным залам, как скульптура работает на 
«прострел» из разных точек. Обживал выставку он с удовольствием и с таким 
приятием, что в результате я по-новому посмотрела на реалистическое искус-
ство, а и в дальнейшем приняла плюрализм как единственно верное отношения 
к истории и современности отечественного искусства. Тогда же я поняла глубину 
мысли скульптора Александра Матвеева о реализме как о фантазии «на манер 
действительности», которая родится только в головах, одаренных воображени-
ем. Выставка была наполнена отражением военных событий и, одновременно, 
мирных дней, праздников Победы и грустной памяти о погибших. Она привлекла 
множество зрителей. Это был для меня новый опыт, который вскоре пригодился.

В этом же 1978 году осенью наши переговоры с французской стороной о кон-
цепции первой выставки «Париж — Москва. 1900–1930» подошли к остро-
му вопросу: отдать предпочтение целесообразности панорамного взгляда на 
направления искусства первой трети ХХ века или, напротив, показать только 
авангардную линию. Конечно, к эпохальному развороту склоняла партнеров 
наша сторона. И я осознала выигрышность такой подачи именно с точки зрения 
погружения зрителей в реалии времени через сюжетные линии, что выделяло 

бы символичность и ценность обобщений в произведениях, выполненных ме-
тодами модернизма.

Для выставки «60 героических лет» Розенблюм выбрал торжественное чистое 
белое пространство, которое тогда было определенной новизной. Посередине 
по длине Манежа шла центральная ось широкого коридора с высокими стенами, 
от которого в обе стороны расходились удобные зальные «компартименты». 
Удивительно, что такую же структуру с белыми стенами выбрали для экспо-
зиции архитекторы выставки «Париж — Москва», открывшейся в начале лета 
1979 года в Центре Ж. Помпиду. Отличие было только в том, что наша выставка 
в Манеже традиционно начиналась с вводного зала, а в Париже — централь-
ная ось-улица имела площадь с новой двухметровой моделью Памятника III 
Интернационала Владимира Татлина посередине. Так обнаружились простран-
ственные переклички двух культур, а Е.А. оказался на уровне последней моды, 
если даже не на шаг впереди.

Евгений Абрамович прозревал новое смысловое наполнение пространства 
и в ответ на предложенные ему к очередному показу экспонаты придумывал до-
стойное пространственное «удобство», в котором произведения могли предстать 
в наиболее удачном виде, то есть отвечал своим пространством на заданные 
условия произведениями выставки. Символические эпиграфы и условные ука-
зания на тематику показа, открытые композиции, асимметрия, отход от казенной 
расстановки скульптуры в промежутках между картинами — всё это отразилось 
в 1981 году в панорамной выставке «Интерьер в произведениях русских и со-
ветских художников» в залах старого здания Государственной Третьяковской 
галереи. Е.А. добивался эффектов достаточно скупыми средствами. Главное 
для него было придумать образ выставки, а, значит, решить ее пространство 
и деликатно намекнуть на знакомые зрителю исторические мотивы, добившись 
сходства с одной из выставленных картин. В экспозицию Розенблюм ввел от-
дельные предметы мебели и создал уголок интерьера на подиуме. Он уже начал 
играть работами, созданными в разное время, добиваясь таким соседством их 
неожиданной новизны. Его в это время интересовали паузы между предметами, 
диалоги форм соседних предметов и внутри всего совокупного произведения 
выставки. Так появился отдельная композиция из скульптур разных авторов 
с элементами интерьера. Такой подход был созвучен одновременным идеям 
скульптора Леонида Баранова, которого Розенблюм выбрал из потока совре-
менных творцов молодого поколения, заявившего о себе с начала 70-х годов на 
московских, республиканских и всесоюзных выставках. Близость взглядов стала 
основой их общения и многолетней дружбы, а также имело некоторые творче-
ские последствия, которые, к сожалению, сейчас уже нельзя увидеть в перво-
начальном решении. На выставке «Интерьер…» была представлена скульптура 
Баранова портрет исследователя физика Рихмана, соратника и друга Ломоносо-
ва, с его собственным бюстом. Такое удвоение исторического героя сообщало 
значительность персонажу, удостоенного портретного изображения. Скульптор 
воображает, что Рихман находится в диалоге со своим вторым я, обсуждая тра-
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гическое происшествие, которое произойдет в будущем времени: он погибнет 
от молнии на своём рабочем месте при эксперименте с электричеством.

«Открытая форма», которую осмыслял Е.А., напрямую связана с современным 
художественным процессом в отечественном искусстве. Он неслучайно вни-
мательно рассматривал произведения всех видов искусства на выставках, что 
в большом объеме и разнообразии предоставляли ежегодные смотры в Манеже. 
Е.А. симпатизировал свободной расстановке скульптур Баранова в пространстве 
и самой «открытой форме» его скульптур, расстановке по принципу японского 
сада камней, когда масса, объем, форма и энергия каждой работы притягивает 
и отталкивает соседнюю скульптуру на точно выверенное и прочувствованное 
расстояние. Так паузы и пустоты между произведениями наполнялись дополни-
тельным смыслом. В этом заключалась новизна его экспозиций. Например, пер-
сональная выставка «Виват Пушкин!» в ГТГ к 200-летию поэта была составлена 
из 100 скульптур и представляла совокупное пространственное произведение, 
которое высоко оценил Евгений Абрамович. Особенно его интересовала идея 
совмещения исторических и культурных героев в одном пространстве с нашими 
современниками, таким образом оказавшимся в едином историческом времени.

Уже на выставке «Интерьер…» Розенблюм заявил о допустимости и ценности 
парадоксального соседства работ в музейной обстановке ранее не совмещав-
шихся, что получит известное развитие в скором времени в международной 
музейной практике. Особенностью Евгения Абрамовича оставалось его дели-
катное отношение к произведениям и уместность составляемых им диалогов.

Интересно, что именно этот принцип стал совершенно необязательным у ряда 
отечественных кураторов, экспозиционеров, дизайнеров и архитекторов вы-
ставок, которые в уже в наши времена сделали произведения, к которым они 
оказались допущены, лишь «инструментами» и «красками» создаваемых ими 
«картин». Впервые с таким решением мне довелось столкнуться в Музее при-
кладного искусства в Вене в 1988 году. Его директор — известный архитектор, 
дизайнер, издатель Питер Нёвер. Он предпочел не размещать привезенную вы-
ставку «Искусство и революция» в соответствии с эволюцией пластических идей 
и поступательным ходом исторических событий, которая была скомплектована 
именно таким образом авторами состава — Анатолием Стригалевым и мною. 
Нёвер выделил пять основных шедевров в огромный абсолютно черный зал 
(среди них «Композиция № 6» 1913 Василия Кандинского из Государственного 
Эрмитажа и «Красный квадрат» 1915 Казимира Малевича из Государственного 
Русского музея), где они подсвечивались индивидуально и мистично. Осталь-
ные четыре сотни с лишним экспонатов комплексной выставки были размеще-
ны в огромных залах обходной галереи на отдельных пилонах, поставленных 
вдоль по ходу. Работы расположены были в несколько рядов с потолка до пола 
и сгруппированы по сюжетному принципу. Мы это восприняли как дикость и не-
умение разобраться в чужом материале, хотя отечественное искусство первой 
трети ХХ века стилистически соответствовало европейскому того же времени, 
и венгерские партнеры экспонировали эту же выставку блестяще. Каково же 

было удивление, когда именно этот принцип разделения творчества художни-
ка по сюжетам на персональных выставках укоренился в нашей выставочной 
практике спустя четверть века, а история и поступательность открытий, то есть 
собственная интрига каждого творческого пути были отвергнуты. Но это фено-
мен последних пяти лет.

Возвращаясь от общей экспозиционной практики к творчеству Евгения Абра-
мовича, нам довелось сотрудничать с ним в 1989 году, когда он вместе с ис-
кусствоведом, специалистом по изображениям Пушкина, Екатериной Павловой 
решили разместить в новой экспозиции Государственного литературного музея 
А. С. Пушкина композицию из скульптур Леонида Баранова (моего мужа к тому 
времени). Девять гипсовых фигур, в основном, цветных (высотой в среднем 
135), соединялись в новое совокупное произведение, посвященное Пушкину, 
вариант композиции, отмеченной Е.А. на групповой легендарной выставке «23-
х» (двадцати трех московских художников — живописцев, графиков, скуль-
пторов, собранных А. И. Морозовым), которой открывался Центральный Дом 
художника в 1981 году. Эта группа с витой колонной посередине и с маской 
Достоевского в капители являла собой пространственную сцену, где работали 
как сами скульптуры, так и паузы, промежутки между ними. Этот ход мысли 
оказался близок Евгению Абрамовичу. Меня поразило, как он был настойчив 
и вдохновлен, проводя свою идею в жизнь. Его не смущали небольшие размеры 
проходной комнаты в анфиладе музея, так как он считал удачным показать через 
скульптуру путь русской словесности от Пушкина к Гоголю, Толстому и Достоев-
скому. Причем Пушкин в композиции, по замыслу Баранова, ещё и множился. Он 
представал то, как герой своего времени, то, как наш современник, то абсолютно 
белый в висящей под потолком раме, окончательно отступив в Вечность.

В начале 1993 года состоялась ещё одна выставка по идее Розенблюма с близ-
ким мне материалом. Она имела камерный характер, но представляла большой 
набор предметов. Это была выставка в «личном» пространстве творческой ма-
стерской Е.А. на улице Танеева. Её выставочное пространство недолго про-
существовавшей в статусе галереи «Студия». Идея принадлежала Розенблюму 
и была поддержана искусствоведами-кураторами Стеллой Базазьянц и Люд-
милой Крамаренко. Что было особенно остро для этого времени, они обладали 
все втроем таким даром убеждения, что сумели найти финансовую поддержку 
для выставки и каталога. Это позволило привлечь к изданию одного из луч-
ших фотографов Игоря Пальмина. Делалась попытка зафиксировать постоянно 
меняющийся фантасмагорический мир мастерской и, хотя бы фрагментарно 
воспроизвести её уникальный ландшафт. Выбор пал на мастерские живопис-
ца Наталии Нестеровой, графика Александра Суворова и скульптора Леони-
да Баранова. Эта вполне утопическая идея воспроизвести жизнь мастерской, 
так всегда поражающей воображение посетителя, была следствием желания 
авторов-кураторов поделиться с более широким зрителем этим явлением. Все 
они, учредители новой галереи — Розенблюм, Базазьянц, Крамаренко — всю 
жизнь посещали художников. Что касается лично нас, то на протяжении многих 
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лет мы с мужем — Леонидом Барановым — продолжали дружить и общаться 
с Е.А., а Е.А. следил за творчеством Леонида, мы делились впечатлениями о пу-
тешествиях, новостями художественной жизни. Участниками встреч в мастер-
ской становились наши общие друзья — Стелла Базазьянц и Вадим Полевой. 
Со Стеллой Борисовной Евгений Абрамович имел постоянный диалог со времен 
их сотрудничества в журнале «Декоративное искусство». А Вадим Михайлович 
выдавал в шутливой форме свою мудрую и окончательную оценку обсуждаемого 
явления или события, всегда воспаряя над сиюминутными проблемами совре-
менности. Стелла Борисовна и Вадим Михайлович писали о Баранове, а меня 
с Вадимом Михайловичем связывали выставки «Москва — Париж» (Париж,1979; 
Москва, 1981) и «Москва — Берлин» (Берлин, 1995; Москва, 1996). Вот этот 
интерес к пространству мастерской, к ее постоянному органическому обновле-
нию, театру предметов и героев скульптур, находящихся в диалоге, зависящем 
от их перемещений, и был той притягательной силой живого процесса, совре-
менниками которого эти знатоки искусства себя ощущали. Евгений Абрамович 
поставил невыполнимую задачу — воспроизвести. Но в этом была взвешенная 
философская мысль о ценности самого таинства рождения искусства. Несмотря 
на то, что выставка о мастерских, многократно превосходящих размерами пред-
ложенные площади, получилась совсем другой, а их органическое наполнение, 
складывающееся и меняющееся по своим надобностям и внутренним причинам, 
было крайне фрагментировано, но в самой постановке вопроса о живой ткани 
предметного мира мастерской звучала любовь к труду и жизни творца. Также 
была сделана попытка философского осмысления художественного феноме-
на мастерской в статьях каталога, которые учредители галереи написали сами 
и поручили написать Алексею Тарханову («Нет ничего более ложного, чем ав-
топортрет, нет ничего более искреннего, чем мастерская») и Виталию Пацюкову 
(«Студия как мифологическое пространство»). О Нестеровой написали Валерий 
Турчин, о Суворове — Анна Дехтярь, о Баранове — Светлана Джафарова.

Но, как мне представляется зимой 1993 года, эта тема была своеобразным яко-
рем стабильности и разумной эволюционной последовательности, за который 
хотелось подсознательно ухватиться в водовороте перемен начала 1990-х. В ма-
стерской жизнь искусства хоть и испытывала трудности времени, но сохраняла 
свое глубинное сопротивление сиюминутному, настаивала на своих законах 
и вкусах.

Поэтому как программа «воображаемого музея», к идее которого в разных фор-
мах часто возвращался Евгений Абрамович (вспомним его утопический проект 
запасника иконописи для ГТГ), звучит кредо Галереи “Студия“, изложенное на 
обложке ее каталога: «Галерея “Студия “ориентирована на несомненные ху-
дожественные ценности. “Студии“ близка идея “третьего пути” современно-
го искусства — вне традиционализма и авангардизма. Галерея ценит особые 
свойства студийности — вольная артистичность, проблемность, смелая экспе-
риментальность. Они неотделимы от профессионализма и мастерства. Галерея 
“Студия“ нацелена на эксклюзивное восприятие искусства. Это — среда твор-
ческого общения и деловых контактов».

Концепции художественной 
целостности в творчестве  
Е. А. Розенблюма

Жердев Е. В.

В статье рассматривается значимость художественного подхода к про-
ектированию объекта техники в творчестве Е. А. Розенблюма — из-
вестного советского и российского теоретика, практика и педагога 
в области средового дизайна. Концепция художественной целостности 
как основы синтеза формообразования, существовавшей в Сенежской 
студии, противопоставляется методике функционального анализа, го-
сподствовавшей в Ульмской школе.

Ключевые слова: концепция, художественная целостность, дизайн, синтез, 
анализ, проектирование, гармония, гуманизация.

Осмысление объекта дизайна как художественной целостности стало в наше 
время особенно значимым. Современный человек относится к окружающей 
предметной среде с осознанием взаимосвязи с миром в целом. Особенно это 
становится важным в контексте определения понятия целостности как одного 
из высших эстетических критериев художественного произведения.

В технической эстетике целостность трактуется как обобщенная характеристика 
объектов, обладающих сложной внутренней структурой. Понятие целостность 
выражает интегрированность, самодостаточность, автономность этих объектов, 
их противопоставленность окружению, связанную с их внутренней активностью. 
Целостность характеризует качественное своеобразие объектов, обусловленное 
присущими им специфическими закономерностями функционирования и разви-
тия. В современной науке понятие целостность выступает как один из основных 
компонентов системного подхода.

Целостный объект — объект, гармонизированный средствами дизайна таким 
способом, который указывает, что центром художественного восприятия являет-
ся целое, а не какая-то часть или аспект. Целостность изделия — это взаимная 
согласованность всех его характеристик — и содержания с формой, и

внутренней структуры с внешними очертаниями наружной поверхности, и част-
ных моментов формы с общей формой.

В средовом дизайне целостность трактуется как одно из важнейших понятий 
искусствоведения, где каждый элемент отражает свойства или часть свойств 
целого. Существование и развитие этого элемента есть условие существования 
и развития целого, а его деформация ведет к перестройке, ущербу или даже 
разрушению всей системы. Средствами формирования целостности в средовой 
системе являются композиция ее слагаемых и гармонизация их воздействий 
на человека [1].

В середине XX века проблема художественной целостности инициировалась ита-
льянскими дизайнерами как оппозиция модернизму. Стилевое направление под 
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названием «модернизм», включало в себя большое количество различных твор-
ческих течений, возникших в недрах модерна. Однако ряд стилевых течений, 
таких как функционализм, конструктивизм и др., которые стали актуальными 
в архитектуре и дизайне в первой половине XX века, перестали интересовать 
наиболее передовых проектировщиков по причине крайне рационального под-
хода к формообразованию вещей. Основным принципом модернизма явилась 
формула «функция определяет форму». Пионеры модернизма верили в то, 
что мир, опирающийся на научно-технический рационализм, должен быть то-
тально упорядочен.

В этом плане в 1955 году в ФРГ была открыта Ульмская школа дизайна, кото-
рая придерживалась концепции чистого, функционального дизайна. В целом 
Ульмская школа развивала принципы, сложившиеся в Баухаузе, но появились 
и нововведения, такие как программа теории информации, отказ от ремес-
ленчества и др. Целью педагогических устремлений школы было формирова-
ние творческой личности, свободной от субъективности «чистого художника». 
Программа Школы требовала все большей рационализации дизайнерского 
процесса, что резко противоречило представлениям о «целостностном чело-
веке». Школа включала в программу методику проектирования по типу «кон-
структора», а также курсы математической теории информации и, основанного 
на ней, функционального анализа объектов проектирования. В центре внима-
ния оказались исключительно модульные системы, организация строительного 
производства, технология строительства. Дальнейший этап развития Школы 
связан с фазой преобладания «кибернетико-позитивного дизайна». На первый 
план выдвинулись кибернетические проблемы: факторный, матричный анализ. 
Происходила математизация Школы, а сам дизайн мыслился — как программа 
для компьютера. Руководство Ульмской школы в основу проектной деятель-
ности ввело концепцию функционального анализа: проектирование велось 
на основе тщательного сбора фактического материала, его исследования с по-
зиций научных, технических и технологических знаний. Цель проектирования 
сводилась к нахождению путем анализа, математических расчетов, физической 
и структурной логики предмета.

Ульмская школа просуществовала всего тринадцать лет, почти столько же, сколь-
ко Баухауз. Ее особенность заключается в том, что она решала проблему «на-
учной компоненты» дизайна, проблему системного анализа формообразования 
промышленных изделий.

Распад Ульмской школы наиболее ярко выразил в себе негативные стороны 
функционализма того периода его развития, когда он стал ведущим направле-
нием промышленного искусства. Утрированный рационализм, абсолютизация 
чисто логических, «вычислительных» методов проектирования, превратившихся 
в своего рода наукоманию, воздействие на художественное мышление дизайне-
ра в духе чистого аналитизма, вне всякого внимания к интуиции, фантазии — 
все это постепенно вызывало критическое отношение со стороны многих ди-
зайнеров мира [2].

В этом контексте одним из первых отечественных теоретиков и практиков 
дизайна, кто выдвинул концепцию художественного синтеза вопреки функ-
циональному анализу в проектировании вещей является Евгений Абрамович 
Розенблюм (1919–2000). В 1964 году он организовал работу постоянного се-
минара промышленного и оформительского искусства на базе Дома творчества 
художников «Сенеж». В 1967 году семинар был преобразован в Центральную 
учебно-экспериментальную студию художественного проектирования Союза 
художников СССР. Сенежская студия стала новым типом школы, не имеющей 
аналогов и прототипов ни у нас в стране, ни за рубежом, так как включала 
в себя содержание художественной деятельности в формообразовании про-
мышленных изделий. Практика художественного проектирования доказывалась 
экспериментальными работами, представляющими собой образцы современной 
культуры. Экспозиция проектов Сенежской студии с большим успехом демон-
стрировалась весной 1968 года в Варшаве, а через год выставка проектов студии 
стала заметным явлением в культурной жизни Бухареста.

Сенежская студия была самой передовой школой дизайна на фоне того, что 
у нас в стране шел усиленный процесс внедрения методов художественного 
конструирования в промышленность. Эти методы во многом совпадали с ме-
тодами функционализма и логоцентризма, сложившимися в Ульмской школе 
и на фирме «Браун». На отечественных предприятиях господствовали принципы 
художественного конструирования, которые ограничивались лишь производ-
ственными требованиями и наличием существующей технологии производства. 
В этот период все еще существовала иллюзия, что любой инженер сам может 
справиться с задачами эстетического оформления промышленной продукции. 
Сенежская студия противопоставляла такой практике новую концепцию, ос-
нованную на художественной структуре дизайна, связанной с культурными 
потребностями нашей страны, со всеми ее историко-социальными и многона-
циональными особенностями.

В противоположность однозначности функционального анализа Ульмской 
шко лы на Сенеже основой обучения стал синтез. Художники, обучавшиеся 
на Сенеже, решали каждый проект как особую конкретно-содержательную 
композицию, интегрирующую в себе культурно-жизненные связи и опос-
редования на уровне художественной формы. Они учились думать не как 
художники-конструкторы с позиции решения только функциональных задач, 
а как художники-проектировщики, занимающиеся одновременно и станко-
вой живописью, и скульптурой, и рисунком, и прикладным искусством, и про-
мышленной графикой, и фотографией. В синтезе этих изобразительных методов 
создавалась специфическая проектная графика, на языке которой выполнялись 
здесь все работы, лучшие из которых можно назвать произведениями искусства.

В 1974 году Е. А. Розенблюм написал книгу «Художник в дизайне», в которой 
изложил опыт работы студии художественного проектирования на Сенеже. 
В основу книги лег лекционный курс, неоднократно прочитанный автором 
в студии. В книге дается развернутая концепция художественной целостности, 
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являющейся основой сущности художественного проектирования машин, при-
боров, промышленных и общественных интерьеров. Целостность в концепции 
Розенблюма рассматриваеся как совокупность человеческих свойств предмета 
в системе взаимовлияний и взаимозависимостей, в которые вступает предмет 
как элемент социального общежития. В связи с этим он пишет: «Вещь явля-
ется слепком всей совокупности человеческих отношений. Поэтому в каждый 
данный момент, в каждой данной ситуации любая вещь приобретает столько 
значений, сколько типов человеческих отношений она способна обслужить» 
[3, с. 13]. По Розенблюму, без художественного подхода к проектированию, 
утилитарные, информационные, функционально-эксплуатационные, эстети-
ческие и многие другие значения вещи конфликтны, не согласованы между 
собой и не соизмеримы прямо, поэтому множество вещей, каждая из которых 
определена в своих частных характеристиках, не может продиктовать структур-
ных качеств мира вещей как целостности. Происходит схватка между вещами, 
война вещей, «всех против всех». Каждая вещь выставляет свой приватный 
интерес, кричит, настаивает, стремится навязать свой образ жизни другим. Вещи 
«в себе», разорванные и несовместимые, не могут стать элементами принципи-
альной целостности. Поэтому, Розенблюм пишет, что целостность мира вещей, 
создаваемых человеком, не может быть достигнута путем механического, только 
лишь внешнего, формального прилаживания одной вещи к другой. Она воз-
можна лишь постольку, поскольку сам человек в своей внутренней жизни есть 
целостное существо, поскольку он носит в своей груди целый мир. И в этом 
плане Розенблюм считает, что только искусство и художник способны преоб-
разить мир по образу и подобию человеческой личности. Ибо с момента своего 
зарождения искусство решало и решает задачу целостного восприятия и пре-
ображения человека и человеческого мира. Только художник-проектировщик 
способен построить вещь как мир, который не членится как у функционального 
аналитика, а всегда воссоздается на основе синтеза. «Даже частная компо-
зиционная задача в искусстве всегда целостна, — пишет Розенблюм, — в ней 
отражается система действия, присущая времени, культуре: и в самом малом, 
скажем, в линии — уже целое, а в структуре формы — уже мироздание, как оно 
существует для автора» [3, с. 16].

Розенблюм считает, что культура художника, его развитое эстетическое чувство 
не только позволяют решать актуальные задачи, определяемые созревшими 
и очевидными потребностями, но и предвидеть будущие изменения как матери-
альных, так и духовных потребностей человека. Розенблюм не видит в этом «ми-
стического прозрения: специфика художественного освоения действительности, 
творческого воображения, художественного мышления, оперирующего всегда 
целыми, нерасчлененными формами, позволяет по едва еще заметным, разроз-
ненным признакам, уже существующим сегодня, восполняя их, синтезировать 
целостный образ будущего» [3, с. 16]. В связи с этим, автор книги дает четкое 
определение художественному проектированию как осмысленному творчеству 
вещей, когда оно отталкивается от нужд настоящего времени, предвосхищая 
потребности будущего на основе целостного художественного миропонимания.

Аксиология художественного творчества рассматривалась многими философа-
ми на протяжении всего исторического периода. Например, В XVII–XVIII веках 
в эпоху бурного прогресса механистического естествознания, когда возобла-
дали аналитические методы и метафизический способ рассмотрения природы, 
усилился интерес к искусству. Особенно этот интерес возник в немецкой клас-
сической философии в лице Фридриха Шеллинга (1775–1854), который пытался 
на основе объективного идеализма обобщить достижения современного ему 
естествознания. В этом плане Шеллинг придает огромную роль искусству, ко-
торое, по его мнению, способно преодолеть противоположность теоретической 
и нравственно — практической сфер. Эстетическое начало предстает у Шеллин-
га как «равновесие», полная гармония сознательной и бессознательной деятель-
ности, совпадение природы и свободы, тождество чувственного и нравственного 
начал. В художественной деятельности и в произведениях искусства достига-
ется «бесконечность» — идеал, недостижимый ни в теоретическом познании, 
ни в нравственном деянии. Художник, по Шеллингу, это гений, то есть «интелли-
генция», действующая как природа. Именно художник разрешает противоречия, 
непреодолимые никаким другим путем. Соответственно философия искусства 
является у Шеллинга «органоном», то есть орудием философии и ее заверше-
нием. Эти идеи Шеллинг изложил в работе «Философия искусства» [4].

Современный теоретик искусства и дизайна Тасалов В. И. (1929–2012) в своей 
книге «Искусство в системе Человек — Вселенная» рассматривает ответствен-
ность человека-художника перед вечностью Вселенной. Он пишет о «решающей 
роли, которая и сегодня принадлежит культуре формообразующего искусства 
людей-художников в том же развивающем качестве, в каком это ультимативно 
проявилось уже в палеолите, неолите и в Древнем мире» [5, с. 19].

Философские мировоззрения прошлого, настояшего и будущего о важности 
художественной деятельности в освоении мира, изложенные в приведенных 
в качестве примера трудах, непосредственно коррелируются с концепцией 
художественной целостности Е. А. Розенблюма. Его философское понимание 
роли художника в дизайне приводит к неоспоримому умозаключению: «Се-
годня именно человек становится в центр художественного осмысления мира. 
Гомоцентрический взгляд на жизнь современного человека в окружающем его 
предметном мире характеризует как общую концепцию художественного проек-
тирования, так и выбор средств для решения любой проектной задачи. Человек, 
человеческое содержание предметной среды являются причиной и следствием 
проектного творчества, его смысловым фокусом» [3, с. 18].

Если попытаться собрать, сжать смысл художественного проектирования, счи-
тает Розенблюм, его можно выразить так: проблематика художественного про-
ектирования развертывается за пределами мира техники, она возникает и углу-
бляется, вырастает в настоящую потребность в системе общей культуры своей 
страны и своего времени. Художественное проектирование вносит целевые 
характеристики в проект вещи, где искусство, способное выразить всеобщее, 
является близким художнику проектировщику.
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В заключение своей книги Розенблюм делает компромиссный вывод по по-
воду коллизии между художественным конструированием и художественным 
проектированием. Он пишет, что художественное проектирование вовсе не от-
меняет художественное конструирование. Необходимо лишь четко осознать 
это сложившееся различие методов и направлений, чтобы использовать его как 
действенный инструмент совершенствования всей системы дизайна в целом.
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«ОТКРЫТАЯ ФОРМА»  
И ЕГО КУЛЬТУРНЫЕ ПОДТЕКСТЫ
Фрейверт Л. Б.

Заслугой Е. А. Розенблюма является введение в терминологический те-
заурус дизайна понятия «открытая форма» в двух взаимосвязанных 
аспектах: визуальном и собственно проектном. Ее актуальность только 
возрастает в наше время с его тягой к интерактивности, к сотворчеству.

В 1990е гг. «открытая форма» Г. Вёльфлина оказалась сопоставленной 
с российским паронимом-конкурентом. Розенблюм переработал это по-
нятие применительно к интересам дизайна, сохранив идею контакта 
с внешним контекстом, материальным и семантическим.

Ключевые слова: дизайн, Е. А. Розенблюм, открытая форма, понятия Г. Вёль-
флина, концепция А. Г. Габричевского.

Когда в среде дизайнеров заходит разговор о понятиях Г. Вёльфлина, то неред-
ко можно натолкнуться на сопротивление, когда рассматривается третья пара 
понятий — «замкнутая и открытая форма». Одна из причин этого — специфика 
«культурного контекста», частью которого стали тексты и ушедшие в професси-
ональный фольклор термины и высказывания Евгения Абрамовича. В то время, 
когда теория Вельфлина была у нас фактически под запретом, Розенблюм был 
практически единственным «хозяином» термина, которому он придал другие, 
специфически дизайнерские смыслы. Заслугой Е. А. Розенблюма является 
введение в терминологический тезаурус дизайна понятия «открытая форма» 
в двух взаимосвязанных аспектах. Визуальный — использование декоративных 
возможностей многоэлементных построений. Для него открытая форма в про-
мышленном дизайне — это конструкция, чье строение рассматривается как 

пластическое, декоративно богатое преимущество, и данные свойства могут 
и должны быть в эстетико-художественном качестве.

Собственно проектный аспект — создание вариабельной формы, открытой 
дальнейшим изменениям и преобразованиям.

Будучи «внешней» характеристикой, открытая форма активно работает с се-
мантическим внешним контекстом, как материальным, так и общекультурным. 
Актуальность понятия только возрастает в наше время с его тягой к интерактив-
ности, вариабельности, к сотворчеству реципиента-пользователя и т. п.

В 1990е гг., с широким распространением «5 пар понятий» Г. Вёльфлина, его 
«открытая форма», означающая построение, к которому возможно предска-
зуемое ритмическое продолжение, оказалась сопоставленной с паронимом-
конкурентом, привычным для российских теоретиков и практиков дизайна.

Можно предположить, что Розенблюм, сотрудник А. К. Бурова, А. А. Веснина, 
И. И. Леонидова, был знаком с теорией Вельфлина. Понятие открытой формы 
он переработал и трактовал применительно к интересам дизайна, сохранив 
идею контакта с внешним контекстом.

Контекст и включенность в него были одной из важных тем для Розенблюма, 
возможно, основной. Не случайно его любимой областью работы была музейно-
выставочная экспозиция. Насколько позволяют судить тексты того времени, 
он и сам воспринимался окружающими как человек, особым образом связанный 
с окружающим миром. Характерный пример — краткое предуведомление О. Ка-
бановой к небольшой статье Розенблюма «Художественное проектирование: 
стратегия и тактика»: «Розенблюму всегда есть ЧТО сказать и КОМУ, так как 
естественное умение общаться делает в его глазах интересным любого собе-
седника» [1, с. 29].

Статья Розенблюма — примерно о том же. Но применительно к дизайн-проекту, 
которому тоже должно иметь что сказать и нужно быть «услышанным». Для 
Розенблюма окружающий мир был «миром знаковых характеристик» [2, с. 30]. 
Задолго до массового увлечения теоретиков и практиков дизайна семиотиче-
ской проблематикой. Будучи человеком высочайшей культуры, он описывал 
собственный опыт, когда утверждал, что «…ощущение среды — это ощущение 
себя одновременно в разных временах и пространствах» [там же, с. 31]. Ина-
че говоря, дизайнерский проект становится «открытой формой», распахнутой 
в мир знаков и символов, где синхронически присутствует прошлое, настоящее 
и будущее. Одновременно этот мир — источник для обогащения профессио-
нального языка дизайнера.

Актуальность «разных времен и пространств» для человека, живущего здесь 
и сейчас, — это и есть культура: «”Сверхзадача” художественного проектиро-
вания — выявление и формирование культурных аспектов среды. Это один 
из способов интеграции гуманистической и технической составляющей совре-
менного мира. Это реальный путь превращения утилитарных предметов и си-
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стем в вещную среду, обладающую культурным содержанием». [2, с. 30]. Важно, 
что гуманистическая составляющая здесь на первом месте.

Данные положения Розенблюма явно перекликаются с текстами А. Г. Габри-
чевского — ученого, идеи которого были широко известны в архитектурной 
среде. Например, «язык», вернее, «речь вещей», которая может «пробуждаться 
в них под рукой художника, который, оформляя и переистолковывая ее скудную 
практическую символику, открывает ее латентную культурную и социальную 
выразительность» [3, с. 33].

Тема культурной выразительности связана с проблемой личного творческого на-
чала. Ведь если пространство, согласно Габричевскому, должно создаваться «… 
не как безразличная пустая среда,… а как живое, органическое начало, как… 
отражение нашей психической динамики» [4, с. 332], то его создает творческая 
личность, имеющая собственную профессиональную позицию и биографию. 
На развитие таких личностей и была направлена деятельность Розенблюма. 
Из теоретических положений он делает практический вывод: «… любые дис-
куссии об индивидуальности изделий промышленного производства, об ин-
дивидуальности среды разрешаются в конечном счете только утверждением 
индивидуальности проектировщика» [2, с. 30].

Еще одна нить, связывающая тексты Розенблюма с «научной аурой» Габри-
чевского, — проблема взаимоотношений персонального и имперсонального, 
стереоскопический взгляд на произведения искусства (а также дизайна) как 
на объективную данность и одновременно как на творчство субъекта. Это также 
превращается у Розенблюма в практический вопрос художественного проекти-
рования: «Умение осознать свою деятельность не в виде результата, но вычле-
нить из него средства, примененные для получения этого результата, — реаль-
ный путь обогащения арсенала художественных средств». [2, с. 31].

Таким образом, концепция Е. А. Розенблюма не потеряла своей актуальности 
и продуктивности. Она сама стала формой, открытой не только в прошлое, 
но и в широчайший современный культурный контекст и в будущее.
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Слово «среда» имеет, как известно, несколько значений. Это не только про-
странство и его вещное наполнение. Социальные, психологические и другие 
нематериальные аспекты среды включены в «непространственные» составля-
ющие культуры, и они также могут быть охарактеризованы словом «среда». 
Проблемы культурного контекста, среды как культуры и культуры как среды 
в российской теории и практике дизайна были подняты Е. А. Розенблюмом 
одним из первых. Это было важно для его теоретических работ и проектной 
деятельности: «”Сверхзадача” художественного проектирования — выявле-
ние и формирование культурных аспектов среды. Это один из способов ин-
теграции гуманистической и технической составляющей современного мира. 
Это реальный путь превращения утилитарных предметов и систем в вещную 
среду, обладающую культурным содержанием». [1, с. 30]. Причем гуманисти-
ческая составляющая всегда была для него на первом месте, а «техническая 
составляющая современного мира» — на втором. Подходы, сформулированные 
Розенблюмом еще в 1970–80е гг., не только не потеряли своей актуальности. 
Они продуктивны в областях, которые он специально не рассматривал.

В современную культурную парадигму слово «проект» вошло давно и чувству-
ет себя в ней все увереннее, а возможности проектного подхода обнаружива-
ются далеко за пределами собственного предметного или средового дизайна. 
Не только утилитарные предметы и системы должны стать «вещной средой, об-
ладающей культурным содержанием» [там же].

Повышаются требования к тому, как эта среда должна быть ориентирована 
на человека. На эти изменения активно реагирует педагогика дизайна. Так, 
В. Р. Аронов ссылается на практику Академии дизайна в г. Эйндховен, Нидер-
ланды, где учебные курсы теперь «… сосредоточены на человеке». [2, с. 60].

Авторы данного текста полагают, что принципы проектного подхода в сочетании 
с принципами культурной и гуманистической целесообразности продуктивны 
в самых различных областях, чья связь с дизайном и проектной культурой да-
леко не очевидна. Так, частью нашего социума являются люди с ограниченными 
возможностями здоровья, в том числе с ментальной инвалидностью. Среди них 
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и лица с расстройствами аутического спектра (РАС). По прогнозам медиков, 
число таких людей с будет только возрастать, и их проблемы становятся пробле-
мами всего общества, это требует проектного решения. Люди с аутизмом также 
должны быть включены в современную общественную среду. И не только как 
«пользователи», но и как участники арт-практик, создатели артефактов, могущих 
иметь эстетическую ценность.

Здесь возникают вопросы. Какая необходимость учить аутистов искусству? 
и, тем более, истории искусства? А также основам дизайна? Есть ли в этом смысл 
и какой? Попытка ответить на эти вопросы — такова проблематика данной 
статьи.

Для людей с РАС актуально погружение в изобразительное искусство, в том чис-
ле и как в профессиональную сферу, поскольку профессия художника, мастера 
прикладного искусства, дизайнера принадлежит к тем немногочисленным ви-
дам трудовой деятельности, которые позволят им успешно социализироваться, 
со всеми вытекающими преимуществами как для них, так и для их окружения. 
Это наличие формы продуктивной деятельности как лечебный фактор и как 
социально приемлемая форма существования, социальное признание. Одна 
из наиболее эффективных сфер — керамика. Разумеется, здесь идет речь о лю-
дях с сохранным интеллектом или с наличием ряда мыслительных функций, 
важных для данной деятельности.

Занятия керамикой и ознакомление с ее историей, когда обучающиеся — люди 
с РАС, интересно рассмотреть под углом зрения программ, предложенных для 
обучения дизайну в Эйндховене, которые «…подчеркнуто называются по типам 
отношений между людьми и окружающим миром: человек и деятельность (1), 
человек и связь (2), человек и отдых (3), человек и жизнь (4), человек и мобиль-

ность (5), человек и общественное пространство (6), человек и благополучие 
(7)» [2, с. 60. Нумерация добавлена нами для удобства — Е.П., Л.Ф.].

Такие занятия решают проблему соотношений человека и его деятельности (1), 
предоставляя ему возможность продуктивно функционировать, заниматься зна-
чимым трудом; проблему «человек и жизнь» (4), поскольку творческий труд 
придает жизни наполненность и смысл, включая опыт социализации, как лич-
ной, так и через востребованность изделий покупателями. Проблема «чело-
век и общественное пространство» (6) решается двояко, потому что человек 
с РАС реально присутствует в общественном пространстве, например, керами-
ческой мастерской-коворкинга, где ощущает полезность своего присутствия 
и также получает опыт социализации. Одновременно как мастер-художник 
он присутствует в «нематериальном» культурном пространстве и в экономиче-
ском пространстве товаров и услуг. Последнее также присутствует в проблеме 
«человек и благополучие» (7). Здесь под благополучием мы можем понимать 
не только материально-экономическую, но и психологическую и культурную 
составляющие.

Поскольку для аутиста проблематично иметь фиксированное расписание и нор-
мированный трудовой день, для него важна возможность работать по принципу 
самозанятости, индивидуально определяя время своего пребывания на рабо-
чем месте.

Деятельность в качестве мастера-керамиста позволяет успешно реализовывать 
себя и добиваться известной экономической самостоятельности. Например, 
в торговых рядах Тульского кремля рядом с работами обычных мастеров успеш-
но продаются керамические работы мастеров-аутистов. Тем самым они могут 
повысить уровень своего материального благосостояния и опять-таки ощутить 
свою востребованность и нужность в обществе.
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Люди с аутизмом часто становятся успешными в профессиях графика, худож-
ника прикладного искусства, мастера народных промыслов. Среди факторов, 
способствующих успеху, есть психологические особенности, обычно свой
ственные людям с РАС: это способствовать надолго погружаться в работу, со-
средоточенность, усидчивость, внимание к деталям, умение многократно вы-
полнять однотипные операции, высокая стабильность уже заученных навыков. 
Отметим здесь также нестандартность мышления, образное восприятие дей-
ствительности, повышенную эмоциональность, непосредственность восприятия 
и другие индивидуальные черты, проявляющиеся в образности их работ. Для 
них, как и для профессиональных художников, «продолжают действовать за-
коны “творческого индивидуализма”, который является важной составляющей 
категории качества» [3, с. 114]. Под качеством мы здесь понимаем не только 
уровень ремесленного исполнения, но и наличие своеобразных эстетических 
характеристик, частично обусловленных вышеперечисленными особенностями.

Условия для создания таких работ, в лучших образцах обладающих подлинным 
своеобразием, а в остальных случаях являющихся средством самовыражения 
(по принципу художественной самодеятельности), сегодня предоставлены аути-
стам во многих субъектах РФ, в областных центрах и небольших городах. Возни-
кают мастерские, в которых людей с РАС обучают искусству и различным ремес-
лам и даже предоставляют им возможность трудиться на избранном поприще. 
Обычно люди с аутизмом попадают в такие центры или мастерские в детском 
или подростковом возрасте, где они приобретают профессиональные трудовые 
навыки постепенно, незаметно для себя, в процессе продуктивной «кружковой» 
деятельности, которая имеет прежде всего и чаще всего коррекционную, тера-
певтическую направленность. Постепенно, по мере взросления, перед теми, 
кто проявляет большие способности, встает вопрос о продолжении такого рода 
деятельности на предпрофессиональном и профессиональном уровне.

Но здесь мы сталкиваемся с еще одной проблемой. Обучение «кружкового» 
и «терапевтического» типа (обозначим это так) не предполагает обычно занятий 
по теории и истории искусства, поскольку в них не видят практического смысла. 
Если обратиться к классификации школы дизайна в Эйндховене, такое обуче-
ние во многом ориентировано на проблему «человек и отдых». Излишне узкая 
ориентация на занимательность приводит к пробелам в соответствующих зна-
ниях, а иногда и к их почти полному отсутствию. В итоге конечный результат 
обучения страдает. Тогда работа аутиста выпадает из культурного контекста, 
из общественного пространства, ментального и культурного. Это резко снижает 
эстетическую и потребительскую ценность результата труда аутиста, который 
уже не находит себе места уже в «реальном» общественном пространстве, а труд 
не становится средством повышения благополучия.

Не требует доказательств, что для художника, мастера, ремесленника знание ис-
кусства прошлого и его приемов — не просто вопрос общего развития. Пробелы 
в области истории и теории искусства оборачиваются непониманием существа 
работы и неумением добиться конкретных результатов. При возникновении та-

кой проблемы наставник анализирует с учеником какие-то образцы прошлого, 
и появляется практический смысл. Но это происходит намного позднее, когда 
уже сформированы основные понятия, а гибкость способностей к обучению 
и познанию нового снижается. Приходится наверстывать, а это не просто.

В Туле активно развивается практическое взаимодействие с людьми с РАС 
в предпрофессиональном и профессиональном обучении керамике и традици-
онным керамическим ремеслам Тульской области. Накопленный опыт позволяет 
предполагать: необходимо создание системной программы обучения искусству 
и ремеслам людей с РАС, и оно должно включать в себя небольшой базовый 
курс теории и истории искусства. Это кладезь приемов и принципов, которы-
ми можно руководствоваться. Ведь, по Г. Голицыну, мастерство=разнообразие 
приемов + точность реакции. А различные приемы легче усваиваются и осваи-
ваются, и умение выбрать нужные для решения конкретной задачи развиваются 
значительно успешнее, если есть «насмотренность». Она важна для художника 
и ремесленника не меньше, чем начитанность для литератора.

Перейдем к конкретным примерам. У Артема М. тяжелая форма аутизма. Он при-
знан недееспособным. Тем не менее у него есть выраженные способности к изо-
бразительному искусству, которые успешно реализуются в керамике. Моло-
дому человек вовремя были предоставлены материалы, соответствующие его 
склонностям. Его работы были рассмотрены на экспертном совете и признаны 
достойными, он наряду с другими мастерами создает роспись на гончарной 
посуде в стиле традиционного гладкорасписного изразца (такой вид росписи 
на гончарных изделиях бытовал в Туле с XVII века).Будучи тяжело больным, 
Артем активно интересуется искусством, смотрит альбомы, посещает выставки, 
смотрит образовательные программы, создает копии произведений искусства 
в собственной неповторимой манере.

В настоящее время у него появилось еще одно увлечение: графика. Опытный 
наставник предложил ему подробно ознакомиться с творчеством двух худож-
ников — А. Матисса и Ф. Милле. Поскольку у аутиста утомляемость больше, чем 
у обычного человека, посоветовать ученику изучить полный объем истории гра-
фики невозможно. Педагог выбрал образцы, наиболее близкие индивидуаль-
ности ученика. Обращение к мировым шедеврам графики способствовало его 
профессиональному росту.

Роман Л. после учебы в Америке увлекался американским искусством. В его 
керамике прослеживались его влияние. Вовремя ему были подсказаны имена 
художников — абстрактных экспрессионистов. М. Ротко, Дж. Поллок оказа-
лись ему очень близки. Возможность осознанно изучить их творчество могла 
бы подтолкнуть его к творческим поискам, а, возможно, и к профессиональной 
или досуговой деятельности в области авторской керамики, к чему у молодо-
го человека были явные склонности. Но он и его семья выбрали другой путь 
самореализации, и педагоги отнеслись с уважением к их решению. Однако по-
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ложительный опыт работы с Романом Л. зафиксирован и может быть экстрапо-
лирован на других учащихся со сходными склонностями.

Работа с аутистами ведется не только в Туле. Существует длительный положи-
тельный опыт мастерской «Особая керамика», г. Москва, где практическая де-
ятельность в области рисования и керамики сочетается с ознакомлением вос-
питанников с основами истории искусства, и они весьма успешно используют 
эти знания в своей работе.

Табл. 1. Примерный тематический план занятий историей керамики с аутистами.

На основании опыта коллег из различных городов и мастерской в Туле логич-
ной становится следующая идея: разработать синтезированную программу 
по теории и практике искусства, включая те его виды, которые наиболее часто 
применяются в работе с аутистами: это графика, керамика, скульптура, народ-
ные промыслы. Например, мы предполагаем создать синтезированный (инте-
грированный) курс керамики, рассчитанный на срок от нескольких месяцев 
до года, где лекционные занятия будут сочетаться и чередоваться с практиче-
скими заданиями и занятиями. Последние являются поддерживающими для 
закрепления теоретического материала и направлены на практическое освоение 
приемов, показанных в теоретическом занятии на конкретном историческом ма-
териале.

Педагогический прием, когда в процессе изучения исторических дисциплин 
обучающиеся выполняют задания по «работе в стиле», практикуется в изуче-
нии различных искусств. В нашей программе новым является то, что этот при-
ем используется для обучения людей с аутизмом. Специфика психики аутиста 
делает невозможным обычный вербальный ответ, но в данном случае этого 
и не требуется. Полученные знания должны воплощаться в конкретных при-
мерах «работы в стиле».

На наш взгляд, существует не менее двух целесообразных моделей для заня-
тий керамикой с аутистами. Одна, наиболее общая, предназначена для группы 
людей, чьи способности к занятиям искусством еще не выявлены, а интерес 
не сформирован. Другая предназначена для людей с обнаруженной склонно-
стью к работе в керамике и даже к определенным стилям.

Учащиеся первой категории не способны вдаваться в стилистические тонко-
сти. К тому же им свойственно быстро утомляться при получении вербальной 
информации. По нашему опыту, оптимальное время для группового теоретиче-
ского занятия с ними — 25–30 минут. Полученная информация должна быть 
достаточно разнообразной, но не слишком сложной. В то же время, на практике 
замечено, что иногда люди с РАС поражают преподавателя умением увидеть 
и почувствовать очень тонкие нюансы.

Наиболее целесообразной формой занятий является исторический обзор 
не по периодам, а по видам и жанрам керамики. Причем полный хронологиче-
ский ряд здесь не требуется. Достаточно сосредоточиться на тех регионах и пе-
риодах, в которых данный вид керамики ярко представлен и приемам которого 
возможно, хотя бы в каких-то пределах, подражать. Разумеется, перед обучаю-
щимися не ставится задача сделать точную копию античной вазы или фрагменты 
фресковой росписи из Урарту. Скорее вопрос стоит в повторении технологиче-
ских и стилистических приемов при создании собственных сосудов.

Для второй группы обучающихся, где выявлены яркие способности к искусству 
и стойкий интерес (обычно при поддержке семьи), возможны занятия индиви-
дуальные или с двумя обучающимися. Здесь уже требуется более полный курс, 
с описаниями характерных стилевых приемов и других особенностей. Строже 
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становятся требования к стилю и мастерству исполнения. При возможном вы-
соком художественном уровне работ, ограничения, связанные с диагнозом, вы-
ражаются в некотором однообразии результатов, ограниченном круге средств 
и приемов, хотя уровень выполнения конкретного образца может быть весьма 
высоким.

В целом при обучении истории керамики всех категорий людей с РАС стадиально 
особенно важны первобытное искусство и искусство Древнего мира в целом. 
В эту эпоху были найдены и остались актуальными до сих пор многие приемы, 
например, в создании сосудов. Некоторые из них определяются свойствами са-
мого материала: его вязкостью, возможностями формования и т. д. Они диктуют 
особенности пропорций, базовой геометрической формы, степень ее детали-
зированности. Формы сосудов, выполненные на гончарном круге, пластичны, 
приспособлены к функции и удобны для использования: если выразиться со-
временным языком, они достаточно эргономичны.

Не случайно авангардные художники, и керамисты в том числе, активно ин-
тересовались искусством «экзотических» и «варварских» народов. Древнее 
искусство и авангард — эпохи, где «обнажение приема», по Н. Тарабукину [4, 
с. 34], достигает максимальной степени. Здесь значительно легче проявить 
«…умение осознавать свою деятельность не в виде результата, но вычленить 
из него средства, примененные для получения результата» [1, с. 31]. Вернее, 
в данных условиях этим должен заняться педагог аутиста и, выбрав подходящие 
для индивидуальности ученика образцы, найти «реальный путь обогащения ар-
сенала художественных средств» [там же].

Как и для многих людей — художников, дизайнеров, рядовых любителей искус-
ства — точная хронология для аутистов не особо важна, хотя для некоторых за-
поминание дат и выстраивание хронологической цепочки является не проблем-
ным, а даже желательным. В целом же о людях с РАС можно сказать, что у них 
есть природное, интуитивное острое «ощущение среды», понимаемое не в чисто 
пространственном, а в обшекультурном смысле: «это ощущение себя одновре-
менно в разных временах и пространствах» [1, с. 31]. Поэтому они не испыты-
вают ни малейшего дискомфорта, когда в пределах одного занятия совершается 
скачок из древности к современности.

Поскольку некоторые из наших учеников будут работать или уже работают 
в традиционных народных керамических промыслах Тульской области, мы уде-
ляем особое внимание истории изразца, глиняной игрушке.

Одно из интереснейших совпадений, дорогих сердцу туляков, — достаточно ши-
роко известная аналогия между древнегреческими статуэтками коней и всад-
ников из Беотии периода архаики (6 в. до н. э.) и филимоновской игрушкой. 
Прямого заимствования здесь не могло быть. Но сходные качества глин, техни-
ческие условия предопределяют подобие форм. (Табл. 1) Учитывая особенности 
психики обучающихся, мы корректируем время и наполнение отдельных тем, 
в зависимости от их интересов и способностей.

Со второй группой обучающихся, с явными склонностями к керамике и стойким 
интересом к искусству, предпочтительнее заниматься индивидуально или двумя 
учащимися. Здесь уже возможны даже «монографические» темы, демонстрация 
более тонких и многодельных образцов для подражания.

Сама эта работа находится в ситуации «work in progress». Учитывая большое раз-
нообразие индивидуальных личностных особенностей обучающихся, помножен-
ных на индивидуальность клинической картины, предоставленные схемы и ре-
комендации могут носить только обобщенный характер. Авторы полагают, что 
их текст дает принципиальный ответ на вопрос, поставленный вначале: учить 
людей с аутизмом искусству, если это сфера их реальных или потенциальных 
интересов, нужно. Для разработки таких циклов занятий они применяют проект-
ные подходы, выстраивая не только процесс обучения, но и возможные модели 
социализации и личностной трудовой самореализации своих учеников.

Возможно ли обучать дизайну и проектным подходам людей с серьезными 
ограничениями в вербальной деятельности — вопрос пока еще открытый. Если 
к этому процессу подключены родители или другие законные представители — 
ответ на него, думается, может быть также положительным.
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ОТКРЫТОЕ ПРОСТРАНСТВО ОБУЧЕНИЯ 
СЕНЕЖСКОЙ СТУДИИ (ПО МАТЕРИАЛАМ 
КНИГИ ЕВГЕНИЯ РОЗЕНБЛЮМА «ХУДОЖНИК 
В ДИЗАЙНЕ»)
Журавская Т. М.

Книга Евгения Абрамовича Розенблюма «Художник в дизайне» вышла 
в издательстве «Искусство» в 1974 году. Это совпало с начальным 
периодом обучения автора статьи в ЛВХПУ им. В. И. Мухиной. Нео-
бычный, для того времени, формат и конструкция книги, текст и ил-
люстрации, не могли не привлечь внимания нас, молодых художников-
конструкторов (как тогда называли дизайнеров в СССР), студентов 
второго курса.

Идея организации целостной среды и необходимость «встраивать» 
предмет в существующую систему культуры будили фантазию и вооб-
ражение. На начальном этапе обучения всегда возникает потребность 
найти подтверждение словам учителей и собственным мыслям по пово-
ду выбранного пути, расширить рамки обучающего пространства шко-
лы. Эта небольшая по объему книга предоставляла такую возможность.

Ключевые слова: дизайн, художник, Сенеж, композиция, экспериментальная 
студия

В 1974 году в издательстве «Искусство» вышла книга Евгения Абрамовича Ро-
зенблюма «Художник в дизайне» [1]. По рекомендации наших уважаемых педа-
гогов Виктории Александровны Суриной и Евгения Николаевича Лазарева мы, 
на тот момент, второкурсники ЛВХПУ им. В. И. Мухиной, дружно побежали при-
обретать эту книгу. Многие хотели собирать свою, профессиональную библио-
теку. Те, кто постарше, поступившие после окончания художественных училищ, 
уже были знакомы с информацией о Сенежской студии и статьями Е. А. Розен-
блюма по материалам журнала «Декоративное искусство»: статья Е. Шапош-
никовой «Сенежский семинар» в ДИ № 3 за 1966 год [3], «Сенежская студия» 
в ДИ № 4 за 1968 год [4], Н. Титовой «Сенеж — школа художественного про-
ектирования в ДИ № 5 за 1971 год [5] Е. Розенблюма «Курс основ композиции. 
Литовский государственный художественный институт» в ДИ № 9 за 1966 год [6] 
Е. Розенблюма «Курс основ композиции. Московский архитектурный институт» 
в ДИ № 10 за 1966 год [7], и многих других. Но статьи представляли фрагмен-
тарную информацию, а книга давала возможность узнать много больше.

В глаза сразу бросалось, что издание создано по — особому, по — дизайнер-
ски. Небольшой, вытянутый по вертикали формат книги, конструкция в форме 
раскрывающейся папки, где в левой части располагался сброшюрованный в не-
большую книжку текст, а в правой части собраны страницы черно-белых иллю-
страций, сложенных вдвойне. Можно было рассматривать как каждую в отдель-
ности, так и организовать их в целое выставочное пространство, своеобразное 
«наглядное пособие». Текст книги состоял из шести очерков: 1. «Художествен-
ное проектирование»; 2. «Проектирование промышленного интерьера»; 3. «От-
крытая форма» в художественном проектировании; 4. «Проектирование музей-

ной экспозиции»; 5. «Композиция — средство, язык и метод художественного 
проектирования»; 6. «Художественное проектирование в системе дизайна».

На начальном этапе обучения профессии (на тот момент выпускники получа-
ли диплом художника-конструктора), всегда возникает необходимость найти 
подтверждение словам учителей и собственным мыслям по поводу выбранного 
пути и упорядочить полученные знания. В этом всегда помогала специальная 
литература, которую мы с жадностью осваивали.

На момент выхода книги в свет нас особенно привлекал пятый очерк, поскольку 
посвящен он был композиции, а первый курс ЛВХПУ им. В. И. Мухиной разных 
направлений специализации всегда начинается с основ композиции. В на-
шей группе на первом курсе обучения на кафедре промышленного искусства 
преподавала профессор, кандидат искусствоведения Виктория Александровна 
Сурина. Занятия с ней всегда были увлекательными, творческими. Она была 
настоящим профессионалом своего дела и умела заразить любовью к дизай-
ну, который на тот момент назывался «художественное конструирование», 
но мы с благоговением произносили «Дизайн» и мечтали стать дизайнерами. 
«Художник-конструктор» звучало как-то приземлённые и слишком «технично». 
Перед нами были открыты горизонты будущего. Современное советское произ-
водство, с которым мы познакомились на организованных кафедрой экскурсиях 
не очень вдохновило нас. Хотя понимание того, что есть группы художников-
конструкторов (ЛОМО, КБ ГОИ им. С. И. Вавилова, НПО «Сфера», Ленинградский 
филиал ВНИИТЭ и т. д.), которые работают на современном профессиональном 
уровне и внедряют свои разработки в жизнь, тоже было. Были позитивные 
примеры В. А. Суриной, С. Г. Данилова, И. Е. Серебренникова, Ю. Л. Ходькова, 
Ю. Р. Кайналайнена, С. Н. Косниковского, В. А. Цепова, А. А. Мещанинова, Т. С. Са-
мойловой и многих других выпускников ЛВХПУ им. В. И. Мухиной, не терявших 
связи со школой, работы которых мы знали. И эти люди, служившие для нас, 
студентов, своеобразными «маяками» — хорошо образованные, красивые, эру-
дированные, практики, теоретики, педагоги (часто совмещавшие эти разные 
стороны профессии дизайнера). Они были наглядным свидетельством того, что 
преуспевающий дизайнер должен постоянно учиться, много знать и хотеть уз-
нать больше, контактировать с товарищами по творческому цеху и стремиться 
быть достойным своих учителей.

В книге Е. А. Роземблюма самым актуальным и понятным был этот пятый очерк, 
посвященный композиции. Переход от абстрактной, формальной композиции 
к конкретному проектированию был достаточно сложным и болезненным. Как 
применить полученные знания и навыки композиции в конкретном проекте 
радиоприемника, который нам был предложен в качестве учебного задания. 
Начинался поиск путей применения композиционных знаний, когда надо было 
разобраться с функцией, определить конструкцию и технологию. Они не хотели 
«дружить» в большинстве наших проектов: красивая, стильная форма, созданная 
по законам композиции, с хорошими пропорциями, найденными ритмами отвер-
стий на поверхности выхода динамика никак не вмещала «внутренности», а при 
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увеличении объема до необходимого по предлагаемой техническим заданием 
схеме, сразу «распухала» и теряла изящность и стройность образа. А какие му-
чения и творческие искания были при разработке органов управления. А это 
было очень простое задание, что говорить о более сложных, требующих знаний 
эргономики, технологии изготовления из предлагаемых материалов. Этому вто-
рило и содержание книги: «Пытающийся разобраться в существе творческого 
процесса художник с самого начала сталкивается с двойственностью того, что 
дает ему материал для рассуждений о композиции: с одной стороны, это «жи-
вое», кинетическое мышление, это навыки, способности, чувства художника, 
непрерывно меняющееся у него видение мира, с другой — это уже законченные 
образцы творчества, в которых мышление реализовано в статической форме; 
другими словами, это и результат творчества и его процесс» [1, с. 112]. Уже 
после окончания первого курса, посвященного освоению композиционных ка-
тегорий и принципов, вставал вопрос: а как эти знания применить? И в тексте 
книги были подтверждающие эти вопросы и сомнения слова: «Отвлеченное 
знание композиционных закономерностей, быть может, и достаточное для ис-
кусствоведа, совершенно недостаточно для художника (практика-дизайнера, 
читали мы), применяющего их для создания новых пространственных форм» 
[1, с. 113].

На том этапе обучения нам не читали курс «История дизайна». Были интересные 
лекции по истории советского искусства, которые читал И. Г. Мямлин (но о рус-
ском авангарде в них даже не упоминалось), был курс истории зарубежного 
искусства, читавшийся Т. В. Дрозд и конечно курс истории современной архи-
тектуры, который читала наша всеобщая любимица М. Э. Гизе. В какой-то мере 
она восполняла вакуум знаний о современном дизайне. Она много видела, ез-
дила и была человеком с живым, любознательным взглядом. А историю дизай-
на мы изучали на выставках, которых было достаточно много. Особенно запо-
минающейся оказалась выставка продукции фирмы Оливетти, где все мечты 
о дизайне были воплощены в реальные промышленные формы, такие чистые, 
стильные, притягательные. И слова из текста книги были для нас подтверж-
дением: «Художник-проектировщик должен чувствовать и понимать, что худо-
жественная форма непосредственно связана с временем, более того, является 
выражением времени в вещи. Он должен понимать, что художественная форма 
имеет прошлое и будущее. Но чтобы понять все это, ему необходимо знать за-
коны развития художественной формы» [1, с. 116]. Другие главы книги были 
отложены на перспективу дальнейшего изучения. Ведь к книгам, которые по-
настоящему содержательны, мы можем возвращаться многократно.

Наш первый преподаватель В. А. Сурина, передавая свое видение композицион-
ных задач, постоянно рисовала это на бумаге. Белый лист бумаги для принтера 
(перед началом работы перед ней всегда была пачка белоснежной бумаги), 
который постепенно, в процессе индивидуальной работы с каждым студентом, 
заполнялся схемами, рисунками, поясняющими сказанные ею слова. Она все 
всегда рисовала, не только эскизы проектов (можно вспомнить комплексную ра-

боту «Проектирование Центра Управления Полетов»), но и элементы своей по-
вседневной жизни, о которых рассказывала. Это была модель её индивидуаль-
ного видения окружающего предметного мира, пространства, проектных задач. 
Мы часто приходили к ней в мастерскую — мансарду у Спасо-Преображенского 
собора. Причем рисовала она, как дизайнер. Это был композиционно выве-
ренный рисунок — схема, легкий, свободный, побуждающий к размышлению 
и творчеству, формализованная идея проекта.

Интересно, как эта модель, этот педагогический прием перекликается со сло-
вами Е. А. Розенблюма в книге: «Для учителя, объясняющего, как он работает, 
композиция выступает в форме знания о его прошлой деятельности. Чтобы сде-
лать понятными и доступными сокровенные моменты своего творчества, чтобы 
передать тонкие нюансы своего видения мира, учитель неизбежно — и у него 
нет другого пути — создает модель этого видения. Сложнейшие движения сво-
ей мысли и своего сознания он должен представить почти как механическую 
работу руки и глаза с линией, плоскостью, цветом или пространством, как распо-
ложение пятен на листе бумаги, как переходы одной линии в другие, как органи-
зацию цветовых тонов; но для этого он должен выделить элементы, с которыми 
идет работа, и описать операции, которые к ним могут быть приложены. Таким 
образом, из своего творчества художник извлекает специальный язык и с его 
помощью воспроизводит, но уже в другом виде и другой форме то, что он делал 
раньше» [1, с. 117–118].

Особенно интересными для нас, студентов были текст и иллюстрации к разделу, 
посвященному композиции. В тексте книги [1, с. 121–124] представлены основ-
ные темы и упражнения курса. «Одни из них определились в процессе творче-
ской работы автора курса М. А. Коника, другие — результат того, что этот курс 
как бы самопроектируется» [1, с. 121].

Основными темами были: силуэт и поле; организация подобных элементов; кон-
трасты, контрастные связи и их организация; способы организации доминанты; 
центр; симметрия и асимметрия; ритмическая организация плоскости; компо-
зиционные состояния: «замкнутое — открытое», «сгущение — разрежение», 
«статика — динамика»; членение плоскости

Конечно, мы уже были знакомы на занятиях с этими категориями, но при чтении 
книги они приобретали дополнительный смысл и значимость.

В дальнейшей творческой и педагогической практике эти темы развивались, 
начинали жить во времени и пространстве. Каждый из нас, познакомившись 
с азами композиции, приобрел свой опыт, который мы, в свою очередь, пере-
давали своим ученикам.

Курс композиции на Сенеже вел М. А. Коник. В 2003 году вышла написанная 
им книга «Архив одной мастерской» [2]. Над дизайном книги, что несомнен-
но повысило её достоинство, работал В. А. Музыченко. В книге, с множеством 
фотографий и цветных иллюстраций, развивалась идея непрерывного об-
разования дизайнера. Прошло почти 30 лет со времени выхода в свет книги 
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Е. А. Розенблюма «Художник в дизайне». «Архив одной мастерской», на но-
вом этапе жизни, напомнил об опыте, который не потерял своей актуальности. 
Ведь, как пишет М. А. Коник: «Приобретенные навыки, как всякий язык без 
употребления, забываются, усвоенное без постоянной подключенности к ис-
точнику питания превращается в словарь общеупотребимых фраз и штампов, 
давая, впрочем, стойкую иллюзию освоенного и пройденного материала» [2, 
с. 33]. Сенежский опыт, обобщенный и переданный на разных этапах профес-
сиональной творческой жизни, стал одним из «источников питания» для многих 
дизайнеров и художников. Не всем повезло побывать лично и пройти школу 
Сенежа. Но возможность познакомиться с этим опытом в книгах, не заменяет, 
но, в какой-то степени восполняет личное участие в семинарах.

Ставшая раритетом, книга Евгения Абрамовича Розенблюма «Художник в дизай-
не» также, как и сама Сенежская студия, служила расширению профессиональ-
ных знаний и выбору направления творческих поисков. Она раздвигала гори-
зонты, обогащала ландшафт российского дизайна, это было «послание» разным 
поколениям дизайнеров, от студентов до умудренных опытом практиков.
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ПАРТИСИПАЦИЯ В СРЕДОВОМ 
ПРОЕКТИРОВАНИИ НА ПРИМЕРЕ 
АВСТРИЙСКОГО ДИЗАЙНА ГОРОДСКОЙ 
СРЕДЫ

Михайлова А. С.

В статье рассматривается вопрос партисипации как составного элемен-
та архитектурно-дизайнерского проектирования, а также на примерах 
рассматривается опыт австрийских архитекторов и дизайнеров в дан-
ном направлении.

Ключевые слова: дизайн-проектирование, дизайн архитектурной среды, 
партисипация, австрийский дизайн.

Современное проектирование в области архитектуры и дизайна становится все 
более особенно человекоориентированным, и одним из важнейших вопросов 
реализации этой идеи становится использование в процессе проектирования та-
кого инструмента как партисипация.

Партисипация (лат. participatio — участие, англ. participation — причаст-
ность) — термин, обозначающий культуру участия или соучастия людей в про-
ектном процессе [1]. Сегодня он используется активно в самых разнообразных 
сферах, от медиаиндустрии до различных видов искусства 20. В условиях по-
стиндустриального общества партисипация проявляется не только в привычном 
оффлайн-формате встреч с потребителями проектируемого объекта, популяр-
ность обрел также онлайн-формат, позволяющий сделать культуру соучастия 
более доступной

Актуализация и нарастающая популярность использования партисипации связа-
ны не только с изменением подхода к проектированию, но и возрастающей со-
знательностью горожан. Горожане чувствуют все больше ответственности за про-
странства, в которых они находятся, активнее осваивают открытые пространства, 
парковые пространства, протестуют против засилья автомобилей.

Партисипаторные арт-практики представляют собой творческие эксперимен-
ты с выстраиванием межличностных и социальных отношений между соучаст-
никами, поиск индивидуальных и коллективных способов взаимодействия как 
с текстами произведений, так и внутри сообществ партиципантов для того, чтобы 
провоцировать ситуации непредвиденной или сознательной активности [1].

Партисипация имеет глубокую историю: за 500 лет до н. э. такую функцию вы-
полняла Агора, где помимо основной рыночной функции, выполнялась и адми-
нистративная: там также устраивались дискуссии о том, что должно быть сделано 
для сообщества. В условиях современной демократии и технологий, безусловно, 
реализация подобного явления значительно легче и данными вопросами занима-
ются и социологи, и медиевисты, и специалисты по коммуникациям и цифровым 
системам и непосредственно сами проектировщики и арт-директора.

Партисипационные проекты или проекты участия создаются в основном по ини-
циативе частных лиц и направлены на активацию граждан. Многие из них име-
ют образовательные функции и с ними знакомят даже детей [2], вовлекая их 
с малого возраста и формируя осознанное потребление, в том числе городской 
среды. Эти процессы «снизу вверх» объединяют знания, мнения и идеи участву-
ющих граждан и направляют их на реальные проекты развития города, а затем 
интегрируют экспертов разных специальностей [3]. Участие населения создает 
идентичность места, его уникальность, а привлеченеи через жителей более точ-
ного знания места и активное соучастное творчество граждан способствует 
развитию высокого уровня качества проектов зеленых и открытых городских 
пространств. Опыт австрийских архитекторов и дизайнеров весьма показателен.

Одним из примеров участия горожан в процессах проектирования городских 
пространств Вены является реализация гражданских проектов, таких как город-
ские сады (Urban Gardening) в Вене, а также в отдельных аспектах проектирова-
ния микрорайонов или реконструкции пешеходных пространств, когда у жителей 

20 В качестве партиципаторных арт-практик (эстетика взаимоотношений, партиципаторное искусство, диалогическое искусство, социально-
ангажированное искусство, пограничное искусство, паблик-арт и пр.) исследуются различные формы творческого взаимодействия, основанные 
на организации физической активности партиципантов (зрителей, пользователей, посетителей выставок) и эстетизирующие эту активность. 
https://ru.wikipedia.org/wiki/Партиципация
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возникает новое чувство ответственности за свой собственный район. В высоко-
урбанизированной среде городские сады или относительно молодая форма го-
родского сельского хозяйства (Urban Farming), а также небольшие городские 
соседские сады отражают стремление горожан к производству собственной пищи 
и являются социальным фактором в городе [4].

Роланд Грубер, архитектор и соучредитель творческой группы «nonconform» 
представляет апробированную в проектировании городских пространств фор-
му партиципации как трехдневный семинар, организуемый в форме временной 
студии в офисном пространстве, конференц-зале, галерее или любом другом 
пространстве, которое сознательно могло бы передать какую-то атмосферу ма-
стерской или метафору незавершенного проекта. У горожан есть три дня, когда 
они имеют возможность с раннего утра до позднего вечера записать идеи и по-
желания, а также проводятся интервью и совместно с архитекторами, планиров-
щиками и ключевыми заинтересованными сторонами [5]. (Рис. 1.)

Австрийские архитекторы предлагают реализовывать партисипационный проект 
в пять шагов.

—— Анализ пространства и групп пользователей

—— Определение стратегии места

—— Создание концепции проекта

—— Оценка концепции проекта с точки зрения будущих пользователей

—— Реализация и оценка проекта

Шаг 1: Анализ пространства и групп пользователей.

Проектирование пространства не может быть осуществлено без его детально-
го анализа, поскольку состав постоянного населения, существующие группы 
пользователей, инфраструктура, транспортное сообщение, доступность, зданий 
и многое другое оказывают на него влияние. Его особенности должны быть уч-
тены и включены в планирование с точки зрения устойчивого использования. 
На этапе анализа используются четыре фактора качества общественных мест:

Accessibility (доступность): анализируется поведение пользователя и трафик 
концентрация пешеходного движения и функциональная нагрузка.

Activities (действия): активное использование пространства потребителем, функ-
циональное наполнение в этом векторе и устойчивость пространства.

Comfort (комфортность): такие элементы, как безопасность, чистота, привлека-
тельность территории и статистика по преступности, состоянию окружающей 
среды, в том числе экологические данные.

Sociability (общение): доброжелательность, интерактивность и разнообразие 
пользователей.

Шаг 2: Определение стратегии места.

Выстраивание стратегии-назначения места, отвечая на вопросы «Что это за ме-
сто? Кто его будет использовать? Что должно происходить в этом месте, а что 
нет?». Основная задача этого шага состоит в том, чтобы создать общественное 
пространство, которое, с  одной стороны, приглашает остановиться, а  с  дру-
гой  — отвечает потребностям всех поколений и  всех участников движения. 
Таким образом, при преобразовании в городской центр с ограниченным движе-
нием, в соответствии с концепцией «общее пространство», внимание было уде-
лено доступности, сокращению проезда и оставлению большей части площади 
велосипедистам и пешеходам.

Шаг 3: Создание концепции проекта.

Результаты анализа социального пространства являются важной основой 
не только для создания стратегии, но и для конкретного проектирования про-
странства, что требует использования различных элементов дизайна — от транс-
портных объектов, освещения, мощения, зеленых зон, мебели, до технической 
инфраструктуры. Ниже приведен обзор основных элементов:

—— Транспортная концепция, учитывающая разнообразие участников дви-
жения, транспортный шум, хорошее месторасположение, а также пешеходная 
доступность объекта пешком, на велосипеде и на общественном транспорте. 
Поэтому в концепции трафика необходимо учитывать потребности каждой груп-
пы пользователей соответственно: предпочтительный материал тротуара, ав-
томобильные пути, разделители проезжей части, системы для слабовидящих, 

Рис. 1, 1.б. Суть партисипации в целях и задачах 

Рис. 2. Марияхильферштрассе, Вена. Диалог с будущими пользователями. Организовано Венским офисом Stadtland, специализирующимся 
на процедурах участия.
Рис. 3. Марияхильферштрассе, Вена. Стена опроса
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широкие тротуары, места для парковки велосипедов, лифты или пандусы. В кон-
цепцию также должны входить взаимодействия с другими видами транспорта 
(например, общие пространства, система общественного проката велосипедов, 
автомобилей, стоянки такси, автостоянки, багажная станция, камеры хранения).

—— Мощение формирует внешний вид территории, а также учитывает пред-
полагаемое использование в различных зонах; здесь диапазон возможностей 
дизайна огромен.

—— «Меблировка» места включает в себя не только объекты для сидения, 
но и все предметы на открытом воздухе (игровые элементы, вендинговые автома-
ты, посадочные ящики и кадки, устройства для защиты деревьев, арт-объекты, ин-
формационные табло, карты города, медиа-объекты, рекламные щиты, витрины, 
часы, метеостолбы, флагштоки, перголы, ограждения). В процессе проектирова-
ния пространства важно найти гармоничное соотношение между функциональ-
ной выгодой, удовлетворением потребностей пользователей и привлекательным 
дизайном. Расположение фиксированной мебели часто не соответствует потреб-
ностям пользователей: закрепленные через 50 см кресла создают сидячие ме-
ста, но препятствуют общению между людьми. Мобильная и многофункциональ-
ная мебель является лучшей альтернативой.

—— Техническая инфраструктура. Как правило, как техническое оснащение же-
лаемого использования должно быть адаптировано и, насколько это возмож-
но, интегрировано в эстетическую концепцию площади. Требования, которым 
должно в значительной степени соответствовать то или иное место, включают: 
общедоступные, безбарьерные, бесплатные и чистые туалеты, водопроводные 
соединения, силовые соединения, распределительные шкафы, Wi-Fi-точки, све-
тодиодные информационные таблички, видеокамеры, водяные насосы, пожарная 
сигнализация, телекоммуникационное оборудование, парковочные автоматы

—— Освещение является нотъемлемой частью привлекательного дизайна про-
странства, создающее как объективное чувство безопасности, так и атмосфе-
ру места. Взаимодействие функции и освещения может значительно улучшить 
пространство при учете решения функциональной и атмосферной задач.

—— Проектирование зеленых насаждений и водных устройств, являющееся 
важной частью дизайна пространства: природные элементы повышают привле-
кательность мест, вносят ценный вклад в организацию их комфортности.

—— Паттернизация и экономический баланс: размещение торговых точек также 
играет важную роль в проектировании пространства, но необходимо стремиться 

к балансу между коммерческими и некоммерческими интересами, причем неком-
мерческие сферы должны преобладать. Гастрономические точки или временный 
рынок являются активом для любого общественного места. Они приносят бо-
дрость и качество жизни. «Бизнес-точки»: в качестве возможностей заполнения 
первых этажей для использования предлагаются, например, небольшие предпри-
ятия, офисы, совместные рабочие пространства, студии, детские сады, молодеж-
ные центры, небольшие кинотеатры или театры, а также социальные объекты.

Шаг 4:

Оценка концепции проекта с точки зрения будущих пользователей. Для конкрет-
ного процесса планирования в прошлом был особенно полезен подход с уча-
стием в смысле рекурсивного планирования. Предложения по планированию 
перед окончательным планированием передаются потенциальным пользователям 
через форумы граждан, опросы граждан или онлайн-опросы, чтобы обеспечить 
обратную связь и предложения в окончательном планировании. Австрийские 
архитекторы использую примерный список вопросов:

—— Какая концепция дизайна вам больше всего нравится (с несколькими ва-
риантами)?

—— Какой дизайн мощения вам больше всего нравится?
—— Какая идея для городской мебели вам больше всего нравится?
—— Вам нравятся эти арт-объекты?
—— Что, по вашему мнению, следует улучшить?

Таким образом, планирование площади больше не происходит исключительно 
с точки зрения архитектора. Она также учитывает потребности будущих поль-
зователей. Включение различных групп пользователей в рассмотрение дизайн-
пространства не только приносит ценные идеи и предложения, но и способствует 
будущему принятию нового места.

Шаг 5: Реализация и оценка проекта.

На этапе реализации необходимо следить за тем, чтобы связь с разработчиками 
и будущими пользователями сохранялась через сопутствующую информацию. 
Это значительно облегчает процесс освоения территории, который начинает-

Рис. 4. Марияхильферштрассе, Вена. Для размещения уличной мебели, она была нарисована на мощении в масштабе 1:1
Рис. 5. Марияхильферштрассе, Вена. Опытные образцы уличной мебели на улице

Рис. 6. Живой Грецель (Living Grätzel), Вена 
Рис. 7. Фестиваль городского искусства Ленденвирбель (Lendenwirbel), Грац
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ся сразу после его реализации. Активное участие горожан в проектировании 
и участие их в выборе объектов создают ощущение единения и причастности, 
так называемого „чувство сообщества“. Таким образом, самоидентификация 
пользователей с обновленным пространством увеличивается, а конфликты с са-
мого начала сводятся к минимуму.

В последнее время также активно используются такие формы партисипации как 
онлайн-участие и социальные сети, что расширяет границы опроса, создает яс-
ность в  отношении интересов и  позиций, но редко способствует сближению, 
взаимному обучению и поиску совместных решений. Хорошая комбинация ре-
ализации партисипации заключается в  создании доверительного отношения 
благодаря личным встречам проектироващиков и потребителей и продолжении 
дискуссии в  интернете. Вот ряд сформированных активных площадок в  Ав-
стрии:

—— dialogplus.at: создание и обслуживание диалоговых пространств на месте 
проектирования и в интернете;

—— partizipation.at: партиципация и устойчивое развитие (практические зна-
ния, методики, практические примеры);

—— jugendbeteiligung.at: материалы, методы и формы партиципационной ра-
боты с молодежью;

—— strukturierter-dialog.at: молодежь и политика в диалоге;
—— stadtpsychologie.at: партисипационные формы городского развития (про-

ект примеры участия в Grätzel, методы);
—— inspirin.at: создание высокопривлекательной среды обитания, которые 

оказывают высокую привлекательность на своих Пользователей (проектов);
—— wiengestalten.at: база партисипационных проектов в Вене;
—— Praxisbuch Partizipation www.wien.gv.at/stadtentwicklung/studien/pdf/
b008273.pdf: практическая книга по партиципации.

В заключении, говоря о конкретных примерах реализации партиципациии в ав-
стрийской архитектуре и дизайне, хочется привести несколько примеров.

Реконструкция торговой улицы Марияхильферштрассе. 2752 жителя и 9000 
предприятий близлежащих пространств были задействованы в опросах. 
В 2013 году также был организован процесс партисипации непосредственно 
на улице с привлечением жителей. Им было предложено написать свои идеи 
непосредственно на распечатке генерального плана. На это время улица преоб-
разилась и стала своеобразным дискуссионным и политическим центром района. 
Впоследствии проектировщики применили также работу на местности, нарисовав 
проектируемые объекты мебели сначала на мощении, а потом установив тестовые 
образцы и корректируя их местоположение.

Живой Грецель (Living Grеtzel). Использование партисипации в Венском районе 
Grеtzel укрепило идентичность района и дало его жителям возможность взять 
на себя ответственность за важные для них вопросы. Проект еще раз продемон-
стрировал, что формируемые при участии жителей решения более устойчивы, 

когда жители могут не только потреблять, но и активно участвовать в их созда-
нии. Благодаря самоинициативе в Грецеле стали появляться такие объекты как 
поп-ап-мебель, меловая доска, зона отдыха, детский парк, фотостена и многое 
другое, что позволило превратить общественные пространства в место для раз-
говоров, творчества, игр, обмена, еды, дизайна, садоводства или цифровых сетей 
в мгновение ока. Жители могут использовать отдельные элементы, сформирован-
ные в рамках программы «living grеtzel» и, таким образом, быстро и легко ожи-
вить место для новой жизни. Временная перестройка открывает место для мест-
ного участия и творческого сотрудничества — это стимулирует активно живущее 
соседство и устойчивые изменения. Конкретные сценарии реализации были 
разработаны, например, в рамках семинара Dialog Plus Stadtlos со студентами-
архитекторами и дизайнерами Венского технического университета[7].

Фестиваль городского искусства Ленденвирбель (Lendenwirbel) в Граце — при-
мер успеха демократически организованных соседских инициатив, возник-
шей творческой группы в одном из районов города. В рамках этого фестиваля 
проводятся дискурсы, симпозиумы, художественные проекты в общественном 
пространстве. С 2007 года уже были реализованы сотни проектов, инициируя тем 
самым устойчивые изменения в районе. Праздник является выражением общей 
приверженности общему использованию общественного пространства для созда-
ния положительных импульсов для совместной жизни. Подготовка и реализация 
фестиваля района проходит в основном через сетевые встречи и волонтерство 
[8].

Опыт наших коллег из Австрии демонстрирует важность и эффективность ис-
пользования партисипации в процессе проектирования, независимо от масштаба 
проектируемого объекта. Это прекрасный инструмент раскрытия осознанного 
потребления окружающей жизни у горожан, раскрытия их потенциала сопри-
частности и ответственности за то место, где они живут, чтобы адаптировать его 
под свои потребности сделать максимально комфортным и привлекательным.
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Рыбинский эксперимент: вывески 
в реконструкции исторической среды 
старого города

Сазиков А. В.

В статье рассмотрен эксперимент, реализуемый с 2017 г. в историче-
ски ценной среде г. Рыбинска, где все элементы наружной рекламы 
планомерно заменяются на вывески, выполненные в стилистике архи-
тектурного наполнения городского центра — XIX — нач. ХХ вв. Анали-
зируется технология изготовления вывесок и теоретическая оправдан-
ность такого подхода в исторической городской среде.

Ключевые слова: г. Рыбинск, наружная реклама, старинные вывески, Митя 
Кузнецов, стилизация.

С недавних пор исторический центр старого русского города Рыбинска преоб-
разился до неузнаваемости. Весь рекламный «шанхай», годами заполнявший 
улицы и площади города был демонтирован, на его месте появились вывески 
совершенно иного свойства. Казалось бы, ничего странного в этом нет, послед-
ние годы во многих городах России вступают в силу нормативы, жестко регу-
лирующие правила установки и эксплуатации рекламных конструкций. Однако 
рыбинский эксперимент можно без преувеличения назвать уникальным явле-
нием, прецедентом, который может повлиять на подход к организации среды 
исторически сложившихся центров еще многих городов.

В Рыбинске переплелось сразу несколько административных начинаний и част-
ных инициатив: работы по архитектурной реставрации и реконструкции цен-
тральной части города, разработка колористического кода для фасадов зда-
ний, решение городской администрации о регулировании наружной рекламы 
в историческом центре. Самым необычным стало то, что движителем многих 
инициатив стал человек, казалось бы, совершенно далекий как от охраны памят-
ников истории и культуры, так и от мира рекламы — фолк-музыкант, композитор 
и продюсер Митя Кузнецов. Митя Кузнецов для Рыбинска явление уникальное, 
начав еще в конце 1980-х музыкантом в группе «Седьмая вода», позднее ра-
ботал в Бельгии, где писал музыку к фильмам европейских кинорежиссеров, 
участвовал во многих совместных проектах с группами «Разнотравье», «Русичи», 
сербской группой «Бело Платно», пионером американской кантри-музыки Бил-
лом Клифтоном, композитором Арво Пяртом, сотрудничал со многими русскими 
и зарубежными исполнителями фолк-музыки. С 2010 г. на открытой сцене сво-
ей мультимедийной усадьбы «Этно-Кузня» организует ежегодный фестиваль 
«Усадебник» — череду летних выступлений лучших представителей народ-
ной музыки со всего мира.

Там же, в «Этно-Кузне» в 2017 г. родился проект «Музея Живой Старинной 
Вывески под открытым небом» — возрождение старинной вывески XIX века 
в историческом центре Рыбинска. За полтора года в городе появилось более 
30 стилизованных вывесок. Большая часть, 2/3 от общего объема проектов, 
созданы в «Этно-Кузне». Этому предшествовало несколько лет изучения ста-

ринной орфографии, шрифтов и технологий XIX столетия. Все это совпало с ре-
конструкцией старинной Красной Площади города, на которой и был запущен 
пилотный проект.

О том, как возникла мысль организовать среду исторического города стилизо-
ванными вывесками, как эта идея развивалась и была реализована, мне рас-
сказал главный инициатор проекта «Музея Живой Старинной Вывески под от-
крытым небом» — Митя Кузнецов.

В 2016 г. в город пришло новое руководство. Тогда и появился шанс реализовать 
накопившиеся идеи, связанные с развитием городского пространства и туризма. 
Центр Рыбинска являет собой ярко выраженный пример исторической застрой-
ки XIX века — построенные в классическом и псевдорусском стиле купеческие 
постройки. Это подтолкнуло к мысли подчеркнуть колорит старинных архитек-
турных сооружений и исторической среды в целом соответствующим дизайном 
наружной рекламы. Из этого и выросла концепция «Музея Живой Старинной 
Вывески под открытым небом», только музея живого, действующего, которым 
бы стал весь исторический центр города.

По словам Мити Кузнецова, мысль такая возникла не случайно. Будучи про-
фессиональным музыкантом, автор проекта всегда сам оформлял афиши и му-
зыкальные диски. Однажды в Рыбинск приехал композитор и актер Владимир 
Щукин со спектаклем «Евгений Онегин». Оформить афишу решили в стиле со-
временном описанным в романе событиям. Изучение визуальной культуры по-
запрошлого столетия привело к полному погружению в стилистику той эпохи. 
Перебирая большие массивы фотографий с улицами XIX века Митя Кузнецов 
невольно стал обращать внимание и на вывески.

Осенью 2016 г. состоялась встреча с заместителем главы города Дмитрием Ру-
даковым, на которой Кузнецов предложил ряд своих идей. Руководство горо-
да сразу же зацепила идея с вывесками, поскольку в планах администрации 
как раз стояла цель избавить исторический центр Рыбинска от разношерстной 
и безвкусной рекламы, убивающей город. Все это совпало по времени с рекон-
струкцией исторического центра, не хватало только единой концепции. Таким 
образом, идея с вывесками попала в точку, и была поддержана главой Рыбинска 
Денисом Добряковым. Это даже повлияло на общий стиль реконструкции — 
акцент был поставлен на воссоздании среды XIX столетия. Так и определил-
ся путь, по которому станет развиваться реконструкция центра. Если и были 
у администрации какие-то сомнения, то вывесочная идея уже точно склонила 
чашу весов в нужном направлении. Такой подход к реконструкции чрезвычай-
но интересен и с точки зрения развития туризма — ведь аналогов этому у нас 
в стране не существует.

Первый опыт с вывесками в 2017 г. на Красной площади Рыбинска был экспери-
ментальным, попытка сотрудничества с рекламными агентствами над созданием 
стилизованных вывесок для исторического центра, используя современные ма-
териалы и технологии, оказалась не вполне удачной. Тогда еще не удалось убе-
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дить администрацию города отказаться от пластика. Все производство было 
заточено только на современные материалы, используемые при производстве 
наружной рекламы, рабочие даже не умели красить поверхности обычной ма-
лярной кистью. Пластик и ограниченность цветовой палитры превращали идею 
в «лубок». Тем не менее, появилась возможность отработать стилистику и лекси-
ку. И, главное, четко определилось стремление к тому, чтобы вернуть забытые, 
старинные технологии и передать изготовление вывесок в руки ремесленников: 
художников, резчиков, кузнецов, словом, тех, кого в старину называли «вы-
вескными мастерами». Нужны были вывески живописные и резные, а не пвх-
наклейки, штампованные в рядовом рекламном агентстве.

В 2018 году в Рыбинске продолжилась реставрация исторического центра го-
рода, особенно улицы Стоялой — одной из важнейших улиц города. Здесь про-
ходила самая бурная жизнь в дореволюционные годы, работали магазины, трак-
тиры, стояли бурлаки и крючники. Митя Кузнецов предложил придать фасадам 
зданий цвет, соответствующий цветовому коду русских городов XIX века.

Полгода изысканий, исследование сохранившихся цветных фотографий, из-
учение специальной литературы, сопоставление материалов и технологий того 
времени, анализ архивных нормативов периода 1860–1900 годов, привели 
к определенной «цветовой формуле» России и пониманию цветовых предпо-
чтений наших предков XIX столетия, того в какие цвета чаще всего красили дома 
в то время и почему.

Следствием всех этих изысканий стало то, что администрация города дове-
рила музыканту Мите Кузнецову курировать восстановление Стоялой улицы 
и определить цветовой стиль фасадов и технологию их покраски. Полученных 
знаний уже было достаточно для работы. Далее следовало вычислить правиль-
ные оттенки для покраски фасадов. Их могли дать только подлинные образ-
цы исторических красок. Удалось раздобыть сохранившиеся с прошлого века 
натуральные пигменты сурика, охры, оксидов хрома, железа и других цветов. 
Следующей задачей стал поиск современных аналогов этих красок. И если по-
иск природных пигментов оказался бесперспективным, то аналоги, созданные 
синтезированным путем, удалось найти на старейшем заводе области. Собран-
ные в лаборатории завода пробники послужили основой для последующих 
экспериментов. Через несколько недель удалось добиться точного попадания 
в старинные оттенки, была выведена формула, пропорции и сочетаемость с раз-
ными базовыми современными красками. На этом этапе Мите Кузнецову пона-
добилось лично приходить к подрядчикам и замешивать краски. Можно сказать, 
каждое здание прошло через его руки. Даже технология покраски фасадов была 
изменена, пришлось убеждать маляров красить фасады кисточками, а не вали-
ком, чтобы результат выглядел приближенным к старине. Как выяснилось, все 
эти технологии более качественны и в разы более выгодны экономически.

После того, как на Красной площади «старинные» вывески прижились, экспе-
римент продолжился и на Стоялой улице. Инициатива совпала с решением ад-
министрации навести порядок в наружке исторического центра города. Прорыв 

случился, когда выпала возможность сделать вывеску букмейкерской конторы. 
Заказчику сразу же было поставлено условие — изготовить вывеску опираясь 
исключительно на технологии XIX столетия, с использованием ручного труда 
ремесленника. Работал Митя Кузнецов вдвоем с Николаем Смирновым, мастером 
на все руки, помогал им иконописец Роман Муковкин. Делали вывеску полто-
ра месяца, в гараже, на морозе, но это того стоило, разница между пластиковым 
лубком и вывеской ручной выделки была очевидна.

Это убедило руководство города настолько, что оно приняло постановление 
о запрещении использования синтетических материалов в производстве вы-
весок для исторического центра и переходе исключительно на натуральные ма-
териалы, старинную стилистику и шрифты с рекомендацией сохранения до-
революционной лексики и орфографии. На следующий год художники стали 
отрабатывать технологии, описанные вывесочным мастером П. Н. Коваленко 
в написанной еще в царское время книге «Вывеска, ее история, развитие и про-
изводство: Практическое руководство для специалистов и любителей», но, раз-
умеется, подключая современные технические средства.

Ниже привожу предложенное Митей Кузнецовым описание процесса изготов-
ления вывески. Проект создавался в графическом редакторе. По образцам 
шрифтов словолитни О. И. Лемана первоначально отрисовываются в вектор-
ной графике буквы, составляются слова. Так же и виньетки, и все декоративные 
элементы рисуются по старинным каталогам, но не слепо копируя, а подби-
рая тип и характер рисунка в зависимости от ситуации. В текстовой составля-
ющей вывески авторы старались максимально сохранять фразеологизмы эпохи 
(но без фанатизма, осознавая, что речь все же идет о рекламе, которую должны 
понимать современники). Это важный и тонкий момент, нужно пройти по лезвию 
бритвы, с одной стороны сохранив образность XIX века, с другой — остаться 
адекватным дню сегодняшнему.

Особенное внимание — работа с крупными компаниями. Не каждый готов отка-
заться от своего брендбука. Тем не менее, есть и такие, кто готов идти на встре-
чу. Например, руководству Росбанка сразу приглянулась эта идея и недавно 
было дано согласие радикально изменить корпоративный стиль Росбанка в цен-
тре Рыбинска. Для этого базовый цвет был изменен с белого на синий, а на-
писание на старостильное, с ером — «РосбанкЪ». Почему бы нет? Ведь это 
единственная такая вывеска компании! Однако старая орфография носит ре-
комендательный характер и иногда художникам интересно сделать вывеску так, 
чтобы и без еров и ятей она смотрелась бы аутентично. Здесь важна не слепая 
стилизация, а переосмысление и передача культурного кода эпохи, иначе есть 
шанс скатится в «лубок».

Примечательна используемая Митей Кузнецовым проверка полученного резуль-
тата: для этого электронный проект новой вывески следует перевести в черно-
белое изображение, состарить фильтрами и сравнить с архивными изображени-
ями. Если смотрится правдоподобно — можно отправлять в производство, если 
результат неубедителен — уходит в доработку. Затем из файла в натуральную 
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величину распечатывается шаблон, который попадает в бережные руки худож-
ника и декоратора Нины Матвеевой, она создает макет будущей вывески и пере-
водит его в трафарет. При желании можно писать вывеску и без трафарета.

Параллельно идет изготовление каркаса. Сначала деревянная рама, затем на нее 
натягивается лист оцинкованного металла, пробивается гвоздиками, грунтуется, 
защищается от воды. Полученная основа красится в нужный цвет. Иногда сва-
ривается стальной каркас, но очень редко, такая поверхность перестает играть, 
фактура получается слишком «правильной».

Краски замешиваются вручную, добиваясь оттенков, бытовавших в старину. 
Используются натуральные пигменты: оксиды железа, охра, но и синтетические 
колеры тоже. По трафарету художник наносит буквы и орнамент. Далее идет 
дорисовка руками, живопись. Если требуется золотить, нужные элементы по-
крываются поталью. На воздухе она окисляется, образуя естественную патину.

Затем вывеска заключается в деревянную багетную раму, которую изготовляет 
резчик Александр Сибильков. Форма багета была снята в старинной купече-
ской усадьбе, построенной в 1895 году. Для объемных орнаментов использу-
ются гипс и дерево. К примеру, орнамент для вывески «Часовой Мастерской» 
воспроизведен со старинного рыбинского особняка. Буквы иногда изготовляют 
из алюминия, меди или дерева. Для производства кованных деталей художники 
обращаются в рыбинскую кузницу под руководством Александра Савельева. 
Всего в создании вывесок на Стоялой улице приняло участие около 10 мастеров-
ремесленников.

Так как это арт-проект, было принято решение приблизить цену готового изде-
лия к его себестоимости, и, главное, не допустить превышение стоимости совре-
менной пластиковой вывески, даже несмотря на использование ручного труда. 
Владельцы торговых точек для которых создавались эти вывески проявили себя 
как меценаты проекта, за что им низкий поклон. Таким образом «Музей Живой 
Старинной Вывески» стал жить на реконструированной улице Рыбинска.

Так идея, о которой мечтал Митя Кузнецов, передать город в руки творческих 
людей, была осуществлена. А старинная вывеска стала замечательной плат-
формой для объединения такого сообщества в творческую артель. Кроме того, 
она заставляет горожан интересоваться своим прошлым, историей и культурой 
своего города, своей страны. Именно это и являлось целью проекта.

Концепция «Музея живой старинной вывески» была поддержана администра-
цией города вплоть до того, что на законодательном уровне решили привести 
весь центр Рыбинска к единому стилю исторической рекламы. Было разрабо-
тано постановление, в котором прописали дизайн-код для исторической ча-
сти города. Митю Кузнецова пригласили для консультаций по историческим 
вывескам, на которых он поделился со специалистами-архитекторами всем, 
что сумел узнать о вывесках XIX — нач. XX веков. В результате были прописа-
ны нормативы — как размещать, из чего делать, какие цвета допустимы, какие 
шрифты, освещение и т. д. Можно сказать, что были созданы правила, во многом 

нарушающие общепринятые до этого нормы благоустройства. То, что нельзя 
во многих городах, возможно в Рыбинске. Иначе не получилось бы создать вы-
вески в рамках исторического канона.

Удалось даже отстоять право на собственную идентичность на уровне областной 
администрации. Как раз в тот момент, когда рыбинское Постановление по вы-
вескам было готово, вышел документ, унифицирующий правила размещения 
наружной рекламы для всех городов области. Чтобы сохранить свою идею, ад-
министрация города через прокуратуру отстояла право определять собственную 
вывесочную политику.

***

Вместе с тем, не смотря на, в общей массе, положительную реакцию жителей 
Рыбинска и гостей города на происходящие в историческом центре изменения, 
находится и немало места для критики. Те немногие стилизованные вывески, ко-
торые заняли свое место в городе, в силу неточного стилистического попадания, 
возможно недостатка знания и умения, профессионализма авторов, производят 
впечатление киношных, бутафорных декораций — вот сейчас уйдет съемочная 
бригада и все это будет демонтировано.

В профессиональном сообществе архитекторов и реставраторов встречается 
и более жесткая позиция по этому вопросу. Есть мнение, что такая стилиза-
ция убивает и ценность подлинного исторического материала, и идентичность 
Рыбинска: фейковые вывески на фейковой площади, зачем туда ехать туристу, 
если такие же фейки в любом более доступном городе страны? В кампании раз-
вернутой рыбинской администрацией видятся даже элементы заговора: ведь 
в Рыбинске невероятно много зданий и исторических объектов, кропотливое 
восстановление которых могло бы способствовать развитию городской идентич-
ности, но возможность дешево и глянцево сделать фейк вместо качественного 
восстановления подлинной исторической среды дает администрации городов 
отличный инструмент сливать социальный запрос на историю. Тем не менее, 
даже самые яростные противники происходящих в Рыбинске изменений со-
гласны с тем, что в данном случае подход самого мастера достаточно честный 
и заслуживающий внимания.

В связи с этим можно вспомнить о некоторых общеизвестных принципах город-
ского дизайна, реализацию которых мы наблюдаем на этом конкретном приме-
ре. Одним из наиболее эффективных в отношении исторического центра города 
представляется принцип «неполной формы», суть которого состоит в понимании 
формы объекта, как воспринимаемой лишь через ее отношение к средовому 
окружению, через взаимодействие с другими формами. В этом смысле под-
ход Мити Кузнецова представляется вполне оправданным, такое стилистическое 
и образно-символическое «нюансирование визуальной поверхности городского 
ландшафта» [3, c. 11] являет собой пример тактики проектирования и размеще-
ния в исторической городской среде элементов дизайна, основанной на под-
чинении сложившимся пространственно-символическим структурам.
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Здесь очень четко прослеживается стремление проектировщика исходить из че-
ловеческих взаимоотношений с вещами, каждая рукописная вывеска является 
эстетически незавершенным предметом, обретающим законченность и полноту 
художественной выразительности только в целостном ансамбле, в историче-
ской городской среде для которой она создавалась. На методическом уровне 
дизайнер здесь выступает как режиссер среды, разыгрывая свою концепцию 
объекта в конкретном сценическом поле.

И тогда можно говорить о создании уже не просто стилизованных форм, а ими-
тации средового поведения, соответствующего историческому окружению. 
Здесь вступают в силу законы сценарного моделирования, которое рассматри-
вается как неотъемлемая часть средового проектирования. Режиссура действий 
и событий городской жизни, выходящая на уровень взаимодействий социальных 
функций города и его предметно-пространственной среды — немаловажная 
сторона сценарного моделирования в городской среде. Здесь горожане яв-
ляются одновременно и зрителями и участниками развернутого театрализо-
ванного действа («спектакля»). Существование таких сценариев направлено, 
прежде всего, на реализацию ориентационных, поведенческих, утилитарных, 
общественно-социальных и эстетических функций городского организма. Исто-
рически ценная среда сама «провоцирует» привнесение в нее игрового элемен-
та имитирующего средовое поведение, соответствующее историческому окру-
жению, то есть происходит театрализация исторически-средового пространства.

Причем на примере рыбинского эксперимента можно говорить об одновре-
менной реализации сразу двух основных сценарных типов проектирования: 
режиссуре действий повседневной городской жизни и режиссуре разовых, не-
ординарных событий в жизни города, таких как культурное или спортивное ме-
роприятие, социальные программы и т. п. Первый тип сценарного моделирова-
ния реализуется на уровне функционала вывесок, ведь все они представляют 
собой, прежде всего, объекты городской коммуникации и рекламы. Второй тип 
сценарного моделирования наиболее ярко виден в дни городских праздников, 
но и в будни работает на уровне реализации социальных и туристических про-
грамм.
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Пропедевтика и художественное 
проектирование

Клюшкин И. В.

Пропедевтика в обучении промышленных художников, дизайнеров — является 
одним из самых главных достижений искусства авангарда и методической мысли 
ХХ века. Две художественные школы, возникшие почти в одно время, заложили 
основу методики преподавания промышленных художников, актуальную до на-
ших дней. Баухауз и ВХУТЕМАС, заложили основы методики обучению искусству 
композиции и проектирования в первую очередь для архитектуры и дизайн. 
Несмотря на то, что эти два вида деятельности довольно сильно связаны, через 
какой-то период в обучении архитектуре и дизайну возникли новые черты. 
Архитектура и особенно дизайн, являющийся одним из главных и распростра-
ненных видов проектной деятельности, в современной визуальной ситуации бы-
вают поставлены в определенное противостояние, т. е. «культурной оппозиции» 
по отношению к искусству (изобразительному и др.). Сложившуюся ситуацию 
можно трактовать по-разному. В данный момент противопоставление искус-
ства и дизайна в большинстве профессиональных архитектурно-дизайнерских 
учебных заведений не носит «острого оппозиционного характера». Но, тем не 
менее, имеет место и определенное «вытеснение» базовых дисциплин искусства 
(рисунка, живописи и др.) в пользу собственно проектных дисциплин. Пред-
ставляется, что одним из способов уравновесить сложившуюся ситуацию по-
может обращение к практике Центральной учебно-экспериментальной студии 
художественного проектирования Союза художников СССР в доме творчества 
«Сенеж». Возможно, именно там была достигнута гармония между базовыми 
дисциплинами искусства и проектными дисциплинами. «Ориентация на искус-
ство в противоположность технократическому рационализму стали основой 
оригинального направления дизайна — художественному проектированию» 
[4]- так описывает ситуацию известный искусствовед Э. А. Орлова. При этом 
стилистически учебная программа студии опиралась на эстетику ВХУТЕМАСа 
и Баухауза.

Во время работы над проектом участники сенежских семинаров достаточно вре-
мени посвящали рисунку, фотографии, прикладной графике, арт — объектам, 
живописи. Тем не менее, занятия «базовыми искусствами» и применяемые ху-
дожественные приемы были подчинены главной проектной идее. Не случайно, 
О. Генисаретский в предисловии к книге М. Коника, одного из главных препо-
давателей Сенежской студии пишет: «Здесь «весь ход проектирования строился 
как целенаправленная серия упражнений на формообразование и колористи-
ку», а проектная реальность была как бы зашифрована в пропедевтической 
и дошифровалась лишь на последнем этапе, когда элементы композиции и их 
связь получили свои объективные имена» [3]. Пропедевтика, в данной ситу-
ации, позволяет исследовать пластический язык дизайна, не порывая с худо-
жественными приемами «базовых искусств» живописи, графики, скульптуры, 
а подчас и обогащая их новыми художественными приемами. Тем не менее, 
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в период становления пропедевтики, которая основывалась на формальных 
принципах построения, она трактовалась как своеобразная реакция на преды-
дущие приемы обучения архитектуре возникла пропедевтика, вот как излагал 
эти принципы Владимир Кринский, один из лидеров архитектуры того времени: 
«Почему архитектура есть геометризация? И можно сказать с уверенностью, что 
она такой и останется. Линия, плоскость и геометрическая поверхность (шар, 
цилиндр, конус) — вечны. Это законы нашего мышления и восприятия. Спосо-
бы ориентироваться в мире, устанавливаемый нами порядок восприятия». [2].

Одним из критериев полученных результатов изучения пропедевтики, дизайне-
рами и художниками, имеющими опыт работы — это выразительность пластиче-
ских и колористических решений, соответствие результата поставленной задаче. 
Психологические основы восприятия проекта в его композиционной цельности 
и взаимообусловленности его как художественных, так и функциональных эле-
ментов очень важны для курса пропедевтики. Поэтому преподаватель пропе-
девтики в Сенежской студии Марк Коник так формулирует цели и задачи курса: 
«Цель курса — формирование структур проектного сознания, привитие навыков 
работы с первичными средствами проектирования. Задача курса — выработать 
умение организовывать ограниченную плоскость, рельеф или пространство лю-
быми элементами и их сочетаниями, формируя в результате различные, ясно 
характерные композиционные образы, с условием соответствия поставленной 
задаче. Объект — условно ограниченная «чистая» плоскость или пространство 
(нулевая ситуация), существующая композиционная тема (ее трансформация), 
неупорядоченная хаотическая ситуация. Действие — выполнение упражнений 
по организации плоскости, рельефа или пространства, оперирование графиче-
скими или объемными элементами. Материал — любой, наиболее выражающий 
замысел, по усмотрению автора». [3]. Создатель и бессменный руководитель 
ЦУЭСХП «Сенеж» Е. А. Розенблюм в основу художественного проектирования 
помещал 3 важных элемента: концепция вещи, концепция пространства и связь 
между ними. Само же художественное проектирование обозначалось как синтез 
эстетики и рационализма, который прослеживался в любом объекте — от от-
дельной функционально и эстетической вещи до городского пространства как 
целостной гармоничной среды. Вполне закономерно, что, формулируя основные 
постулаты художественного проектирования Е. А. Розенблюм пишет: «Стимулом 
художественно-проектной деятельности оказывается конфликт между сложив-
шийся уже пространственно-предметной системой и личностным мироощуще-
ним художника, поскольку художественная индивидуальность схватывает факты 
и процессы, не включенные еще в эту внешнюю по отношению к творческой де-
ятельности образную структуру мира» [5]. Современному проектному искусству, 
возникшему после 1 Мировой войны, уже боле 100 лет. За это время оно обо-
гатилось разнообразной палитрой композиционных средств и приемов. Соотно-
шение пространства и формы вещи, которые эстетически и функционально ос-
мысленны, позволяют создавать проекты, в которых существует взаимодействие 
и взаимопроникновение пространства и формы. В проекте, предмет превра-
щается в элемент театрального дизайнерского действия, в часть художествен-

ной композиции, создающую гуманную, познавательную атмосферу городской 
среды. А структуры «базовых искусств» внедрены в городскую среду, но не 
в «чистом» виде, а как элементы универсального пространства. С тех пор как 
закончилась работа Сенежской студии, прошло уже более 25 лет. За это время 
мировой культурный процесс вступил в эпоху постмодернизма. Современное по-
стиндустриальное общество наполнено несколько иными культурными кодами, 
формирующими городскую среду. Появились новейшие высокотехнологичные 
продукты, которые активно внедряются в среду обитания человека: нанотнхно-
логии, информационно–цифровые модули, киборгдизайн, биоинжинерия и т. д. 
Все это создает новую реальность, которая, в свою очередь, активизирует «но-
вый вид дизайнерской деятельности — дизайн городской среды как новый вид 
проектно- художественного синтеза дизайна, архитектуры, градостроительства, 
ландшафтного и монументально — декоративного искусства». [1]. В какой — 
то мере, проектная деятельность Сенежской студии явилась предтечей совре-
менного индустриального формообразования в городской среде. А принцип 
«общественно ориентированного проектного взаимодействия» [4], актуален 
и для сегодняшнего дня. Принципы дизайнерской пропедевтики, активно ис-
пользуемой в процессе художественного проектирования в Сенежской студии, 
является очень важным как для развития проектного мышления студентов, так 
и становится серьезной основой для проектной деятельности профессионалов.
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Некоторые вопросы художественного 
проектирования экспозиции 
на выставочных международных 
периодических арт-проектах XX–
XXI веков

Павлова О. Б.

В статье представлена попытка анализа различных подходов к созда-
нию художественных выставок в рамках периодических арт-проектов. 
Здесь не идет речь о специализированных биеннале, триеннале 
и подобных им событиях, которые концентрируют своё внимание 
на какой-либо отдельной отрасли: в этом случае особенности показа 
очевидны. А рассмотрены мультидисциплинарные фестивали, которые 
показывают разные виды искусства: от графики, живописи, скульптуры 
до видео и мультимедийных инсталляций, где различные произведения 
объединены кураторским замыслом и экспозиционным решением. Ин-
терес представляет то, как профессиональная направленность автора 
экспозиции отражается на пространстве выставки, творческом решении 
подхода к показу

Ключевые слова: биеннале, триеннале, современное искусство, актуальное 
искусство, художественные выставки, художественное проектирование.

Представляется возможным предпринять попытку анализа различных подходов 
к созданию художественных выставок в рамках международных периодических 
арт-проектов XX–XXI веков. Речь не идет о специализированных биеннале, три-
еннале и подобных им событиях с заданной периодичностью, которые концен-
трируют своё внимание на какой-либо отдельной отрасли: в этом случае особен-
ности показа очевидны. А рассматриваются мультидисциплинарные фестивали, 
которые показывают разные виды искусства: от графики, живописи, скульптуры 
до видео и мультимедийных инсталляций, где различные произведения объеди-
нены кураторским замыслом и экспозиционным решением. Интерес представ-
ляет то, как профессиональная направленность автора экспозиции отражается 
на пространстве выставки, творческом решении подхода к показу.

Архитектор задумывает и воплощает выставку как пространственную компози-
цию. К. И. Рождественский, советский и российский мастер экспозиционного 
дизайна, подчёркивает задачи архитектора при проектировании и проводит 
параллель с созданием выставок: «А ведь задача архитектора — создание про-
странственной эмоциональной пластики, режиссура восприятия сопоставление 
различных зон, по-разному эмоционально окрашенных… Нам, мастерам офор-
мительского искусства, эти проблемы знакомы по проектированию выставок… 
каждая экспозиция имела свою драматургию пространства» [1, с. 44].

В качестве примера создания художественной выставки архитектором и режис-
сёром можно привести основной проект 8 Московской биеннале современного 
искусства 2019 года. Его куратором стал театральный (оперный) режиссер Дми-
трий Черняков, а авторами экспозиции, размещенной в залах Третьяковской га-

лереи на Крымском валу, — архитекторы Сергей Чобан и Агния Стерликова. Тема 
биеннале: «Ориентирование на местности».

Архитектор решает пространство данной выставки таким образом, как он бы 
проектировал городскую среду. В центре экспозиции стоит группа: скульптура 
Стефана Балкенхола (Гераминия) и инсталляция Рашида аль Кхалифа (Бахрейн). 
Эта группа, как памятник на центральной площади города, организует простран-
ство, задает композиционный центр, выдвигает архитектурную доминанту. Да-
лее расположены небольшие белые павильоны строгих простых геометрических 
форм — подобие архитектонов Малевича, внутри которых представлены раз-
личные работы художников.

С. Чобан подчеркивает: «В основу дизайна экспозиции, который разрабо-
тан мной совместно с Агнией Стерлиговой, положена идея о белом городе худож-
ников. Различные экспозиции трактованы как отдельные «здания» и «площади», 
содержание и форма которых продиктованы замыслами участвующих в смотре 
художников. Благодаря этому посетители, надеюсь, будут проживать простран-
ство выставки как серию последовательно раскрывающихся сомасштабных друг 
другу пространств, каждое из которых таит в себе яркие и неожиданные произ-
ведения современного искусства» [2].

Зал Третьяковской галереи на Крымском валу позволяет относительно свобод-
но трансформировать пространство, ставя перегородки, но есть ситуации, когда 
это сделать затруднительно. В качестве примера можно привести построенный 
Щусевым и открытый в 1914 году российский павильон на Венецианской биен-
нале. Он прекрасно подходил для выставок произведений искусства в начале 
XX века, но со временем появились иные технические требования к помещению, 
изменились принципы экспонирования: от развески перешли к тотальным ин-
сталляциям и пространственным решениям залов. Организаторы выставок стол-
кнулись с проблемами: павильон Щусева архитектурно завершён и гармоничен, 
а не создан изначально по принципу «белого куба» [3], т. е. пустого нейтрального 
пространства (просторные залы Третьяковской галереи на Крымском валу более 
подходят для подобных задач), поэтому вписать пространственные решения экс-
позиции в залы венецианского павильона — непростая художественная задача. 
Куратор российского павильона на Венецианской биеннале в 2007 и 2009 годах 
Ольга Свиблова говорит: «Ничего гаже этого потрясающего памятника для со-
временного искусства нет» [4, с. 646].

Архитектор, проектируя выставку, работает с пространственными решениями, 
в противовес этому, филолог или философ конструирует «текст». Выставка для 
него — текст в широком смысле слова, а элементы — словоформы или выска-
зывания, а он конструирует повествование (нарратив). Швейцарский куратор 
Харальд Зееман на «Документе 5» в 1972 году предложил концептуальное ос-
мысление художественных произведений и процессов, при этом каталог и вся 
остальная публикационная программа явились полноправной частью программы 
данного арт-проекта.
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«Документа» и далее предлагает эксперименты над выставочной формой, раз-
вивая идею площадки для дискуссий. На «Документе 10» (1997 г.) Катрин Давид 
представила проект «100 дней‑100 гостей»: каждый день один гость принимал 
участие в дебатах, переговорах и подобных мероприятиях. Помимо этого ката-
лог, как тематический том текстов, также стал пространством для обсуждения. 
Тем самым куратор, по высказыванию Пола О`Нила, «раздвинула временно-
территориальные рамки выставочного формата» [5, с. 133]. Мизиано считает, 
что и «Документа 10», и «Документа 11» — это проекты, где «интеллектуальная 
и издательская программы являют собой не приложение к выставке, а составную 
часть единого экспозиционного процесса» [6, с. 143]. То есть художественные 
выставки, дебаты и перформансы сочетаются с текстом, образуя единое целост-
ное пространство проекта.

Также основой выставочной концепции могут служить именно перформансы. 
Дефне Айас, имея опыт работы с искусством «действия» (она была куратором 
специализированной биеннале перформанса «Performa 11» и «Performa 13»), 
применяет этот подход к формированию выставочной концепции и на VI Мо-
сковской биеннале современного искусства, проходившей в 2015 году. Группа 
кураторов данной московской биеннале, Барт де Баре, Дефне Айас, Николаус 
Шафгаузен, принимает решение построить выставочную программу по принципу 
лекций, событий и перформансов, без показа ранее готовых работ художников: 
всё должно было создаваться на выставочной площадке в присутствии и при 
контакте со зрителем. Цель — создать коммуникационную среду для обсуждения 
заданной темы биеннале «Как жить вместе? Взгляд из центра города в самом 
сердце острова Евразия».

Кураторы пишут об особенности перформативности как временного вида ис-
кусства: «Жизнь вместе скоротечна. Мы наблюдаем, как художник использует 
своё умение превратить изображаемый им жест в неуловимые моменты сосу-
ществования, претворить их в новое пространство, где уже нет того первона-
чального жеста, из которого они возникли» [7, с. 7].

По завершению арт-проекта осталась документация: записанные и выложенные 
на сайте биеннале видео [8], а также каталог выставки.

Периодические арт-проекты могут проходить в тесном сотрудничестве с музеями 
и непосредственно в их стенах. Биеннале нуждаются в музейном контексте, при-
обретая связь с историческим художественным наследием, встраиваясь в куль-
турное поле и тем самым обогащая смысловую наполненность своих выставок.

М. Т. Майстровская, говоря о роли музея, подчёркивает его социальную значи-
мость: «Развитие культуры находится в прямой зависимости от полноты и доступ-
ности для современного использования исторического опыта участников того 
или иного культурного процесса. Одним из важнейших хранителей этого соци-
ального опыта, материализованного в предметной форме, и выполняет культу-
ротворческую миссию современного общества» [9, с. 14].

Е. А. Розенблюм, говоря про важность культурного контекста при проектиро-
вании, отмечает: «”Сверхзадача” художественного отечественного проекти-
рования — выявление и формирование культурных аспектов среды. Это один 
из способов интеграции гуманистической и технической составляющих совре-
менного мира. Это реальный путь превращения утилитарных предметов и систем 
в вещную среду, обладающую культурным содержанием» [10, с. 30].

Иными словами, музей сохраняет и делится культурным, историческим контек-
стом, а создатель выставки на этот контекст опирается.

С другой стороны, музеи, в свою очередь, могут использовать биеннале как пло-
щадку для творческих экспериментов: таким образом, апробируются новые прин-
ципы экспозиции, которые потом могут использоваться в более традиционной 
среде. Е. А. Розенблюм, говоря про проектирование музейных экспозиций, ука-
зывает на роль временных выставок в музее, его высказывание остается верным 
и для выставок периодических арт-проектов: «Лишь временные выставки иногда 
оказываются интересным экспериментом визуально закрепляемой процедуры 
раскладок, они — зримые импровизации, оживляющие деятельность музея» [11, 
с. 107].

В качестве примера можно привести следующую выставку: в 2014 году в Санкт-
Петербурге при поддержке Государственного Эрмитажа и в его залах прохо-
дила выставочная программа европейской биеннале — «Манифесты 10» [12]. 
В зале Матисса были показаны работы австрийской художницы Марии Ласс-
ниг (1919–2014). Пиотровский задается вопросом: «Как они <произведения 
современного нам автора> выдержат соревнование, учитывая память места?» 
[13, с. 269]. То есть полотна художницы были погружены в музейную среду, что 
давало возможность провести сравнение и встроить новые работы в культуро-
логический контекст.

И другой пример: на 8 Московской биеннале современного искусства 
в 2019 году тоже представлены работы Марии Лассниг, но они уже не погру-
жены в устоявшийся музейный контекст, а помещены в пространство единого 
павильона на выставке с ныне живущей современной художницей Халлой бинт 
Кхалид из Садовской Аравии. Обе художницы поднимают вопросы о роли жен-
щины в искусстве и современном обществе, а визуальный диалог работ подчёр-
кивает именно этот аспект их творчества. Здесь представлено иное прочтение 
показа работ.

Роль художника-проектировщика экспозиции отчасти может быть представлена 
в сравнении с ролью куратора и автора выставки на биеннале. Куратор выстав-
ки — достаточно недавнее понятие, и терминологически не однозначно устояв-
шееся, в данном контексте сравнения под деятельностью куратором понимается 
не только организационная, управленческая деятельность, но и концептуальная, 
а, возможно, и проектная.

В ходе художественного проектирования художник создаёт образное реше-
ние среды, подачи экспозиции зрителю, опираясь на музейную выставочную 
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концепцию, тематический план, предложенный научными сотрудниками музея. 
Принципы художественного проектирования, предложенные Е. А. Розенблюмом 
для музейной экспозиции, применимы и к созданию выставок биеннале: это вы-
ставки, объединенные единым замыслом, художественным образом, сценарием 
показа, создаются автором, представляя произведения, экспонаты.

Но независимый куратор на биеннале может быть свободнее: он, являясь авто-
ром идеи, организатором выставки, в ряде случаев может самостоятельно под-
бирать произведения и художников-участников, демонстрировать специально 
созданные для конкретной биеннале работы художников. Но в этом есть, как 
и сильная, так и слабая стороны: возможно преувеличение роли куратора. Зе-
еман в интервью Обристу приводит мнение художника-минималиста Бюрена: 
«К “Документе” Бюрен относился критически. Он считал, что кураторы стали 
“Сверххудожниками”, а работы художников используют только как краски в сво-
их огромных живописных полотнах» [14, с. 100].

Выставка, в том числе и в рамках периодических арт-проектов, — не просто ме-
ханическое соединение отдельных частей: части соединены формой, идеей, 
драматургией и воплощением художественного образа. Биеннале — площадка 
свободы для экспериментов, она дает возможности реализоваться многооб-
разию методов создания выставки: от «музейного» взгляда, через текстовое 
осмысление к деятельностному подходу и архитектурно-образному решению 
пространства. Род деятельности создающего выставку отражается на решении 
экспозиции: различным образом организуется пространство, разными средства-
ми выражается концепция. Е. А. Розенблюм говорит, что музейная экспозиция 
погружает зрителя в принципиально иной временной контекст, соизмеримый 
с представляемой эпохой [10]. Расширяя границы, можно сказать, что выставка 
в целом создает среду и формирует свои миры.
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Современная скульптура как средство 
акупунктирования городской среды

Ибрагимова А. Ф.

В рамках исследования принципов формирования городской скульптуры были 
исследованы функциональные особенности ее образования. Акупуктирование 
городской среды — явилось новым, особым принципом использования город-
ской скульптуры в формировании открытых архитектурного пространств.

При рассмотрении городской скульптуры до середины двадцатого века, мы 
наблюдаем, что основные функции использования — это монументализация 
событий прошлого и декорирование среды. Но с середины ХХ века и позднее, 
городская скульптура используется всё в более обширных областях и целях: от 
популяризации музейного искусства в общественном пространстве (искусство 
паблик-арта), до провоцирования протестных настроений в обществе (акци-
онное искусство, искусство стрит-арта и т. д). Выдвигаемое нами предположе-
ние, что городская скульптура является средством акупунктирования городской 
среды основывается на эволюционных изменениях внутреннего содержания 
городской скульптуры, методах проектирования, и изменении вектора развития 
городских искусств и городских пространств.

Современные городские территории сегодня характеризуются монотонностью, 
излишней информационной насыщенностью, нуждаются в расстановке акцен-
тов, которые способны перенастроить пешехода на смену времяпровождения, на 
расслабление и «оздоровление» от депрессии внешних факторов. Нами пред-
полагается, что скульптура в данном принципе один из практичных и удобных 
инструментов для решения этих проблем. Создавая вокруг себя определенную 
художественную среду, вместе с грамотным благоустройством и другими форма-
ми архитектурного планирования, городская скульптура формирует позитивное 
и интеллигентное настроение граждан, или другими словами является акупун-
ктурой в «страдающем «организме города.

Вообще, городское акупунктирование является урбанистическим термином, 
обозначающим метод городских преобразований, основанный на принципах 
традиционной китайской акупунктуры, когда локальными преобразованиями 
происходит качественное улучшения городской территории и общественной 
жизни. Данный способ был открыто использован бразильским архитектором 
Жаумэ Лернером в городе Куртиба, где в итоге произошло формирование новых 
подходов к развитию транспортных систем, использованию земли, решились 
проблемы гидрологии, бедности, утилизации отходов и т. д. [129]. В нашем 
контексте идея использования городской скульптуры в рамках городского аку-
пунктирования признается многими искусствоведами в качестве точек притя-
жения, расслабления и задержания взгляда пешехода. Например, доктор ис-
кусствоведения Барсукова Н. отмечает, что в постмодернистический период 
для того, чтобы смягчить конфликт между техникой и гуманитарной культурой 
новые урбанистические среды стали включать такие арт-объекты, которые могли 
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снять психологическое напряжение, вызвать положительные эмоции и быть со-
вместимыми с окружающим пространством[2].

Ярким представителем подобных идей городского акупунктирования является 
Энтони Гормли. Вот как об этом принципе говорит сам автор: «В замкнутой среде 
рельефа Манхэттена уровень напряжения между ощутимым, воспринимаемым 
и воображаемым усиливается из-за плотности и масштаба зданий, скульптуры 
действуют как пространственная акупунктура» [3]. Такие работы автора как 
«Habitat» 2010 г, «Сломанная колонна» 2003 г., «Голова» 1995, Event Horizon 
2007 г. яркое подтверждение принципа акупунктирования городской среды. 
Его работы, наполненные некой мудростью и глубокой концепцией, позволяют 
городу и пешеходу испытать самое «иглоукалывание», способное сделать жизнь 
лучше.

Также в качестве основных примеров и доказательств данного принципа можно 
привести точечное изменение города Барселона с 1979 по 2004 гг., связан-
ных с Олимпийским играми 1992 года г. и Форумом Культур 2004. Где было 
организовано несколько десятков скульптурных городских объектов, которые 
насыщали среду художественно-ценными объектами, помогали человеку рас-
слабиться, создавали приятное ощущения отдыха. В итоге, именно после 90-х 
годов Барселона смогла совершить качественный скачок от индустриального 
города к культурной столице Средиземноморья [4].

Таким образом, акупунктирование города городской скульптурой — это важ-
нейший, пусть и локальный, способ преобразования и улучшения городской 
территории. Паблик-арт скульптуры, стрит-арт скульптуры, традиционные скуль-
птуры, обладающими этим уникальным свойством оздоровляющего общения 
с человеком, принося ему спокойствие, обращая внимание на внутренний мир 
и отвлекая от повседневной серости, создают новый вектор развития искусства 
и дизайна в городской среде.
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У истоков проекционных технологий 
в создании световой среды города 
(опыт СКБ «Прометей»)

Насыбуллина Н. Р.

В статье рассматривается опыт студенческого конструкторского бюро 
«Прометей» как пионера светового дизайна в России. Город Казань 
стал первым городом, где происходили эксперементальные светому-
зыкальные представления.

Ключевые слова: проекционные технологии, светомузыкальные представ-
ления, динамическая подсветка, свет.

Одним из пионеров светового дизайна в России было Студенческое конструктор-
ское бюро «Прометей» Булата Галеева (Казань). Получили широкую известность 
организованные им светомузыкальные представления.

Абсолютно новое по своему содержанию светомузыкальное искусство в пони-
мании бюро Б. Галеева отличалось от незамысловатых сценариев мигающих 
огоньков и лампочек на различного рода городских площадках. Идеи нового 
искусства, основанного на синтезе световых и звуковых эффектов, нашли свое 
выражение в светодинамической подсветке «Малиновый звон» на Спасской 
башне Казанского Кремля и Казанского Цирка, также в съемках абстрактных 
светомузыкальных фильмов, и создании световых объектов, видеоинсталляции.

Динамическая подсветка Казанского Цирка. Предполагалось, что цвет под-
светки и ее интенсивность должны были меняться в зависимости от характера 
погоды. Цветовая динамическая картина, создаваемая большой группой про-
жекторов, непрерывно и плавно изменяется, в зависимости от скорости ветра 
в районе цирка, а во время дождя, в зависимости от его интенсивности изме-
нялась насыщенность цвета (эффект «разбавления» цвета). Предполагалось 
введение светового отображения грома, порывов ветра, его направления, тем-
пературы и т. д.(рис.1).

Архитектура цирка в сочетании с яркими фоновыми заливками различных цве-
тов создает оригинальность образа космически подобного объекта. Подсвет-
ка варьировалась от желтых переходов к светло-зеленым, затем происходил 

Рис. 1. Динамическая подсветка Казанского Цирка (1968г.)
Рис. 2. Казанский Цирк 2019
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переход в красный. Свет при скольжении по поверхности купола цирка меняет 
свою насыщенность, преломляясь из-за угла расположения светильников, что 
создается эффект градиентной заливки (рис. 2).

Эта идея была довольно фантастичной и передовой в области архитектурного 
освещения и не только у нас в стране. К сожалению, на тот момент идея была 
невыполнимой (1968 г.), но в прошествии 50 лет ее удалось реализовать.

После реконструкции Цирка 2018 года сверху купола установили медиаэкран. 
А также, удалось реализовать идею динамической подсветки, которая таки ме-
няет свет в зависимости от погоды и температуры воздуха. Первоначальная 
задумка «Прометея» реализовалась с некоторыми правками. Появились эле-
менты точечного освещения, которые распространяют некое подобие акцентной 
подсветки, что в целом рождает немного другое ощущение.

«Малиновый звон» на Спасской Башне Казанского Кремля. Впервые эффект 
«Малинового звона» был апробирован в 1966 году, а в 1967году СКБ «Проме-
тей» подключила стационарную установку для создания проекции.

Так, на стенах Спасской Башни появился «малиновый звон» — т. е. звучание ко-
локола Спасской Башни сопровождалось световой подсветкой, превращающий 
белый завершение башни в малиновый (рис. 3).

Принцип действия установки «Малиновый звон» заключается в том, что яр-
кость источников света, высвечивающих изнутри и снаружи звонницу башни 
во время колокольного звона, изменяется пропорционально громкости звучания 
колокола, постепенно спадая до нуля; светофильтры, установленные на 24 про-
жекторах, окрашивают световые потоки в малиновый цвет.

В этот момент вспыхивают красные прожекторы и медленно гаснут по мере за-
тухания звука. В вечернее время это выглядит довольно эффектно. Стены башни 
часто превращаются также в экран во время световых праздничных шоу, очень 
популярных в Казани (рис. 4).

Интересная задумка и ее исполнение. Белые стены Спасской Башни обладают 
высокой цвето и светоотражающей способностью, именно поэтому яркость ма-
линовых пятен оставалась максимальной. Это также влияет на психоэмоцио-
нальное воздействие ярких цветовых всплесков на зрителя, которые сопрово-

ждаются звуком. В этом и состояла идея синестезии, которая состоит в том, что 
у цвета есть определенный звук, а у звука есть цвет. В подсветке «Малиновый 
звон» свет организован в сложную динамику цветосветовых образов, которые 
действуют с музыкой в «режиме» слухо-звуковой полифонии.

Современные проекционные технологии безусловно гораздо совершеннее, 
но опыт СКБ «Прометей» заслуживает большого внимания, он произвел фурор 
среди общественности. Он ценен тем, что бюро заложила основополагающие 
принципы светового дизайна. Они реализовывали футуристичные и амбициоз-
ные идеи в своих проектах, что представляет значительную не только историео-
искусствоведческую, но и практическую ценность для последователей.

Казань стала одним из первых городов в стране, где во вт. пол. ХХ в. практи-
ковались новаторские идеи светомузыки, световой архитектуры, зарождались 
основные принципы направлений, связанных со светов.
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Суперграфические проемы 
в художественном приеобразовании 
инженерных сооружений на уровне 
зрителя

Хафизов Р. Р.

В статье идет речь об использовании современных приемов супергра-
фики в художественном преобразовании на визуальном уровне инже-
нерных сооружений, а также на примерах рассматривается зарубежный 
опыт, на основе которых разрабатывается классификация.

Ключевые слова: суперграфика, дизайн архитектурной среды, художествен-
ное преобразование, суперграфические приемы

В нашем случае суперграфические приемы выступают как действенное сред-
ство повышения художественно-эстетических качеств, информативности и вы-
разительности в современной городской среде, деградированных архитектур-
ных гомогенных образований, к которым изначально не придавался высокий 
эстетический статус (инженерные сооружения, техническое оборудование, 
промышленные и транспортные объекты и т. п.). Данная тема очень актуальна 
для многих городов Российской Федерации, на территории которых находится 
большое количество промышленных предприятий и т. п.

Рис. 3,4. Малиновый звон на стенах Спасской Башни Казанского Кремля
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По мере изучения проблемы, был проанализирован зарубежный опыт использо-
вания современных средств суперграфики, в художественном преобразовании 
инженерных сооружений в таких странах как Австралия, Канада, Финляндия, 
США и Италия. На основе найденного материала был выявлен широкий арсенал 
современных технических средств суперграфики (живописно-графические, фо-
тографические и свето-цветовые). При этом в суперграфических композициях 
могут использоваться, как абстрактные, так и сюжетные формы.

Особенно стоит уделить внимание такому удивительному явлению как 
«Australian silo art trail» — это австралийское силосное художественное дви-
жение, которая была создана после ошеломляющего успеха первого произве-
дения, выполненного на заброшенном зернохранилище в маленьком городке 
Брим (Brim). Автором является британский художник Гвидо ван Хелтен (Guido 
Van Helten), мастер изобразил на всю высоту фотореалистичные фрески фер-
меров, в произведение была заложена идея раскрыть многолетний опыт, силу 
и настойчивость, которая необходима, чтобы быть фермером в Австралии [1] 
(рис. 1). Арт-проект начал свою реализацию с 2015 года в Северо-Западной 
части Австралии и реализуется до сих пор, став впечатляющей масштабной га-
лереей уличного искусства под открытом небом, простирающейся на большие 
расстояния и соединяющей многие города штатов Квинсленд, Новый Южный 
Уэльс, Виктория, Западная и Южная Австралия. [2]. Уникальные произведения 
нанесены на всю бетонную серую цилиндрическую поверхность «силосов» (Си-
лос представляет собой ёмкость цилиндрической формы с коническим днищем, 
использующаяся для хранения сыпучих материалов). Основная идея проекта 

заключалось в том, чтобы каждая супергафическая композиция раскрывала 
уникальность местности и историю города и их жителей. При создании супер-
графических композиций художники используют живописно-графическую 
и фотографическую технику, данная техника обусловлена климатическими 
особенностями территории (рис. 2).

Стоит отметить известный творческий бразильский дуэт уличных художников 
Ос Гемеос (Os Gemeos) [3]. Ребята выполнили необычную роспись, преобразив 
шесть промышленных силосов в порту Ванкувера, Канада. Каждый силос имеет 
свой оригинальный и индивидуальный образ необычно раскрашенных «жел-
толицых персонажей». Получившиеся трехмерные персонажи преобразовали 
серый и монотонный городской ландшафт порта, повысив их художественно-
эстетический уровень (рис. 3) [4].

Так в проекте художественного преобразования, с целью повышения эстети-
ческого уровня сооружений, может служить завод по утилизации мусора MOP, 
Осака, Япония (MOP Maishima Incineration Plant, Osaka) 1997–2000. Автором 
является австрийский архитектор и живописец Фриденсрайх Хундертвассер. 
Он яркими суперграфическими композициями снимает унылое однообразие 
плоского фасада за счет пластичного криволинейного рисунка и уделяет особое 
внимание окнам, менял их размеры, нерегулярно закруглял углы и края, а также 
цветографическому решению сооружений. Этим самым создав эффект сказоч-
ного здания, а не унылого индустриального предприятия (рис. 4).

В контексте рассматриваемой проблемы необходимо вспомнить еще один инте-

Рис. 1.                                                                                                                      Рис. 2. Рис. 5.                                                                                                                     Рис. 6. 

Рис. 3.                                                                                                                      Рис. 4. Рис. 7.                                                                                                                      Рис. 8. 
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ресный пример современной суперграфики. Это Силос 468 (Silo 468) который 
представляет собой художественное светоцветовое преобразование нефтя-
ного силоса, разработанная в честь города Хельсинки (Финляндия) ставшею 
всемирной столицей дизайна 2012 году. Благодаря светодиодным технологиям 
художественная установка реагирует на изменения погодных условий, скорость 
и направление ветра и температуры. В результате получаем неповторимое ос-
лепительное световое шоу (рис. 5.) [5].

Другим ярким примером является самая большая в мире мультимедийная виде-
опроекция, которая впервые была представлена на ежегодном фестивале исто-
рии и культуры приуроченная к 400-летию города Квебек, Канада в 2008 году. 
Фасад зернохранилища агропромышленной компании Бунге лимитед (Bunge 
limited) каждый год, летом используется в качестве своеобразного «экрана». 
На 600 метровой плоскости проецируются впечатляющие видеоизображения, 
демонстрирующие историю и культуру Квебека. Самое сложное в создании дан-
ной видеопроекции заключается в движении видеоизображений по неровным 
цилиндрическим формам бетонных силосов (рис. 6).

Так же стоит рассмотреть интерактивную светоцветовую проекцию фирмы Nike 
для мероприятия FuelFest. Мероприятие проходило на недействующей уголь-
ной электростанции Баттерси (Battersea Power Station) находящейся на южном 
берегу реки Темзы Лондон, Великобритания. Авторы создали захватывающую 
видеопроекцию, которая реагировала на движение гостей, находящихся на ме-
роприятии, при помощи специально созданных браслетов Fuelbands. Анимация 
на фасаде напоминала графический эффект эквалайзера в оранжевом и зеле-
ном цвете и все это генерировалось за счет гостей соревнующихся друг с другом 
в танце (рис. 7). Не менее интересным является крупный музыкальный фести-
валь MS Dockville проходящий в районе Вильгельмсбург города Гамбург Герма-
ния в 2016 году. В честь 10-тилетия мероприятия была разработана впечатля-
ющая видеоанимация спроецированная на зернохранилище Гамбурга (Silos des 
Getreide Terminal Hamburg) (рис. 8). Анимация содержала в себе изображения 
полностью подчеркивающее идею фестиваля, в видеокадрах было множество 
вариаций трехмерного изменения шрифтовой композиции Dockville в стиле 
фестиваля.

Так в большинстве случаев суперграфика ставит перед собой задачу преоб-
разования архитектурных и инженерных сооружений с целью реабилитации 
и повышения их художественного и эстетического уровня.
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Современные арт-объекты на основе 
цифрового искусства в дизайне города

Евстратова Т. А.

Современные арт-объекты разнообразны и востребованы в формиро-
вании дизайна города. Развитие компьютерных технологий позволило 
создать новое направление — цифровое искусство. Именно дизайн го-
рода позволяет взглянуть на цифровое искусство по-новому, баланси-
руя между виртуальностью и реальностью. На стыке этих границ тво-
рится новый объектный мир, а элементы этого мира получают название 
современных арт-объектов.

Ключевые слова: Цифровое искусство, арт-объект, современные технологии, 
цифровые интерактивные инсталляции, фрактальное искусство, видеомеп-
пинг, медиафасады.

Современное цифровое искусство выходит за рамки не только компьютерной 
техники, но и интерьерного пространства и постепенно набирает популярность 
в современном дизайне городской среды, а современная архитектура превраща-
ется в своего рода арт-объекты. К таким формам можно отнести: фрактальное 
искусство, цифровые интерактивные инсталляции, видеомэппинг и медиафа-
сады.

Фрактальное искусство. Фрактальное искусство представляет собой алгоритм, 
созданный фрактальными объектами (геометрические фигуры, состоящие из 
частей, являющихся уменьшенной копией целого) и представляющий вычис-
ления в качестве неподвижной анимации, рисунка или среды (математические 
алгоритмы создают практически абстрактное композиции). Фрактальное ис-
кусство в городской среде можно наблюдать повсюду, все чаще к нему обра-
щается современная архитектура. Его особенностью является преобразование 
сложных геометрических форм и математических образов в простые, понятные 
глазу формы (многоугольники, спирали, ломаные линии). Самым простым вари-
антом фрактального алгоритма может служить сетка, имеющая неограниченное 
количество повторений. Современные архитекторы, используя фрактальный 
принцип строения, достигают высокого уровня постройки по всем основным 
пунктам — от необычности и уникальности фасада до практичности и устойчи-

Рис. 1. Zhong Huan Plaza Art Center / CAA (арт-центр в Китае). 
Рис. 2. Tienda Departamental Liverpool Insurgentes (универмаг в Мексике).
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вости в конструкции. Примерами фрактального зодчества могут служить: Zhong 
Huan Plaza Art Center / CAA (арт-центр в Китае); Tienda Departamental Liverpool 
Insurgentes (универмаг в Мексике); Tori Tori Restaurant (ресторан в Японии). 
(Рис. 1–3).

Цифровые интерактивные инсталляции могут быть созданы из различных 
элементов, но представляют собой единое целое (создают визуальный облик 
города). В первую очередь цифровая инсталляция — это творчество и полет 
фантазии, на базе современных технологий. Вступая в различные неординар-
ные комбинации, инсталляция освобождается от своей практической функции, 
приобретая функцию символическую (развлечение, навигация и т.д). Искусство, 
расположенное на стенах музеев, более традиционно и привычно для большин-
ства людей, но цифровые инсталляции под открытым небом воспринимаются 
иначе и дарят зрителям более широкий спектр эмоций. Такие инсталляции ак-
центируют на себе внимание, вовлекая людей в контакт и объединяя аудиторию. 
В городской среде чаще всего встречаются в парках, на площадях, улицах, дет-
ских игровых площадках, возле общественных мест (кинотеатры, ТЦ и ТРЦ и т.д) 
и придают пространству праздничный и необычный вид. Примеры цифровых 
интеактивных инсталляций: интерактивное электрическое облако (г. Калгари, 
Канада); интерактивное гигантское красное сердце (г. Нью-Йорк, США); циф-
ровой П‑куб на ВДНХ (г. Москва, Россия). (Рис. 4–6).

Видеомеппинг. Направление представляет собой 3D‑проекцию, отображае-
мую на физический объект окружающей среды и может не просто использовать 

Рис. 3. Tori Tori Restaurant (ресторан в Японии) . 
Рис. 4. Интерактивное электрическое облако (г. Калгари, Канада).

Рис. 5. Интерактивное гигантское красное сердце (г. Нью-Йорк, США). 
Рис. 6. Цифровой П-куб на ВДНХ (г. Москва, Россия).

любой объект, как поверхность для показа (например, просто делать 3D про-
екцию на стену), но и учитывать его геометрию и местоположение в простран-
стве (проекция идёт только на конкретный объект). В качестве проекции для 
демонстрации может быть использован любой объект городской среды (фасады, 
деревья, башни). Видеомеппинг используют в организации праздников (фасад 
здания может начать внезапно рушиться; на нем распустятся цветы, изменятся 
цвет, фактура и т.д), кинофестивалей и рекламы. Архитектурный видеомэппинг 
называют еще технологией оживления фасадов. Проекторы с разных точек вос-
производят желаемую картинку на поверхность практически любого размера 
и фактуры. Стены зданий оживают под лучами лазеров и проекторов, удивляя 
зрителей необычными голограммами, трехмерными иллюзиями и историями из 
параллельных миров. Для создания полной картины архитектурный видеомеп-
пинг сопровождается музыкальным рядом и яркими спецэффектами. Примеры: 
видеомеппинг в г. Лионе (Франция); проекция на кроны деревьев «Сад света» 
(в Царицыно, Россия); видеомеппинг с технологией трекинга (национальный 
стадион Сингапура). (Рис. 7–9).

Медиафасады. Медиафасады создают новую связь между цифровым простран-
ством с одной стороны и городским пространством, с другой стороны. «Умная» 
система управления медиафасадами архитектуры позволяет не только создать 
светодизайн с использованием различных цветов, но и отображать на фасаде 
движущиеся картины.

Рис. 7. Видеомеппинг в г. Лионе (Франция).  
Рис. 8. Проекция на кроны деревьев «Сад света» (в Царицыно, Россия).

Рис. 9. Видеомеппинг с технологией трекинга (национальный стадион Сингапура) . 
Рис. 10. Cultural center (г. Амстердам, Нидерланды).



 157Дизайн ревю № 1–4 январь — декабрь 2019156

В городской среде медиафасады устанавливаются на наружной части здания. 
Дисплей (набор светодиодных модулей) может быть произвольного размера 
и формы с возможностью трансляции текста, графики, анимации и т. д. Медиа-
фасады используются как: наружная электронная реклама, дизайнерское осве-
щение архитектуры, транслирующие экраны телепрограмм и в художественных 
целях. К преимуществам относятся: чистый цвет, малое энергопотребление, 
ударная и вибрационная устойчивость. Одним из недостатков дисплеев считает-
ся достаточно высокая стоимость. Раньше медиафасады инсталлировались уже 
после возведения здания и изначально не существовали в проекте, а сейчас, 
медиафасад — это часть процесса проектирования здания, часть дизайнерско-
го и конструкторского решения. Яркими примерами являются: Cultural center 
(г. Амстердам, Нидерланды); национальный стадион г. Варшавы (Польша); ма-
газин Uniqlo (г. Осака, Япония). (Рис. 10–12).

Таким образом, в ходе исследования была достигнута цель — выявить и про-
анализировать тенденции развития цифрового искусства. Можно сказать, что 
с появлением новых технологий направление совершенствуется, а вместе с ним 
и современные арт-объекты в дизайне города. Цифровое искусство, в свою оче-
редь, — это новая форма искусства концептуально, технологически и психоло-
гически, перенесенная в новую среду, на цифровую основу.
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Рис. 11. Национальный стадион г. Варшавы (Польша) 
Рис. 12. Магазин Uniqlo (г. Осака, Япония)

Архитектурный контекст 
в организации праздников революции 
и независимости на мемориальной 
площади в столице Алжира

Мелахессу Бадр Eддин

В стати рассматривается проведение праздники дня революции и неза-
висимости на мемориальной площади в столице Алжира, выявляется 
Архитектурные особенности мемориальной площади и памятника, сце-
нарии праздника, а также использование характер «композиционного 
доминирования» для создания художественного образа.

Ключевые слова: день революции Алжира, оформления алжирского мемо-
риала, праздничное оформление.

Праздники Революции и Независимости в Алжире имеют статус государствен-
ных. Они проводятся в честь начала национально-освободительной революции 
(1 ноября 1954) и дня независимости (5 июля 1962).

Для проведения этих праздников предназначены определённые пространства 
в городах Алжира — мемориальные площади «славы и мученическтва». Од-
ним из крупнейших таких мемориалов находится в столице Алжира. Памятник 
«славы и мученичества» (duMartyre)в честь павших в войне за независимость 
Алжира (1954–1962г) открытый 5 июля 1982, года является символом народной 
и национальной памяти и победы, одним из главнейших образно-семантических 
знаков Алжира[1]. Центральную роль в создании праздничной атмосфереы при 
проведении упомянутых праздников играет архитектурный контекст — среда, 
в которой они проходят.

Архитектурный ансамбль площади состоит из множества архитектурных эле-
ментов. Центральный из них памятник высотой 92 метра, состоящий из трёх 
стилизованных 14-метровых железобетонных пальмовых листьев, «хранящих» 
находящийся посредине Вечный огонь, склеп с останками павших борцов, ам-
фитеатр и подземный музей Эль-Муджахид. Рёбра, опирающиеся друг на дру-
га, сходятся у вершины, выполненной в форме исламской башни с диаметром 
10 метров и высотой 7,6 метра, увенчанной 6-метровым куполом, где находит-
ся смотровая площадка. У подножья каждого листа установлена скульптура ал-
жирского солдата[3]. Мемориал открыт на огромную прямоугольную площадь 
«Риад Ель Фатх» (рус-Сады Победы), которая рассчитана на прием массовых 
акций и установку временных сооружений.

Мемориал представляет собой компазиционную доминанту территории не толь-
ко площади но и города, площадь находится на самой великой отметке столицы 
(Рис 2).

Проведение праздника разделяется на две части: дневную и ночную. В дневной 
части президента Республики встречает салютом почетный караул республикан-
ских гвардейцев. Он воздает почести павшим (молитвой и возложением венка 
к мемориалу) [4].
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Во время проведения дня независимости, после протокольной церемонии, 
на территорию мемориала входит публика. Звучит музыка, выражающая победу, 
затем армейское шоу и спецназ, демонстрирующие боевые искусства, прыжки 
с парашютом, с демонстрацией военной техники под музыку волынок (Рис 1).

Во время празднования дня революции, ночью на мемориальной площади 
происходит массовое действо и наступает самый важный и значимый момент 
этой церемонии — поднятие флага (в полночь ровно в 00:00) под националь-
ный гимн[4]. Эта традиция напоминает момент начала революции и нацио-
нального освобождения. При этом площадь эспланады разделена на две зоны: 
первая предназначена для национальных деятелей и высших должностных 
лиц государства, а вторая открыта для широкой публики.

На площади на время праздника устанавливаются несколько временных объ-
ектов, палатки для высокопоставленных государственных деятелей, чтобы обе-
спечить им необходимый комфорт, а также вертикальные суперграфические 
объекты, которые окружают государственный флаг и на которых нарисованы 
логотипы, слоган и различные знаки связанный с тематикой праздника.

С помощью проекционных технологий вертикаль мемориала «расцвечивается» 
в триколор национального флага (Рис. 2).

Рис. 1. Экспозиция военной техники. 

Рис. 2. Световое оформление мемориала. 
Рис. 3. Использование сценических технологий.

Ночью, после поднятия национального флага, организуется шоу с использо-
ванием интерактивных сценических технологий освещения с музыкой в стиле 
«Техно», Световые эффекты реагируют на игру фейерверков, наиболее активно 
используются световые эффекты: «Бегущий Огонь», «паутина», «Стробоскопа» 
и др[2].

Световые эффекты дают монументу яркую Выразительность объемно-
пластической композиции, (подчеркивается объемный контур, выявляется 
фактура) (Рис 3).

Архитектурно-пространственное доминирование алжирского мемориала славы 
и мученичества на уровне площади и на уровне городского пейзажа со своими 
объёмными характеристиками представляет потенциал для реализации раз-
личных художественных экспериментов при проведении празднеств и для по-
пуляризации самых праздников.
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Средовой подход как этап в истории 
дизайна города

Михайлов С. М., Сайфутдинова Л. З.

Рассматривается средовой подход в архитектуре и дизайне города как 
этап в его истории. Раскрываются условия его возникновения и факто-
ры повлиявшие на процесс становления и развития средового подхода.

Ключевые слова: дизайн города, история дизайна города, средовой подход, 
предметно-пространственная среда города, городской ансамбль.

Рассматривая историю дизайна города 21 как целостный развивающийся во вре-
мени процесс, в нем можно выделить основные этапы, определяемые ключевы-
ми событиями, произошедшими в области городского дизайна. Одним из таких 
ключевых событий в истории дизайна города стал «средовой подход» — яркое 
явление в архитектуре и дизайне вт. пол. ХХ века.
21 Под дизайном города понимается особый вид художественного синтеза дизайна, архитектуры, градостроительства, монументально-декоративного 
и ландшафтного искусства в процессе организации предметно-пространственной среды города и на различных иерархических уровнях, включая 
крупное градостроительное образование — уровень «город», отдельное городское пространство –уровень «городской ансамбль», отдельные 
архитектурные объекты предметные формы в городской среде –уровень «предметное наполнение» [2].
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Средовой подход возник в к. 1960-х — н. 1970-х в условиях широкомасштаб-
ного индустриального строительства как своего рода реакция на отчуждение 
человека в городе, безликость и монотонность массового стандартного жилья, 
нарушения экологии.

Искусствоведы и  теоретики архитектуры определяют средовой под-
ход как «гуманистическое движение, направленное на «очеловечивание» 
всех материально-технических и организационно-деятельностных систем жиз-
необеспечивания» [1].

В условиях массового индустриального строительства резко возрастает ин-
терес к благоустройству, комплексному использованию средств архитектуры, 
монументально-декоративного искусства и городского дизайна. Происходит 
перенесение основной семантической нагрузки с каркасного слоя города, 
его планировочной структуры и архитектуры — в поверхностный слой, фор-
мируемый в основном графическими и дизайнерскими объектами, т. е. к той 
части городского ландшафта, которая получила определение «зоны ближнего 
восприятия» или «градостроительного партера».

Одним из основных признаков средового подхода является сценарный прин-
цип организации предметно-пространственной среды. Сценарий, как отмечает 
А. Боков, стал и ведущим инструментом средового подхода. При этом главны-
ми отличиями сценария от технологических заданий и функциональных схем, 
на базе которых проектируются дома, являлись гибкость, вариативность, а также 
иной способ описания ожидаемого результата, более сюжетный, напоминающий 
создание текста, доступного широкому кругу лиц [3]. Наряду со сценарной ор-
ганизацией предметно-пространственной среды в основе средового

подхода лежат принципы ее театрализации, направленные на индивидуали-
зацию архитектурно-художественного ансамбля, выявление и поиск его само-
бытности и уникальности, т. н. «духа места» 22. Память, дух места наполняют, 
организует его контекст, материальный, физический, и нематериальный, пред-
ставленный топонимикой, легендами, обычаями, привычками, традициями, 
историей и планами на будущее. Вскрытый, развернутый контекст становится 
свидетельством и доказательством неповторимости и уникальности конкретного 
пространства [3]. Прообразами, идеалами или моделями средовых состояний 
и ситуаций становятся театр и музей, а популярными методами предметного 
освоения пространства — театрализация и музеефикация, то есть заимство-
вания приемов сценографии и музейно-выставочной экспозиции [3]. Наряду 
с этим особое значение в средовом подходе приобретает человек-потребитель 
этой среды, который рассматривается как активный участник ее формирования 
(принцип партиципации) [4].

22 Дух места, гений локуса — (с лат. genius loci) — в римской религии дух-покровитель того или иного конкретного места (деревни, горы, отдель-
ного дерева). Популяризатором этого понятия в вт.пол ХХ века стал норвежский архитектор и теоретик архитектуры Кристиан Норберг-Шульц. 
Он развивал концепцию Духа места (Genius Loci) и ставил перед собой цель исследовать психологические аспекты архитектуры. Genius loci — это 
неосязаемая «духовная» характеристика, или качество, которое пропитывает и одушевляет то или иное место, обусловливая его уникальность 
и определяя его положение во всеобщем порядке вещей [6].

Появление пешеходных улиц в 1950–1970-е гг. в центрах многих европей-
ских городов в условиях послевоенной реконструкции стало определенным 
кульминационным моментом в развитии средового подхода в дизайне города 
[5]. Функционально и информационно насыщенные, оснащенные многопред-
метными гарнитурами уличной мебели и оборудования, системами визуальных 
коммуникаций, пешеходные улицы стали воплощением мечты послевоенной 
Европы об идеальном городе ХХ века, первыми прототипами высококомфорт-
ных городских пространств. Пешеходные улицы формировались как целост-
ный ансамбль на основе единого художественно-стилистического решения 
и архитектурно-художественного сценария.

Сенежская студия. Одним из основоположников средового подхода у нас в стра-
не принято считать Сенежскую студию, созданную в 1964 году под руководством 
Евгения Розенблюма как «Центральная учебно-экспериментальная студия Союза 
художников СССР». В Сенежской студии художественное проектирование стро-
илось не на научно-познавательном фундаменте, а на интуитивно-творческом. 
При таком подходе проектировщик неизбежно приходит к выводу, что невоз-
можно проектировать вещь, не имея представления о том человеке, которому 
она должна соответствовать. Человек рассматривался, прежде всего, как созда-
тель, носитель культуры и вообще целеполаганием проектирования становилось 
вхождение, создаваемое объекта в систему культуры. Человек воспринимался 
как существо социальное, способное жить при наличии определенных культур-
ных предпосылок. Эти предпосылки и определяют различие типов потребителя.

Рис. 1. Фрагмент реконструкции ул. Арбат (проектное предложение).  
Рис. 2. Проект реконструкции Дерибасовской улицы в Одессе, 1977 г
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Основным принципом проектирования являлась ориентация на человека — 
проектировщик должен учитывать особенности того человека, для которого 
разрабатывается предмет: художники должен интуитивно вживались в образ 
потребителя, отождествляя себя с ним.

Проекты пешеходных улиц в историческом центре Москвы. Ярким примером 
средового подхода на уровне проектной концепции и ее реализации явля-
ются разработки по организации пешеходных пространств в историческом 
центре Москвы, выполненные в 1974–1986 годах коллективом архитекторов 
НИиПИ генплана г. Москвы и Моспроект‑2. под руководством А. Гутнова. На-
рисованные от руки видовые кадры Старого Арбата и Столешникова переулка 
с завораживали своей новизной и оригинальностью и стали «объектом для под-
ражания» как студентов и аспирантов архитектурных вузов, так и архитекторов-
практиков.

Целью, выполненного Отделом Проекта детальной планировки центра Москвы, 
становится непопулярное до того бережное восстановление и лечение дефор-
мированной исторической ткани города. Практическим итогом работы А. Гут-
нова и его коллег оказывается Старый Арбат — «средовой» объект, ставший 
прототипом и предшественником пешеходных улиц многих российских городов 
[3]. Арбат стал витриной перестроечного Советского Союза и центром новой 
демократической культуры: прямо тут под открытым небом проходили концерты, 
выступали уличные актеры, поэты читали стихи, художники выставляли свои 
картины и рисовали портреты прохожих, самодеятельные певцы и профессио-
нальные музыканты выстраивались в нескольких метрах друг от друга [7].

Средовой подход оставил яркий и запоминающийся след в архитектуре ХХ сто-
летия. Одни исследователи видели в средовом подходе способ сохранения 
исторического наследия города; другие — возможность объединения инте-
ресов населения, архитекторов и властей с целью улучшения качества жизни; 
третьи — средство создания гуманной среды; четвертые — решение социально-
психологических проблем [1].
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Особенности территориаЛЬного 
брендинга малых городов

Михайлова А. С., Репников А. Ю.

Рассматривается вопрос территориального брендинга, под которым по-
нимается концепция изучения, развития, формирования, а также про-
движение основных ее территориальных объектов. Это одно из новых 
направлений в дизайне, активно развивающегося в последнее время 
и переходящего также на малые городские поселения. Акцент делает-
ся на особенностях брендирования малых городов, что раскрывается 
на некоторых примерах.

Ключевые слова: городской бренд, территориальный брендинг, особенно-
сти территориального брендирования.

Во всем мире, чтобы развиваться успешно, территориям необходимо развиваться 
с пониманием всех значимых аспектов. В условиях глобального экономического 
кризиса объём доступного человеческого и финансового ресурса сокращается. 
Территории вынуждены вступать в ожесточённую войну за ресурсы. Выигрыва-
ет тот, кто знает какую роль занять в глобальном мире. Брендинг — это то, что 
позволит сохранить и приумножить человеческий капитал. Российские малые го-
рода и малые территории имеют хороший потенциал в развитии своего бренда. 
Они стараются привлечь как можно больше инвестиций.

Брендинг города может помочь ему выделиться среди других себе подобных, 
формируя более привлекательную ценность, повышая продажи в различных сфе-
рах этого города. Каждый день мы видим около себя большое количество брен-
дов, одни из них нам хорошо знакомы, другие — только в отельном регионе. [1]

В нынешнее время быстро увеличивается ценность репутации, бренда малых го-
родов. Положительный стороной брендирования малого города становится: при-
влечения туристов, улучшения особенности существования жителей, привлече-
ния финансовых инвестиций.

Малые города — если рассматривать с нынешним ростом населения, это города, 
имеющие численность населения до 50 тыс. человек. Основной целью бренди-
рования таких городов может быть: известность бренда, отличительная особен-
ность бренда, узнаваемый позитивный образ. Известность бренда будет влиять 
на: экономику, культуру, жителей, туристов.

Нужно понимать, что «бренд может трактоваться по-разному, чаще всего под 
ним подразумевается узнаваемый образ предмета или услуги, который имеет от-
личия среди других товаров или услуг, за счет своих уникальных характеристик. 
Бренд малого города — это ценности, которые отражают уникальные черты го-
рода, получившие одобрения среди людей и пользующиеся продолжительным 
интересом жителей этого города, но что более важно — жителей других городов, 
туристов, а также инвесторов. Бренд — это особое впечатление, которое произ-
водит город, уникальное, свойственное только для него, то что его выгодно отли-
чает от других городов, позволяет идентифицировать и повысить туристическую 
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привлекательность и притягательность территории. Другая задача бренда — 
выделение лучших характеристик и традиций людей территории, выполнение 
культурных отличий, работа над сплочением жителей. Интересный и насыщенный 
бренд территории, основанный на разнообразии впечатлений и эмоций, дарит 
возможность вовлечения в нее инвестиций, что в свою очередь может дать но-
вые рабочие места, развить потенциал города, способствовать экономическому 
росту. На формирование позитивного образа, а впоследствии на процесс соз-
дания бренда, оказывает влияние объективная информация о городе (террито-
риальное расположение, историческое наследие, климатическими условиями), 
так и «субъективная» — появляющаяся «внутри» города (у его жителей) и за его 
пределами (у приезжих) на основе личного восприятия и чужих мнений, расска-
зов, фотографий. [4] Здесь как раз оказывается важным тот медиаобраз, который 
складывается на основе медийных ресурсов.

Самые актуальные вопросы малых городов — их размеры и ограниченность ре-
сурсов, эти города имеют множество проблем, которые, как правило, обострились 
в последние годы: низкий инвестиционный климат, отсутствие рабочих мест, 
плохие дороги и т. п. Согласно Росстату, малые территории являются одной из са-
мых многочисленных категорий городов из существующих (72% из всех муни-
ципальных территорий) [3]. Из этого следует то, что чем меньше территория, 
тем намного сложнее развить: экономическую и туристическую сферу. Поэтому 
очень важно разработать стратегию продвижение малого города, поиск особен-
ностей малых территорий.

К общим особенностям брендирования территории, которые применимы также 
и к малым городам, относятся:

—— стратегические инструменты, которые направлены на формирование своего 
рода стержня бренда с учетом основных характеристик территории;

—— символические инструменты, которые представляют собой определенный 
набор визуальных способов воздействия на потребителей бренда;

—— рекламные инструменты: распространение информации о территории путем 
рекламы, адресованной потребителям бренда и направленной на привлечение 
внимания к объекту рекламирования (территории), формирование и поддержа-
ние интереса к нему и его продвижение во внешней среде;

—— PR‑инструменты — комплекс мероприятий по продвижению бренда, осно-
ванный на предоставлении общественности информации об особенностях терри-
тории и сотрудничестве с ней путем привлечения к совместной деятельности. [5]

Еще очень важным для развития бренда малых городов является продвижение 
в различных изданиях, интернете, радио, на телевидении. Они играют очень зна-
чительную роль в создании позитивного и благоприятного настроя, и таким обра-
зом это хорошо играет и на сам имидж города. Позитивный и объективный образ 
в свою очередь дает жителям наиболее полную картину событий. Все больше ма-
лых городов целенаправленно занимаются конструированием своего территори-
ального бренда. Кроме того, правительством организовывается множество про-

грамм, направлением которых является благоустройство малых городов России, 
путем конструирования бренда. Также, все больше городов осознают важность 
не просто представления особенностей города в той или иной форме, но и в по-
зиционировании с учетом существования значительного числа других городов.
Проанализируем, в качестве примера, бренды некоторых малых городов.

Иннополис, Татарстан, Россия. В соответствии концепцией города он является 
наукоградом, город построен с нуля. В нем развиваются инновационные высо-
кие технологии и информационные технологии. В сознании россиян Иннополис 
уже полностью аналогичен подмосковному центру Сколково, также известному 
как «регион знаний». Это тот редкий случай, когда сначала была продумана кон-
цепция и только потом был построен город. [6]

Добрянка, Россия. В 2012 года в небольшом городке Добрянка в Пермском крае 
с успехом прошла презентация бренда «Добрянка — столица доброты». Проект 
получил широкую поддержку среди местного населения и власти, которые ис-
пытывают большие надежды в связи с появлением у города собственного брен-
да. Одновременно с брендом у Добрянки появился и первый в России бренд-
менеджер города. Торжественное мероприятие стало заключительным аккордом 
шестимесячной работы по разработке бренда города московской компанией 
CityBranding. Фактически это первый в истории России с успехом завершенный 
проект разработки бренда города, основанный на изучении его идентичности, 
с привлечением большого количества горожан и при всесторонней поддержке 
власти. Тем самым, как утверждает руководитель проекта Василий Дубейков-
ский, бренд «Добрянка — столица доброты» имеет все шансы на то, чтобы стать 
идеей, объединяющей добрянцев и служащей основой для общения Добрянки 
с внешним миром, в том числе с инвесторами и гостями города. Примечательно, 
что инициатором и заказчиком проекта стала администрация города Добрянка 
во главе с мэром Сергеем Окуловым. Целевая аудитория проекта — добрянцы, 
желающие процветания и благополучия родному городу. [7]

Урюпинск, Россия. Институализация бренда города «Урюпинск-столица рос-
сийской провинции» реализуется с 2000 года. В 2000 году концепция со слога-
ном «Урюпинск — столица российской провинции» вошла в число победителей 
конкурса «Стратегия развития малых городов России» (организатор — инсти-
тут «Открытое общество»). Это позволило получить финансовую поддержку для 
ряда инфраструктурных проектов, но главное — сделать шаг к осознанию своей 
уникальности. В столицу российской провинции едут перенимать опыт пред-
ставители других малых городов. Важное достижение, которое бросается в гла-
за_- обилие качественных детских площадок на улицах города (147 на 39 тысяч 
человек). За 20 лет даже городские скептики перестали приписывать «столице 
российской провинции» ироничный характер и начали видеть в этой формули-
ровке прогресс и вызов [8].

Луховицы, Россия. Развитие бренда «Луховицкий огурец» происходит с 2006 — 
по настоящее время. Одни называют Луховицы огурцовой столицей, другие 
столицей авиастроения (на крупнейшем в России авиационном заводе соби-
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рают МиГ‑29). Еще в 2006 году в городе появился памятник «Луховицкий огу-
рец». В конкурсном отборе победил вариант рязанского скульптора, в котором 
отразились и дань уважения к труду крестьянина, и качество огурца, и благо-
дарность жителей «кормильцу». С 2015 году для привлечения туристов адми-
нистрацией муниципального района был организован праздник «Луховицкий 
огурец». Через два года фестиваль стал собирать более 2000 туристов и агра-
риев из Москвы, Рязани, Суздаля и других городов. Традиционно здесь проходят 
ярмарка-продажа, театрализованные представления, всевозможные конкурсы, 
развлечения для гостей и показательная засолка «всем миром». Только на фе-
стивале можно отведать такие редкие блюда из огурцов как, например, «чёрная 
уха» (рыба варится в огуречном рассоле с добавлением пряностей), варенье 
из огурцов[9].

Углич, Россия. Туристский информационный центр Углича. В 2014 году Углич 
получил звание «Столица событийного туризма в ЦФО». Здесь проходит «Фото-
парад в Угличе» — самый масштабный Международный фестиваль фотографии 
на территории России, ежегодно в течение 5 дней он собирает сотни любителей 
и профессионалов фотографии из более чем сотни российских городов и десятка 
стран, в том числе из Германии, Австралии, Беларуси, Украины, Франции, Канады, 
Латвии, Узбекистана. в 2007 году появился Фестиваль «Зимние забавы в Угличе» 
и летний вариант «Угличская верста». Несмотря на то, что при проектировании 
событий акцент делался на туристов, очень скоро они стали интересны и горо-
жанам[10].

В заключение можно сделать вывод, что малым городам очень важно иметь при-
влекательный бренд, для формирования положительного образа среди конкурен-
тов, жителей, бизнеса, туристов. Что в свою очередь может повлиять на развитие 
региона, привлечение инвестиций, благоприятно сказываться на местных жи-
телей, и это является гарантией здорового экономического развития региона 
и страны в целом.
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ФОРМИРОВАНИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО 
ОБРАЗА ИГРОВЫХ ОБЪЕКТОВ 
ИНДУСТРИАЛЬНО-АВАНГАРДНОЙ 
НАПРАВЛЕННОСТИ

Процюк М. В.

В статье рассматриваются особенности индустриального стиля приме-
нительно к дизайну объектов детской игровой среды. Раскрываются 
факторы влияния промышленной стилистики на формирование худо-
жественного образа объектов ДИС.

Ключевые слова: формообразование; художественный образ; 
индустриально-авангардная направленность.

В скором будущем проблемой для большинства густонаселенных городов и обще-
ства может стать отсутствие качественных рекреационных территорий и игро-
вых пространств. Интенсивно разрастается не только архитектурный, но и про-
мышленный каркас городов. Пространственные характеристики искусственного 
окружения оказываются несомасштабными основному потребителю среды — 
человеку, а для полноценного развития детей места практически не остается. 
В связи с этим актуальным становится вопрос создания запоминающегося худо-
жественного образа объектов для детской развивающей среды, с возможностью 
последующей их интеграции в промышленный городской контекст.

Создание машин, развитие техники и промышленности в целом повлияло не толь-
ко на развитие самого общества, но и на индивидуализацию дизайна [4]. Некото-
рые исследователи проводят анализ сосредоточения в городе промышленности 
и ее перепрофилирования с течением времени [6].

Исследователи также уделяют внимание экологичности проектных разработок 
[5]. Поскольку создание экопродуктов как в промдизайне, так и в архитектуре 
будет представляться одним из наиболее актуальных вопросов в будущем, сле-
дует также уделять внимание экологичности создаваемого оборудования.

Объекты индустриального наследия являются носителями художественного гене-
тического кода, который заключается в сочетании архитектурного оформления 
с инженерной функцией сооружения [1]. Однако, большинство объектов с исто-
рией промышленного прошлого не функционируют сегодня, но по-прежнему 
продолжают оставаться в системе нынешнего времени и постепенно разраста-
ющегося городского каркаса. Реорганизация нефункционирующих индустри-
альных объектов и преобразование промышленной среды позволяет не только 
наделить новым смыслом заброшенные территории, но и уменьшить техногенное 
воздействие на окружение [8].

Некоторые из промобъектов реконструируют и наделяют новой функцией, как, 
например, заброшенный элеватор в Кейптауне. По проекту Томаса Хизервика 
здание превратили в музей современного искусства, сердцем которого стал атри-
ум с рассеченными бетонными трубами. Примером детской среды, созданной 
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по принципу актуализации промышленного наследия, является игровое поле 
«be-MINE» в Бельгии. Бывший угледобывающий объект преобразовали в раз-
ноуровневую призматическую гору с лестницами, укрытиями и возможностью 
для скалолазания.

Другим средовым объектам намеренно придают черты индустриального време-
ни. Среди отечественных игровых пространств подобной стилистикой обладает 
площадка «Салют» в рамках поддержки Музея современного искусства «Гараж», 
расположенная в парке Горького, в Москве. Площадку разделили на тематиче-
ские зоны, каждая из которых задействует различные органы чувств, способствуя 
развитию детей. Сравнительно недавно, в 2018 году, была открыта набережная 
озера «Нижний Кабан» в г. Казань. Несмотря на то, что игровая зона здесь зна-
чительно меньше, для детей создали возможность для знакомств с гидротехни-
ческим оборудованием. Стоит заметить, что зоны для игр с водой в этих локациях 
объединяет примерно один и тот же стилистический индустриальный подход 
с частично повторяющимся набором элементов: металлическое оборудование 
для управления водой и изменения ее течения.

Следует сказать, что тема взаимодействия с водой используется достаточно ши-
роко не только в России, но и в Европе. Например, детская площадка «Darling 
Quarter» от компании Aspect Studios основана преимущественно на взаимодей-
ствии с природными системами. В исполнении также присутствуют металл и ме-
ханизмы, присущие индустриальной тематике.

Таким образом, можно отметить общую тенденцию к попытке преобразования 
и создания детской игровой среды в условиях бывших промышленных тер-
риторий. Но вопрос оригинальности художественного образа объектов ДИС 
по-прежнему остается открытым. Формирование художественного образа 
индустриально-авангардной направленности предлагается рассмотреть на при-
мере игровых объектов детской среды, разработанных для сквера промышленно-
транспортного города Тольятти.

Как известно, средовые объекты являются частью городского пространства. 
Поэтому детская игровая среда в индустриальном стиле, находящаяся в струк-
туре города, будет иметь определенную смысловую нагрузку для территории. 
Во-первых, это не только знаковый ориентир для восприятия, отличающий кон-
кретное место, например, парк, аллею или улицу, но и объект, с которым будет 
происходить дальнейшее взаимодействие в процессе игры. Сценарии этого вза-
имодействия определяются не только игрой и ее участниками, но и проекти-
ровщиком. Фактически, располагая игровую среду индустриально-авангардной 
направленности на территории промышленного города, мы стремимся косвенно 
повлиять на формирование самосознания потребителей о том, с чем связана 
история города Тольятти и к каким ассоциациям она приводит. Поэтому объ-
екты являются не только формообразующими, но и смыслообразующими для 
окружающего пространства.

Создавая художественный образ объекта проектирования, строя его компози-
цию, выявляя первостепенное и второстепенное, мы пытаемся достичь един-
ства и осмысленности составляющих его частей. Образ должен быть доступным, 
но не очевидным. Чем больше будет понятен создаваемый образ игрового обо-
рудования, тем скорее осуществиться передача информации и его вступление 
в диалог с контактером. Это своего рода средство психологического воздействия, 
посредством возникновения эмоционального отклика у зрителя, вступающего 
в зрительный или осязательный контакт с объектом своего исследования [3]. 
Многократное применение одного и того же художественного образа или сти-
листического приема без внесения уникальных черт, отличающих конкретный 
продукт, приводит к потере его оригинальности и в конечном счете не востре-
бованности у потребителя [7].

В конечном счете, итогом формообразовательной деятельности должно стать гар-
моничное соответствие и сочетание составляющих частей целого объекта [9,10].

В процессе работы над формой и композицией, были выявлены следующие 
факторы, влияющие на формообразование игровых объектов индустриально-
авангардной направленности:

Ключевой заключается в постановке проблемы, которую в итоге должен решить 
проект. Мы стремимся создать функциональное игровое пространство, которое 
будет сочетать в себе не только практическую функцию, но эстетическую для го-
рода, и познавательную для детей.

Индустриальный определяет связь проектируемого оборудования с промыш-
ленным наследием города. Тольятти — промышленно-транспортный город, что 
определило стилистическое оформление объектов ДИС.

Ситуационный ограничивается особенностями места расположения проекта. 
Такими особенностями могут выступить ландшафтные компоненты: рельеф и гео-
пластика, а также существующие озеленение.

Рис. 1. Объекты игровой среды индустриально-авангардной направленности. Автор: Процюк М.В.
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Результатом формирования художественного образа объектов индустриально-
авангардной направленности стало проектное предложение игровой среды 
для города Тольятти (Рис. 1).

В формообразовании объектов ДИС также отразился принцип комбинированных 
структур [2]. Данный принцип позволяет, при необходимости, разделить игровую 
площадку на несколько самостоятельных, но композиционно-завершенных объ-

Проектирование арт-объектов  
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Авторы разрабатывают новую методику архитектурно-дизайнерского проекти-
рования достаточно специфичного класса арт-объектов, представляющих собой 
объемную композицию из прозрачных емкостей, с динамическим заполнением, 
движением и перемешиванием жидкостей с различными физическими параме-
трами, например, коэффициентом вязкости. В последние годы компьютерное 
моделирование широко внедряется в проектирование фонтанов и позволяет 
воспроизводить композицию из водяных струй в зависимости от распределе-
ния специальных насадок, формирующих поток. В отличие от традиционного 
подхода, разрабатываемая методика имитирует динамику движения жидкостей 
внутри прозрачных объемов с использованием различной подсветки. Такой под-
ход призван расширить существующую типологию арт-объектов и архитектурных 
инсталляций и дополнить методику проектирования городской среды. Для этой 
цели были проанализированы различные инструменты моделирования движения 
жидкостей, и в частности программа RealFlow, предназначенная для симуляции 
разнообразных физических тел в динамике и нацеленная для использования 
прежде всего в индустрии компьютерной графики, анимации и спецэффектов. 
С RealFlow можно создавать, управляемые художником реалистичные симуляции 
водяных и вязких веществ, огромного количества взаимодействующих твердых 
тел, деформируемых мягких тел и поверхностей. Таким образом, главная задача 
данного исследования заключалась в разработке методики дизайнерского про-
ектирования арт-объектов на базе жидкостных сред, путем внедрения инстру-
ментов моделирования RealFlow и ее экспериментальной проверки на основе 
создания целого ряда компьютерных моделей, которые были сгруппированы 
в зависимости от параметров исходных метериалов. В качестве примера мож-
но привести «аквариум», представляющий собой систему прозрачных сосудов 
с механически перемещаемой массой воды, образующих, вместе с подкраской 
и подсветкой, динамическую композицию, «водопад», или вертикальный каскад 
водяных потоков, используемых как в экстерьере, так и в интерьере зданий в со-
четании с другими элементами благоустройства, «фонтан», с импульсными раз-

ектов. Такая необходимость может возникнуть в случае, если площадь и харак-
теристики окружения не позволяют расположить всю серию объектов.

Резюмируя вышесказанное, можно сделать следующий вывод: спроектированные 
объекты игровой среды являются носителями эстетики механизированного сти-
ля и индустриальной эпохи. В нашем случае игровые объекты образуют синтез 
двух стилей: индастриал и авангард. Первый проявляется в стальных и хроми-
рованных материалах, деталях лопастей, заклепок и рычагов, второй отражается 
в колористическом аспекте.

Важно проходить последовательно каждый из факторов в процессе проекти-
рования, так как игровые объекты станут частью материальной структуры про-
мышленного города. Соблюдая каждый этап, мы выстраиваем гармоничную про-
странственную модель в единстве со средой и окружением.
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брызгивателями водяных струй, комбинация жидкостей и жестких элементов 
малого размера для создания вихреобразных композиций, вещества с большой 
вязкостью, осаждаемые на регулярную решетку для образования жестких струк-
тур со сложной геометрией, и т. д.

Сегодня существует достаточно большой выбор инструментов, позволяющих вос-
производить динамику жидкости, однако в качестве основного была выбрана 
программа RealFlow, которая имеет легко настраиваемый пользовательский ин-
терфейс и дает возможность описывать взаимодействия между элементами сце-
ны, создавая логические связи между узлами модели. Графические инструменты 
RealFlow представляют собой элементы визуального программирования с до-
ступом к любой части алгоритмической цепочки моделирования динамики жид-
кости. Предоставляются специализированные инструменты импорта / экспорта 
и рендеринга для основных платформ: 3ds Max, Cinema 4D, Houdini, Lightwave, 
Maya и Softimage. Программа работает быстро, обрабатывает сотни миллионов 
частиц, тысячи объектов и создает сложные настройки для физического модели-
рования. Частицы являются основным элементом в RealFlow для моделирования 
всех видов жидкостей, их можно создавать, манипулировать, удалять и контро-
лировать с помощью программного скрипта (Python, C++, Graphs — инструмент 
визуального программирования на основе узлов RealFlow).

Частицы распространяются излучателями и обладают широким спектром свойств 
(скорость, завихренность, давление, кривизна или масса). RealFlow предоставля-
ет инструменты для рендеринга частиц в виде спрайтов, сфер, объектов любой 
формы внутри 3D‑приложения. Примененная в работе технология симуляции 
жидкости RealFlow Hybrido состоит из двух элементов: HyFLIP, которая позво-
ляет создавать различные типы волн и HySPH. Универсальная модель вязкости, 
использованная в исследовании, позволила имитировать вещества от воды до 
расплавленного стекла. HySPH (или «вторичные жидкости») позволяет добав-
ляеть такие детали, как брызги, пена, пузырьки и туман в симуляцию HyFLIP. 
Таким образом, была получена убедительная динамика реальных жидкостей. SPH 
Fluids используется когда необходим высокий уровень детализации. Турбулент-
ные и подкрашенные жидкости с небольшими каплями, вязкие брызги краски, 
вещества с различной плотностью, все эти типы жидкостей могут обрабатываться 
RealFlow и взаимодействовать друг с другом. Кроме того, в моделирование жид-
костей включались мягкие и жесткие объекты на базе движка RealFlow Caronte, 
который предоставляет инструменты для имитации разрушения и деформации 
жестких тел. Инструмент MultiJoints моделирует разрушающиеся структуры с вы-
сокой степенью реалистичности. MultiServos создает физически правильные 
траектории движения. RealWave — инструмент для комбинации разных волно-
вых моделей, который поддерживает взаимодействие между объектами и вол-
нами. Им можно имитировать такие эффекты, как брызги и вторичные волны. 
Помощники Daemons ускоряют или удаляют частицы в зависимости от положения 
в пространстве, скорости или времени. Даемоны используются для получения 
согласованного движения различных слоев жидкости. Жидкости моделируются 
в виде частиц, но отображаются в виде сеточных объектов. Простые в исполь-

зовании механизмы RealFlow превращают миллионы частиц в точные сетки. Для 
создания высококачественных рендеров внутри RealFlow использовался Мак-
свелл Рендер. В дополнение к основным технологиям RealFlow обладает мно-
жеством полезных инструментов: редактор кривых управляет анимационными 
кривыми. Для описания движения жидкости используются выражения, осно-
ванные на математических формулах. Данные моделирования RealFlow могут 
сохраняться в различных форматах, которые можно загрузить в 3D‑приложение 
с помощью специальных плагинов. Кроме того, есть инструменты для имитации 
разрушения твердотельных объектов. В большинстве случаев создание объектов 
в 3D‑программе и импорт их в RealFlow дает возможность взаимодействия с жид-
костями, твердыми и мягкими телами или поверхностями в RealWave. RenderKit 
создает сетки во время рендеринга. С его помощью можно импортировать ча-
стицы и отображать их в виде объемных облаков или сеток. RealWave Exchange 
загружает данные в другую 3D‑программу с помощью подключаемых модулей 
и экспортирует любой объект в RealFlow. RealFlow RenderKit также поддерживает 
поверхности RealWave. Подключаемые модули могут загружать частицы RealFlow 
и экспортировать их в другие программы. RealFlow использует различные типы 
текстур в виде карт завихренности и скорости, карты нормалей и альфа-карты. 
Текстуры также могут быть загружены в RealFlow и применены к объектам, но 
также могут быть использованы в качестве масок для излучателей или для управ-
ления такими свойствами как трение частиц.

В результате выполнения данного исследования была построена логическая мо-
дель параметрического проектирования арт-объектов на базе динамики жид-
костей, которая включает последовательность выполнения основных этапов 
и необходимый для этого набор инструментов 3D моделирования. В ходе экс-
периментальной проверки были построены модели движения жидкости в про-
зрачных сообщающихся емкостях, что позволяет в рамках итерационного про-
цесса решать художественные задачи для создания динамичной композиции 
нестандартных арт-объектов. Разработанные модели позволили выделить такие 
объекты в отдельные группы в зависимости от коэффициента вязкости и спо-
соба перемещения жидкости — в «аквариумы», «каскады», «фонтаны» с одной 
стороны, и с другой, арт-объекты с большой вязкостью вещества, осаждаемые 
на регулярную решетку для создания в процессе отвердения жестких структур 
со сложной геометрией.
Рис. 1 (а) Симуляция жидкости в программе RealFlow, студия Trizz & Fusion C.I.S.  . 
Рис. 1. (б) пример визуализации Максвелл Рендер.
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Принципы проектирования 
веритикального озеленения 
в дизайне городской среды

К. О. Мхитарян

Понятие вертикального озеленения становится популярнее с каждым годом, 
и это, мы можем проследить на новых его элементах, появляющихся на улицах 
наших городов. Сегодня, вертикальное озеленение может выступать не только 
как дополнение в архитектурную среду или же, как элемент ее оформления, 
а как уникальная самостоятельная единица, способная создавать новые формы 
или же формировать новые пространства. Вертикальное озеленение включает 
в себя: зеленые стены/вертикальные фасады, самостоятельные зеленые стены, 
эко-граффити, вертикальные клумбы, зеленые крыши и террасы, кинетические 
элементы городского благоустройства, вертикальную зеленую инфраструктуру, 
вертикальные фермы — все эти элементы являются уникальными самостоятель-
ными единицами в дизайне городской среды.

Вертикальное озеленение обеспечивает эстетическую ценность, а также эконо-
мические и экологические преимущества для здания или среды, в которой они 
находятся: добавление стоимости и значимости зданию или среде; обеспечение 
защиты здания от излишней влажности; уменьшение уровня шума; экономия 
и задержка воды; улучшение качества воздуха, растения увеличивают посту-
пление кислорода и снижают уровень углекислого газа; защищают от вредных 
микроорганизмов и пыли; играют роль естественной изоляции для экономии 
энергии сооружения; озеленение территорий снижает уровень стресса, созда-
вая атмосферу спокойствия; увеличивают значимость жилого или обществен-
ного сооружения; восстанавливают природные компоненты в городе для птиц 
и насекомых; уменьшают городской парниковый эффект. На основе исследо-
вания примеров вертикального озеленения, изучения эволюции вертикального 
озеленения, обобщения авторского проектного опыта были сформулированы 
принципы и разделены на две подгруппы: принципы проектирования верти-
кального озеленения и принципы проектирования городской среды посред-
ством вертикального озеленения.

Принципы проектирования вертикального озеленения:

Принцип модульности — предполагает создание некой единицы, способной 

выступать в качестве единичного элемента вертикального озеленения или же 
создавать композицию.

Принцип экоустойчивости — предполагает, что элементы вертикального 
озеленения практически не нуждаются в уходе и могут заменяться частями. 
Основной позицией экоустойчивости является ресурсосбережение и защита 
окружающей среды.

Принцип полифункциональности — предполагает использование одних и тех 
же объектов вертикального озеленения в различных функциях в городской сре-
де, в зависимости от необходимого результата.

Принцип автономности — предполагает, что элемент вертикального озелене-
ния независим от внешних факторов и ухода человеком, а обслуживает себя сам 
посредством встроенной системы гидропоники. Полная автономность обеспечи-
вается интегрированной системой полива, которая обеспечивает равномерную 
подачу влаги к корням растений.

Принцип многоуровневости — предполагает, что зеленая вертикаль создает-
ся путем наложения нескольких зеленых горизонталей друг над другом в про-
странстве.

Принцип акупунктуры — предполагает точечное использование типовых 
элементов вертикального озеленения в городской среде вне зависимости от 
функционала территории.

Принцип адаптивности форм — предполагает, что форма будет гибкой, из-
меняемой, подстраиваемой под условия городской среды. Формирование ки-
нетического элемента, направленного на открытость к изменению структуры 
конструкции для реализации изменяющихся потребностей современного чело-
века и совершенствование организации взаимодействий с внешней городской 
средой.

Принцип сезонности — предполагает использование элементов вертикального 
озеленения в определенные времена года или же круглогодичное использова-
ние, но с определенной селекцией растений.

Принцип мобильности и периодической обновляемости наполнения — 
предполагает, что элементы вертикального озеленения легко транспортабельны 
и частично заменяемы за счет своей модульности.

Принципы проектирования городской среды посредством вертикального 
озеленения:

Принцип эстетизации городской среды — предполагает улучшение внешнего 
вида неприглядных городских территорий. Основным из главных преимуществ 
зеленых стен является их эстетическая привлекательность. Для человека очень 
важно как выглядит окружающая среда, какое оно производит впечатление 
и какие вызывает эмоции.
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Принцип вариативности — предполагает возможность использовать, как один 
вид вертикального озеленения в определенном пространстве городской среды, 
так и сочетание между собой нескольких вариантов.

Принцип формирования экоустойчивой среды — предполагает создание 
наиболее благоприятной среды для жизни человека, путем минимизирования 
негативных факторов среды. Комплекс мер по озеленению стен многоэтажных 
высоток поможет создать экоустойчивую среду и улучшить качество жизни горо-
жан и минимизировать негативное влияние высотного здания на окружающую 
среду.

Принцип визуализации структуры среды — предполагает создание акцент-
ных, узнаваемых элементов, выделяющихся из общей массы городской среды, за 
счет озеленения. Виды вертикального озеленения могут быть заложены в каче-
стве навигационной системы, акцентов в городской среде. С его помощью мож-
но скорректировать пространство среды, выявить пути движения, перекрестки, 
обозначить входы в кафе и магазины.

Принцип создания рекреационного пространства — предполагает созда-
ние инновационных пространств под открытым небом, формирующихся за счет 
вертикальных зеленых элементов. Основной целью данного принципа является 
создание общественного пространства для отдыха горожан, которое также мо-
жет служить в качестве площадки для общественных мероприятий.

Композитный ландшафт как 
средство гармонизации городской 
среды

Мальцева А. Ю.

Современные направления в дизайне выступают за убеждение, что в дизайне го-
родской среды происходят изменения, которые требуют понимания вне тради-
ционных дисциплинарных границ. Дизайн претерпевает глубокие изменения 
и поэтому дизайнеры и архитекторы вынуждены пересмотреть свои методы 
в отношении как профессиональной практики, так и образования. Это касается 
не только того, как мы понимаем наше тело и его место в его естественной среде 
обитания, но также и того, как дизайнеры и архитекторы будут реагировать, 
когда здания и предметы в городской средегибридизуются с биологической ма-
терией, создавая полуживые системы довольно непредсказуемой природы.

Состояние гибридизации между естественным и искусственным приводит 
к такому понятию как композитный ландшафт. Исследования в этой области 
имеют тенденцию к созданию городской среды, которая является реактивной, 
сложной, одушевленной и живой в сочетании с технологическими и экологи-
ческими элементами.

Композитный ландшафт- это трехмерная пространственно-временная целост-
ная геосистема, которая благодаря своей сложной структуре сочетает в себе 
искусственные и природные элементы одновременно и стирает между ними гра-
ницы. В данной системе подразумевается слияние нескольких структур: при-
родной почвы, выращиваемой в слоях композитного материала, несущей струк-
туры, инженерных коммуникаций, элементов благоустройства.Характерными 
признаками такого ландшафта являются многослойность и пространственная 
неоднородность. Многокомпонентная структура композитного ландшафта по-
зволяет производить работы по рекультивации почвы благодаря химическим 
процессам, происходящим в его слоях, и интерпретировать природные формы, 
органично вписываясь в естественную среду.

Современные изменения в жизнедеятельности человека существенно изменя-
ют вид городской среды и процесс ее гармонизации может происходить в не-
скольких направлениях: разнообразие и трансформация функционального 
назначения за счет создания дополнительных условий для отдыха, развлече-
ний, изменения обстановки; использование новых приемов пространственной 
организации городских территорий; стремление к неоднородным проектным 
решениям, нестандартному дизайну (формообразованию), соединение в эле-
ментах городского дизайна самых разнообразных функций [1,2].

Целенаправленное использование композитных ландшафтов на нарушен-
ных территориях открывает широкий круг возможностей в формировании 
индивидуального положительного образа городской среды, визуально-
пространственной гармонизации композиций открытых городских пространств, 
содержащих нарушенные земли, и делает их запоминающимися. То есть тради-
ционные негативные ощущения от восприятия нарушенной территории, как тех-
ногенного образования, могут быть заменены на положительные впечатления, 
сформированные привлекательным с композиционной и эстетической точек 
зрения силуэтом индустриального города. Создание данного силуэта возмож-
но при использовании средовых характеристик нарушенной территории, ряда 
рекультивационных мероприятий, художественных и композиционных приемов, 
предварительному анализу существующей ситуации, что позволит наиболее 
эффективно и рационально выявить существующие проблемы и устранить их.

Помимо нарушенной городской среды, требующей рекультивации земель, ком-
позитные ландшафты помогают минимизировать негативные аспекты искус-
ственной городской среды, вызванные архитектурой. Таким образом, можно 
уменьшить контраст вертикальной поверхности стен здания с горизонтальной 
плоскостью основания, создав композиционные переходные элементы из кон-
струкций композитного ландшафта, заполненных растениями. Гомогенные 
и «агрессивные» поля, которые негативно влияют на человека, в виде больших 
однородных, монотонных поверхностей из стекла и бетона на фасадах крупных 
общественных комплексов, могут быть нейтрализованы путем включения при-
родных компонентов в их структуру [3]. При этом здания могут быть включены 
в структуру композитного ландшафта.
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Проблема создания городской среды, благоприятной для жизни человека, свя-
зана с рядом задач, которые могут быть решены с помощью подходов ландшаф-
тногодизайна. Мы знаем, что городская среда часто существенно отличается 
от природной, но человек был и остается частью того же живого мира. Вот по-
чему для его психологии, внутреннего баланса очень важно иметь «чувство ме-
ста» — связь с окружающими его природными ландшафтами [1]. Ввести эле-
менты природных ландшафтов в город можно несколькими способами, одним 
из которых является композитный ландшафтный.

Важную роль композитный ландшафтный дизайн может сыграть для пре-
одоления статичности архитектурного пространства. Архитектурные соору-
жения мало меняются во времени, что приводит к однообразию визуальных 
впечатлений. Природные компоненты, используемые в структуре композитного 
ландшафта, характеризуются динамичностью, изменчивостью в пространстве 
и времени. Изменение внешнего вида растений, а также водного пространства, 
позволяет «оживить» городскую среду, вызывает смену впечатлений, положи-
тельно влияя на психологическое состояние человека. Геопластические методы 
композитного ландшафта способствуют созданию разнообразия вертикального 
пространства с включением компонентов природы, формированию разнообра-
зия пластических форм поверхности. Придание поверхности земли выразитель-
ного силуэта отвечает не только интересам достижения разнообразия отдельных 
фрагментов городской среды, но и влияет на ее экологические качества [3].
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Цифровой камуфляж и проблема 
отчуждения и уплотнее физического 
пространства

Родькин П. Е.

Интенсивное развитие коммуникационных технологий, интегрированных 
практически во все сферы жизни, приводит к ситуации, когда предметное про-
странство превращается в единый функциональный, экологический, смысловой 
и знаковый (обозначающий социальный статус обитателей или указывающий 

на конкретный стиль) интерфейс. К информационным каналам подключены 
не только рыночная или публичная среда, но и частное пространство в рамках 
концепций «умного дома» и «умного города»; коммуникативный интерфейс ста-
новится полноценным пространством жизни. Современное жилое пространство 
взаимосвязано не только с предметом деятельности дизайна интерьера, пред-
метного дизайна, но и с виртуальными и информационными интерфейсами. Вир-
туализация пространства уже на первичном уровне дизайн-проекта становит-
ся одним из главных элементов его конечной предметной реализации, так как 
в условиях дефицита реального пространства и отчуждения его у большинства 
ее виртуальное расширение играет определяющую роль, когда реальная среда 
превращается в виртуальный интерфейс.

По данным исследований, проводимых ООН, прежде всего Рейтинга стран мира 
по уровню урбанизации (UrbanPopulationIndex), переломный момент процесса 
урбанизации в мире произошел в 2007 году, когда количество городских жи-
телей впервые превысило число сельских. В 2014 году количество городских 
жителей составляло 54%, а к 2050 году в городах, согласно прогнозам, будет 
проживать порядка 66% всего населения Земли. Постиндустриальное потребле-
ние не уменьшило, а только усилило индустриальную урбанизацию. В условиях 
роста численности населения и разрастания городов возникает диспропорция, 
ведущая к избыточности искусственной среды и невозможности ее гармонизи-
ровать традиционными средствами урбанистики. Традиционный экологический 
дизайн в том качестве, в каком он сформировался в ХХ веке (см.: Кондратьева, 
2000; Уваров, 2015), уже не вполне отвечает задачам новой экологии искус-
ственной среды и не может опираться только на компенсаторные функции.

Рост урбанизации приводит к пространственному уплотнению среды обитания, 
вызванному отчуждением физического пространства не только у прекариата 
(Стендинг, 2014), но и у среднего класса в рамках существующей социально-
экономической системы отношений. Бедные выдавливаются в городские гетто, 
экологически неблагополучные территории и т. д. Реальный мир (собственный 
дом, экологически чистые продукты, медицина, транспорт, места для отдыха 
и т. п.) становится дорогим и недоступным удовольствием.Город переживает 
бесконечный процесс «огораживания», когда большие площади, являющиеся 
частной собственностью, оказываются недоступны для его жителей, а рядовые 
горожане вынуждены вести войны за публичные пространства. Городское про-
странство отчуждается частными собственниками и корпорациями, происходит 
социальная сегрегация города (Зукин, 2019). Общество уплотняется в социально 
и экологически неблагополучных агломерациях, как это сегодня происходит, 
например, в России, в высокоэтажной и высокоплотной застройке, образующей 
замкнутые урбанистические системы — «человейники». Задача дизайна, таким 
образом, состоит не только в оптимизации и рационализации (или, наоборот, 
геймификации) жилого пространства, но и в создании иллюзии его наличия.

В ближайшем будущем следует ожидать появление домов (и целых жилых ком-
плексов) с виртуальным эко-камуфляжем, основанном на передовых экранных 
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технологиях, который станет формировать новую визуальную экологию. Эко-
камуфляж выполнит функции «расширения» и гармонизации среды обитания, 
формируя феномен, который можно назвать псевдо-дезурбанизацией. Речь, од-
нако, не идет о простом «декорировании» среды природными образами и цвета-
ми. Эко-камуфляж представляет собой не заурядные «фотообои», размещенные 
поверх неприглядной реальности, а интерактивную эко-среду искусственной ре-
альности, являющуюся «аватаром» естественной среды. В рамках такой системы 
сочетания экранных технологий, оптических иллюзий, отражающих материалов 
и, наконец, реалистичных 4-D голограмм, возможно создание качественно новых 
состояний с высокой степенью интерактивности, которые и станут предметом 
разработки дизайнера. Хотя на первом этапе внедрение эко-камуфляжа вызовет 
ретроспективное возвращение моды на экологический дизайн.

Эко-камуфляж является жизненно важным элементом города будущего, так как 
в реальности рядовой человек столкнется с уменьшением жилого пространства, 
недоступностью натуральных материалов и органической еды, а также эколо-
гически чистых мест для постоянного проживания. Для строительного бизнеса 
технологии эко-камуфляжа открывают рынок, который по емкости и гибкости 
может превосходить само строительство: для жителей эко-камуфляж станет, 
возможно, единственной возможностью улучшить условия жизни при невозмож-
ности осуществить это в физическом мире, что создает для бизнеса огромные 
возможности, связанные с удовлетворением естественных потребностей челове-
ка в пространстве и качестве жизни. Эко-камуфляж может быть распространен 
и на дизайн публичного пространства в рамках появления самодостаточных 
городских зон, имитирующих природу. Как массовое явление эко-камуфляж так-
же качественно расширяет и меняет язык шаблонов, с помощью которых можно 
описывать и конструировать городское пространство (Александер, 2014), сфор-
мировав, возможно, совершенно новые коммуникативные паттерны.Дефицит 
реального места, сокращение личного пространства с одновременным ростом 
доступности «умных» технологий ведет к сокращению номенклатуры привычных 
вещей и технических устройств, переносу их в сферу интерактивного интерфей-
са, который может стать приоритетным направлением UX (UserExperience)- и UI 
(UserInterface)-дизайна.

Практика реального проектирования 
в дипломном проектировании

Кулеева Л. М.

Дипломный проект или дипломная работа является, как известно завершающим 
этапом процесса обучения в высшем учебном заведении. В рамках данной пу-
бликации этот процесс рассматривается на примере образовательных стандар-
тов, направленных на подготовку архитекторов и дизайнеров. В современных 
профильных образовательных учреждениях данные направления, как правило, 

в большинстве своем объединены в факультеты или институты в структуре ВУ-
Зов.

Направленность архитектурно-дизайнерских образовательных программ во 
многом схожа, имея своим конечным результатом творчества проект.

Традиционно учебный процесс представлен тремя условно автономными само-
стоятельными блоками — блоком лекционно-практических занятий, блоком 
различных практик, вынесенных за рамки семестровых занятий и ВКР — вы-
пускной квалификационной работой.

Каждый из заявленных блоков имеет свои цели, задачи, временной отрезок 
с определенной формой отчетности, предусмотренной учебным планом. Однако, 
блок аудиторных занятий, практики всех видов и, наконец, выпускная работа 
(проект), на наш взгляд, не связанны в единую цепь последовательно решаемых 
задач.

Зачастую, организация практик не является продолжением и, что важно, под-
креплением теоретических знаний, полученных в течении семестра. Более того, 
программы практик в большинстве случаев с опозданием предлагают повторе-
ние вопросов, рассмотренных в процессе лекционного курса и, на этой основе, 
формирование проектных навыков и умений. Так, обмерная практика была бы 
более уместна в процессе выполнения учебных упражнений — курсовых проек-
тов и курсовых работ — формируя своеобразный профессиональный алфавит, 
как основу графического языка архитектора и дизайнера. В результате по своим 
решаемым задачам она в лучшем случае дублирует уже полученные в сжатом 
виде навыки по сбору сведений об объекте изучения и выполнению проектных 
упражнений. Даже выполнение так называемого отчета по прошедшей прак-
тике приобретает формальный характер, а полученная информация во многом 
забывается за каникулярный период. То же самое можно сказать практически 
о всех видах учебных практик.

Вопрос о пересмотре структуры построение семестра и, в частности, о месте 
учебных практик, не раз затрагивался в публикациях профильных конференций.

Кроме того, на наш взгляд, сокращению подлежат такие виды практик, как прак-
тики по курсам живописи и рисунка. Особенно актуален этот тезис в совре-
менной двухступенчатой системе подготовки, когда значительно сократились 
сроки выполнения учебных работ и сведен до минимума период, отведенный 
для выполнения ВКР. Так, учебный план профиля «Дизайн интерьера» направ-
ления подготовки 54.03.01 «Дизайн» предусматривает всего девять недель на 
выполнение ВКР!

Особого внимания, на наш взгляд, заслуживает пересмотр тематики ВКР. Многие 
европейские школы, ведущие подготовку специалистов в области архитекту-
ры и дизайна, при выборе тем ВКР обращаются к так называемому «портфелю 
актуальных тем», формулируемых злободневными и актуальными проблемами 
населенного пункта, социальными проблемами, задачами современных произ-
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водств. Тематика определяется не глобальными профессиональными задачами, 
а текущими, требующими решений в ближайшее время, вопросами. Такая прак-
тика становится все более обоснованной в значительной степени сокращенном 
временном формате подготовки специалистов.

Нам представляется возможным реконструкция не только положения структур-
ного элемента «учебная практика» в границах учебного процесса, но и содер-
жательность звеньев общей цепи практик, основанных на решении отдельных 
вопросов и задач ВКР. Время, выделяемого на работу над дипломным проектом, 
едва хватает только на его графическое выполнение, т. е., на оформление гото-
вого проектного решения.

Представляется необходимым пересмотреть и форму подачи ВКР. Короткое вре-
мя, выделенное для выполнения ВКР, большей частью занимается механической 
графической работой, в то время как современные компьютерные технологии 
позволяют выполнять и представлять иллюстративную часть ВКР в менее за-
тратных по времени форматах.

Данную публикацию целесообразно рассматривать в качестве постановки цело-
го ряда вопросов, объективно возникающих в условиях современных професси-
ональных проблем проектирования как отдельных архитектурно-дизайнерских 
объектов, так и вопросов формирования среды различных уровней. На наш 
взгляд ежегодно появляющиеся все новые и новые образовательные стандарты 
представляют собой рокировку отдельных структурных единиц, переносимых 
из стандарта в стандарт. Более того, каждый стандарт т. н., «нового поколения» 
не представляется полностью апробированным хотя бы одним выпуском специ-
алистов.

Издания о деятельности  
Сенежской студии 

1. Розенблюм Е. Художник в дизайне. Опыт работы центр. 
Учебн.-эксперимент. Студии худож. Проектирования на Сенеже. 
– М.: Искусство, 1974. - 234 с.

Книга написана на основе лекционного курса неоднократно про-
читанного автором в Центральной учебно-экспериментальной 
студии Союза художников СССР (Сенежский семинар), и дает раз-
вернутое положение концепции художественного проектирова-
ния, разработанной коллективом студии под руководством авто-
ра и частично реализованной в художественных проектах машин, 
приборов, промышленных и общественных интерьеров. Книга 
представляет интерес для художников, специалистов в области 
художественного проектирования, искусствоведов, социологов, 
исследующих проблемы творческой деятельности.

Содержание 
Очерк первый. Художественное проектирование
Очерк второй. Проектирование промышленного интерьера
Очерк третий. «Открытая форма» в художественном проектиро-
вании
Очерк четвертый. Проектирование музейной экспозиции
Очерк пятый. Композиция — средство, язык и метод художе-
ственного проектирования
  

2. Художественное проектирование: к 20-летию ЦЭС СХ СССР, 
1985. [Сборник] / Центр. эксперим. студия Союза художников 
СССР; [Сост. О. И. Генисаретский и др.]. - М.: Сов. художник, 1987. 
- 165 с.

«Составляя этот сборник и готовя его к печати, мы хотели пред-
ставить будущему читателю несколько страниц творческой, науч-
ной и методической деятельности Центральной эксперименталь-
ной студии СХ СССР. Был для этого и подходящий повод: в 1984 г. 
исполнилось 20 лет со дня образования постоянно действующего 
Семинара промышленного и оформительского искусства СХ СССР, 
на базе которого в 1967 г. возникла Центральная учебно-экспе-
риментальная студия, преобразованная в 1979 г. в Центральную 
экспериментальную студию.

Двадцать лет — срок небольшой. Но именно за это время в на-
шей стране вновь, после значительного перерыва, стал культи-
вироваться род деятельности, имеющий сегодня разные назва-
ния — «художественное проектирование», «художественное 
конструирование», «дизайн» (смыкающийся с более привычным 
«оформительским искусством» и с традиционным «декоратив-
ным искусством». [Предисловие. Научный редактор сборника 
В.Аронов]

Содержание 
Предисловие
Раздел первый. Размышления о пройденном пути
Константин Рождественский. Художественное проектирование 
в программе развития советского изобразительного искусства 
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Рудольф Кликс Новые рубежи художественного проектирования 
Наталья Титова. Направления и итоги двадцатилетней работы ЦЭС 
СХ СССР
Раздел второй. Из архива ЦЭС 
Карл Кантор. Начало и творческий путь ЦЭС СХ СССР 
Марк Коник. Как сделан Сенеж Селим Хан-Магомедов. Глазами 
историка 
Юрий Гнедовский. На стыке художественного и архитектурного 
проектирования 
Юрий Пищулин. Художественное проектирование в музее 
Андрей Боков. Создание реальности 
Михаил Гнедовский. Проектирование на Сенеже 
Раздел третий. Проекты и подходы
Евгений Розенблюм. Две стратегии 
Марк Коник. Об одном проекте 
Евгений Розенблюм, Эльза Орлова. Художественные концеп-
ции городской среды города Красноярска 
Лариса Жадова. ВХУТЕМАС-Сенеж  
Александр Ермолаев. Визуальные характеристики реалистиче-
ского дизайна Олег Генисаретский. Образ в пространстве 
 

3. Cubbin, Tom. Soviet Critical Design: Senezh Studio and 
the Communist Surround (Cultural Histories of Design). – 
Bloomsbury Visual Arts, 2018. - 224 p.

Том Куббин Советский критический дизайн: Сенежская студия 
и коммунистическое окружение (серия книг «Дизайн в истории 
культуры»)

Книга старшего преподавателя Гетеборгского университета 
(Швеция) Тома Куббина публикована лондонским независимым 
издательством «Блумсберри», прославившимся публикациями 
романов о Гарии Поттере, в серии, посвященной дизайну как од-
ному из явлений истории мировой культуры. Кроме нее в этой 
серии вышли еще две книги о дизайне в азиатских странах и зна-
менитом американском дизайнере Нормане Белл Геддесе (1893-
1958). Все они отличаются подчеркнуто авторскими культуроло-
гическими трактовками и, по-видимому, открыты для дискуссий. 

СОДЕРЖАНИЕ
Введение: Коммунистическое окружение
Социалистические объекты как критический дизайн
Коммунистическое окружение
Язык советского дизайна
Поздний социализм
Резюме
Глава 1. Искусство, технологии и дизайн в период советской 
«оттепели»
Техническая эстетика как «наука о дизайне»
Теории дизайна в искусстве и эстетике
Проблемы дизайна
Зарубежные влияния

От хаоса к гармонии
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«Советский критический дизайн» - первая монография, посвя-
щенная социалистической дизайнерской практике «художе-
ственного проектирования», разработанной в 1960 году в Сенеж-
ской экспериментальной студии СССР.
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4. Вершинин Г.В. Искусство проектирование: Сенеж — упу-
щенное будущее. – Тюмень: Издательско-полиграфический 
центр Эко-экспресс», 2019. – 59 с.

[От автора] Евгений Абрамович Розенблюм – создатель самобыт-
ного явления в дизайне. Ученик И.В. Жолтовского и А.К. Бурова, 
сложившийся как архитектор во время ретроспекций и ар-деко, 
Е.А. Розенблюм в 1960-е годы развернул «ар-деко» в направле-
нии «арт-дизайна». Сам он назвал это художественным проекти-
рованием, что не совсем равно термину «арт-дизайн», дизайну 
для созерцания.

Архитекторы и дизайнеры в массе не являются людьми культуры, 
единицы из них в своём развитии дорастают до мирового искус-
ства. Парадокс в том, что дизайн ХХ века создавался не профес-
сиональными проектировщиками, а живописцами: У. Моррисом, 
П. Беренсом, А. Родченко и В. Татлиным... Метод широких исто-
рико-культурных ассоциаций стал одним из важнейших. Е.А. Ро-
зенблюм убрал, вместе с учениками – а их было от 1000 до 1 500, 
насколько смог, границу между классикой и современностью; 
между архитектурой, дизайном, техникой и искусством. 

Опыт Сенежской студии крайне негативно воспринимался функ-
ционалистами, видевшими в нём субъективизм и спекулятив-
ность. Но оказалось, что голый рационализм вынужден сидеть 
на хвосте у более свободных и открытых проектных методов, 
у поэтики искусств, которая мобильнее и огромней – в силу исто-
рического опыта. Г.В. Вершинин

СОДЕРЖАНИЕ
Кто такой Евгений Розенблюм
К новым формам
Средовые разработки студии
Музей революции: прошлое, настоящее, будущее
Средовые проекты II
Приложения
Е.А. Розенблюм. Художник в дизайне 6 1974

5. Сенежская студия/ Евгений Розенблюм. 1964-1991/ Кол-
лектив авторов. – Екатеринбург: TATLIТN, 2019. – 288 с.

Книга посвящена деятельности постоянного семинара Цен-
тральной учебно-экспериментальной студии художественного 
проектирования Союза художников СССР и её бессменного ру-
ководителя, основателя и идейного вдохновителя, архитекто-
ра и художника Евгения Розенблюм. Здесь собраны избранные 
статьи Евгения Розенблюма, проекты, созданные на семинарах 
Сенежской студии, воспоминания и аналитические статьи учени-
ков и коллег мастера, хронология и другие материалы, описы-
вающие яркое явление в истории российского дизайна второй 
половины ХХ века, известное под именем «Сенежская студия». 
В публикуемых текстах раскрываются понятия «художественное 
проектирование», «открытая форма» и «городская среда», проч-
но вошедшие в современный проектный язык.

СОДЕРЖАНИЕ
Эдуард Кубенский, архитектор, редактор. Розенблюму от Татлина
Милена Орлова, Алексей Тарханов. Художник в дизайне

Часть I. Начало
Елена Шапошникова. Сенежский семинар
История одного семинара. Фотохроника
Даниэль Моранди. Дизайн в СССР
Ольгая Черникова. Студия на новом этапе
Портрет в профиль. Интервью Наталии Рубинштейн с Евгением 
Розенблюмом
Чаcть II. Проекты
Проекты, выполненные на семинаврах Сенежской студии. Ян-
варь-декабрь 1973-1991
Часть III.Тексты
Художественное конструирование как профессия
Четыре дизайна
Дизайн США в Сокольниках
Открытая форма
Музейная экспозиция — наука?
Синтез искусств
Художественное творчество в системе дизайна
Художественное проектирование и культурные формы
Искусство экспозиции
Стратегия и тактика решения проектной задачи
Проект как средство коммуникации
Художник и музей
Музей и город
Культурно-исторические предпосылки проектирования город-
ской среды
Пространство и время в музейной экспозиции
Вопросы формирования методики проектирования городской 
среды
Памятник, традиция, культура
Заметки о дачной жизни
Часть IV. Окончание
Вячеслав Глазычев. Розенблюм меня заметил
Андрей Боков. Открытие Сенежа
Евгений Асс. Идем на бой с Розенблюмом
Александр Скокан. Сенежское время
Евгений Роенблюм. Биографическая справка
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