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От автора

В пособии изложены материалы
по композиции в русском народном

искусстве, собранные и системати¬

зированные в рамках предмета де¬

коративно-прикладное искусство.

Для написания работы большое

значение имели поездки в различ¬
ные регионы и знакомство с изде¬

лиями, которые бытовали в Архан¬
гельской, Вологодской, Московской,
Тверской (Калининской), Псков¬

ской, Новгородской, Смоленской,
Ярославской, Костромской, Вла¬

димирской, Рязанской, Тульской,
Горьковской, Кировской, Перм¬
ской областях.

Приведение в систему обшир¬
ного материала связано с тем, что в

процессе изучения русского народ¬
ного искусства возникает потреб¬
ность в комплексных материалах,

дающих в обобщенном виде пред¬

ставление о сущности композиции.

Учебное пособие заполняет потреб¬
ность в методическом материале по

основным разделам знания о народ¬
ном искусстве: содержания изоб¬

ражений как истории воззрений и

семантики, взаимосвязи декора и

формы и наличие средств упорядо¬

чения композиции для усиления ее

выразительности. Важную роль в

понимании композиционных зако¬

номерностей играет теоретическое
знание о народном искусстве, осо¬

бенностях терминологии, понятий

художественно-образной целост¬

ности формы, стилевой общности.

Автор не считает исчерпан¬
ными возможности изложенного

материала, поскольку русское на¬

родное искусство
� это феномен

значительного масштаба, и надеет¬

ся, что в представленном варианте
изложения пособие будет полезно

в различных курсах, изучающих
основы декоративно-прикладного

искусства. Он будет также при¬
знателен всем, кто даст свои пред¬
ложения по вопросам уточнения

структуры пособия или дополне¬

ния материалов.

Автор выражает благодарность
сотрудникам Всероссийского музея
декоративно-прикладного и на¬

родного искусства Н.Г. Прохоро¬
ву, Т.М. Олейник, И.М. Денисовой,

общение с которыми дало автору

бесценный опыт изучения русского

народного искусства.
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Посвящается
П. А. Тельтевскому

профессору, доктору искусствоведения

Композиция в русском народном

искусстве одновременно и художе¬
ственная истина, и художественная

азбука. Ею обусловлены эстетиче¬

ская выразительность и художе¬
ственная целостность изделия.

Она выступает особым инструмен¬

том, с помощью которого достигает¬

ся полноценный художественный
синтез, создается законченный ху¬
дожественный образ. В таком зна¬

чении композиция есть вторая по

значимости категория искусства
после художественного образа. Тре¬
тья важнейшая категория

� это де¬

коративность в народном искусстве.

Изучая понятия ритмического

строя, принципы центральной и осе¬

вой симметрии, равновесие частей,

выразительности линии и пятна,

эволюцию пространственных ха¬

рактеристик, конструкцию, техно¬

логию, масштаб, пропорции и дру¬
гие понятия изображения и формы,
возможно составить представление

о преемственности композиции во

времени, закрепленной в структуре

изображений и форме изделий.
Особенностью композиции в на¬

родном искусстве является то, что

она есть историко-художествен¬
ный фундамент профессиональ¬
ной архитектуры, декоративно¬

прикладного искусства, дизайна,

изобразительного искусства. Кон¬

структивная и технологическая ло¬

гика объекта в народном искусстве,
его целостность и завершенность

достигается приемами пластиче¬

ских решений формы, которые ле¬

жат в основе художественного кон¬

струирования, удобства обращения
с предметом, рациональных при¬
емов обработки материала. Эстети¬

чески осмыслены многие архитек¬
тонические особенности объектов.

Например, развитие строительства

крепостей, деревянного храмового

зодчества происходило на основе

рубленой техники традиционного
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жилища. В свою очередь элементы

шедевров деревянного зодчества

используются в декорировании ка¬

менных сооружений. Претерпевая
изменения и испытывая техноло¬

гическое воздействие каменного

дела, эти элементы часто возвра¬

щаются в деревянную постройку,

например, как навершия налични¬

ков, сухарики, другие декоратив¬
ные и конструктивные части дома.

В обобщенном виде композиция в

народном искусстве есть отражение

народного мировоззрения. В его ис¬

токах различимы глубокие по вре¬
мени процессы образного познания.

От эпохи палеолита до XX столетия

можно проследить наиболее суще¬
ственные изменения, большинство

тех форм, которые появлялись и

видоизменились благодаря эволю¬

ции миропонимания, представлений
человека о мироздании, себе самом,
связях предметов и явлений.

Композиционная целостность

в русском народном искусстве
заключается в широте эстетиче¬

ского восприятия и чувствования

Природы и Мира, выразительности
его художественно-пластических

решений, нравственной роли, кото¬

рую сыграли и продолжают играть

декоративно-прикладные шедевры
в наше время. Наиболее интенсив¬

ный период в развитии
� XIX в.

Особенное, ни с чем не сравнимое

время творческого подъема дало

невероятно много красивых вещей.

Социально-исторические преоб¬
разования в российском обществе,
его экономическое переустройство,

изменение общественной точки

зрения на судьбы народа, появле¬

ние машинного производства, дру¬
гие причины словно освободили

«пружину» образного впечатле¬

ния. Может быть предчувствие

грядущих потрясений, а может

историческая и идейная зрелость
способствовали расцвету художе¬
ственного народного творчества в

XIX столетии, вобравшем в себя и

тысячелетние традиции, и жажду

выражения своего времени
�

про¬

исходящих с человеком изменений.

Так можно объяснить разнообра¬
зие тем и мотивов декора, появление

композиционных и технологических

приемовисполнения, новизнуобраз¬
ного строя в народной архитектуре
и предметном мире. По-прежнему
графическая основа декора связана с

космогоническими представлениями

и сакральными функциями дохри¬
стианских образов. Центральны¬
ми темами остаются Образ Единой
Вселенной, Природы, Мира, Ма¬

тери. Структура первичных поня¬

тий и мифов творения выражается

конструкцией и фактурой симво¬

лико-изобразительного метода. Но

уже очевидно, что эти композиции

уступают место повествовательным

сюжетам, где главный смысл связан

с образом человека и окружающей
его средой. Жанровая, сюжетная,

тематическая линия рассказа с по¬

мощью живой причудливой линии,

тональных и цветовых отношений

преобразует геометрическую стро¬
гость центральной или зеркальной
симметрии.
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Христианское время, давшее

народному искусству ряд греко¬
византийских образов, предопре¬

делило также связь декоративных

решений народного искусства с

церковно-славянской книгой: как,

например, в Северодвинских ро¬
списях или искусстве Хохломы.

Сходные процессы происходят и

в керамике. Например, в образах
каргопольского Полкана мы узнаем

Кентавра. *Уютно чувствуют себя в

русском искусстве другие персона¬

жи, такие как лев, единорог, птица

счастья, разместившиеся на вход¬

ных дверях домов, ставнях окон, по¬

верхностях прялок. В то же время

искусство городов, посадов, ремес¬
ленных центров, ориентированное
на вкусы не только крестьянина, но

и мещанина, купца, промышленни¬

ка, чиновника, конечно же, имеет и

другие акценты образа, прежде все¬

го, сюжетные, жанровые. Но надо

помнить, что корни сюжета нахо¬

дятся в единстве древнеславянского
эпического сказания и тематической

повествовательности христианства.

Потому жанр столь органичен в на¬

родном творчестве. Потому столь

выразительны лубочные картинки:

для мастеров не составило трудно¬
сти через декоративную трактовку

изображений наполнить сюжеты

особым художественно-эстетиче¬
ским смыслом. Воплощение ново¬

го мировоззрения
�

идет ли речь

о нарядных вятских глиняных ба¬

рышнях, созерцательных персо¬

нажах северодвинских росписей,
эпических сюжетах мезеньской

или нижегородской графики, сю¬

жетных сценах великоустюжского

черневого серебра или популярных

лубочных картинках, продаваемых
на базарах, ярмарках

� все свиде¬

тельствует об особенном изобрази¬
тельном творчестве, которое само

по себе означает наступление но¬

вого времени и свидетельствует об

уникальности русского народного

искусства в мировом художествен¬
ном процессе.

Итак, в XIX � начале XX в. ком¬

позиция в русском народном ис¬

кусстве еще выражает символиче¬

ски идею мироздания. Вместе с тем

возникшая новая идейная и соци¬

ально-экономическая основа подго¬

товила почву для создания особого

пластического языка � языка жан¬

ра и повествования. Причудливый
диалог символа и сюжета образуют
удивительный полиморфизм выраже¬
ния. Народившемуся художествен¬

но-эстетическому синтезу отвечает

и совершенствующаяся техника де¬

корирования. Пространственные свя-

связи в приемах организации изоб¬

ражений, конструктивность фор¬
мообразования, материал и техника

исполнения раскрывают общие за¬

коны композиции в русском народ¬
ном искусстве и являются прекрас¬
ным материалом для ее изучения.

Цель пособия� изложение взаи¬

мосвязей и закономерностей в фор¬
мах декора на основе сопоставления

их функциональных признаков и

особенностей художественного син¬

теза. В соответствии с этим важно

рассмотреть три основных аспекта:
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� совокупность семантических и

смысловых значений декора, их вли¬

яние на возникновение и развитие

композиционных закономерностей;
� структурные смыслы компо¬

зиционного построения, такие как

принципы симметрии, приемы отоб¬

ражения пространства, работа кон¬

струкции, принципы взаимосвязи

декора и формы;
� приемы и средства художе¬

ственной выразительности (харак¬
тер, линия, пятно, технический пер¬
воэлемент декора, а также приемы

упорядочения (центр, ось, замыкание

в рамку, закрепление угла, геометрия

связей).

Данные аспекты определяют

предмет композиции как условие
взаимосвязи форм декора

� наи¬

более устойчивые многоаспектные

отношения, опосредующие целост¬

ность художественного образа. Это

позволяет, наряду с назначением

и техникой исполнения, выделить

и рассматривать изобразительные
закономерности, являющиеся важ¬

нейшим декоро- и формообразую¬
щим фактором.

Объектом рассмотрения явля¬

ется собственно композиция, по¬

казанная на основе широкого по

типологическому составу и реги¬
ональной принадлежности мате¬

риала (около 1100 изделий из де¬

рева), обследованного автором в

музеях городов Архангельской,
Вологодской, Калининской, Псков¬

ской, Новгородской, Смоленской,
Ярославской, Костромской, Вла¬

димирской, Рязанской, Горьков¬

ской областей. Сюда входит также

материал, собранный в результате

экспедиций и поездок по другим

регионам: Кировской и Пермской
областям, Татарстану, Удмуртии.
Творческие традиции в этих реги¬
онах представляют ясную картину

развития русского народного ис¬

кусства, необходимую для дости¬

жения цели раскрытия основной

идеи работы. Высокая степень изу¬
ченности основных ремесленных

центров облегчает анализ вопросов

художественного содержания.

Центральным методом является

анализ, позволяющий дифферен¬
цировать вопросы по уровням рас¬

сматриваемых связей. Композиция

рассматривается в ряду «образ �

художественный образ в народном

искусстве». Эстетика представ¬
лений и эстетика материала, кон¬

струкции, композиции составляют

художественно-образное содержа¬
ние народного искусства, в струк¬

туре которого можно выделить:

� изобразительные закономер¬

ности;
� тектонические закономерно¬

сти;
� средства художественной вы¬

разительности.

Изобразительные закономер¬
ности рассматриваются с точки

зрения тенденций смены компози¬

ционных построения и развития их

структурных составных.

Тектонические � представлены
какрезультатконструктивно-техно¬
логических закономерностей, кото¬

рые вступают во взаимоотношения
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с композиционными структурами,

имеющими декоративно-изобрази¬
тельный источник происхождения.

Средства художественной вы¬

разительности подчиняются прин¬

ципам взаимосвязи декора и формы.
Главной категорией художе¬

ственной выразительности считает¬

ся декоративность, которая рассма¬

тривается по сущности, функциям,
а также понимается как особая фор¬
ма художественного мышления.

Систематизация материалов дает

возможность сделать ряд дополнений
по теории и истории русского народ¬
ного искусства, что имеет значение

для современной художественной и

образовательной практики.



Глава I

ПРОИСХОЖДЕНИЕ И СОДЕРЖАНИЕ
КОМПОЗИЦИОННОЙ ФОРМЫ

1. О сущности и структуре композиции в искусстве

Исторически композиция в на¬

родном искусстве старше нежели

в профессиональной архитектуре,

изобразительном и декоративно¬

прикладном искусстве, дизайне.

Тем не менее предмет композиции

осмыслен сравнительно поздно.

Причиной этого стала кажущая¬
ся простота народного искусства,

которая, как казалось, не требова¬
ла специальных знаний и теории:

передача опыта состояла в ручном

труде и осуществлялась как пря¬
мое повторение действий мастера.

Время показало, что это далеко

не так. Долгая и кропотливая ра¬
бота исследователей по сбору ма¬

териалов и осмыслению традиций
народного искусства в XX столетии

позволяет сегодня оценивать на¬

родное творчество как культурную

всеобъемлющую форму, а компо¬

зицию как уникальное явление, в

котором специфически воплощен

многовековой опыт общественного

мировоззрения.
Специфика композиционной фор¬

мы в народном искусстве заключе¬

на в устойчивости ее основных гра¬

фических закономерностей. Здесь

существует строгий и выверенный
порядок приемов декора и формы.
Композиционный порядок прояв¬
ляется в самых различных объ¬

ектах народного быта: народной

архитектуре, одежде, предметах
быта.

Центральной темой народного

искусства, безусловно, является

народное зодчество. Ценности рус¬
ской культуры справедливо связы¬

вались со знанием истории древне¬

русских городов. Их изучением и

реконструкцией занимались исто¬

рики, археологи, архитекторы.
Невозможно было не увидеть и не

оценить по достоинству храмовые

шедевры. Крепости и сторожевые

башни, возникавшие в опорных

пограничных пунктах растущего

российского государства, являли

собой синтез складывавшихся в

народном зодчестве строительных
технологий и задач обороны. Мель¬
ничные сооружения, другие про¬

изводственные здания поражают

красотой и архитектонической за¬

вершенностью. Возникший акаде¬

мический интерес архитектурной

науки к народной архитектуре
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обернулся созданием ее этнона¬

правления по изучению традици¬

онного жилища и храмового дере¬

вянного зодчества. Это сослужило

в дальнейшем хорошую службу
при изучении народного ремесла
из дерева и других изделий. Несмо¬

тря на то, что многие из них были

утрачены, так как природная ма¬

терия боится огня и влаги, тем не

менее, народное искусство усили¬
ями многих исследователей обрело

систематическую научную основу.
В дальнейшем оно нашло воплоще¬

ние в ряде учебных курсов специ¬

альностей, стандартов и программ
основного и дополнительного обра¬
зования.

Композицию для легкости и про¬

стоты понимания обозначают как

«соединение», «связывание», «сос¬

тавление». Данная категория � это

процесс и результат художествен¬
ного мышления, направленного на

решение функционально-эстетичес¬
ких, художественно-образных за¬

дач среды и преломляющего в

созданных произведениях куль¬

турную и эстетическую сущность

общества, личный опыт художни¬

ка, стремление к духовным исто¬

кам бытия.

Общим для композиции в народ¬
ном и в декоративно-прикладном

искусстве, архитектуре, дизайне,

является двойственность ее струк¬

туры
�

материальная и духовная.
Именно они и объясняют приклад¬
ной характер и смысл веществен¬

ных памятников. Для прикладных
искусств материальное связано

с природным веществом и утили¬

тарным значением, раскрывающим
назначение предметов как условие

физического соответствия челове¬

ку, что обеспечено преобразовани¬
ем природной материи в полезные

вещи. Для изобразительного искус¬
ства (живописи, графики, скульпту¬
ры) материальнаякомпонента имеет
иное значение. Материал в изобра¬
зительном искусстве ставится в

зависимость от духовной идеи: ми¬

ровоззрения и опыта эстетического

переживания. Его преодоление
� са¬

мостоятельная эстетическая зада¬

ча, не связанная с утилитарной, хо¬

зяйственной задачей.

Наиболее ранней теоретической
разработке подверглась компо¬

зиция в архитектуре. Главенство

архитектуры среди других видов

искусств очевидно. В задачи архи¬

тектурной композиции входят:

� законысоциоприродногосин¬
теза � преобразование природной
среды в искусственную и создание

гармоничного архитектурно-ланд¬

шафтного пространства;
� связь сооружений с умно¬

жением функционального опыта

жизни � создание архитектурных

сооружений, отвечающих видам

и потребностям деятельности че¬

ловека в различных областях его

жизни;
� архитектонические и объем¬

но-пространственные законы фор¬
мы � преобразование технологиче¬

ских открытий в конструктивные.
В той степени, в которой архи¬

тектура обладает определенным
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единством в решении этих задач и

образно эстетически осмысливает

и выражает технологические воз¬

можности конструктивных реше¬
ний и открытий (стоечно-балочная
конструкция, стена и арка, стрель¬
чатое окно и нервюрный каркас, па¬

руса сводов, металлическая струк¬

тура остова и др.), говорят о стиле в

архитектуре, как общности средств
художественного синтеза, харак¬

терных для той или иной эпохи.

Краеугольным камнем архитек¬

турной композиции является триа¬

да Витрувия � римского военного

инженера и архитектора, живше¬

го во второй половине I в. до н.э. и

создавшего трактат «Десять книг

о зодчестве». Его постулат «поль¬

за, прочность, красота» актуален

до настоящего времени. Класси¬

ческим учебным пособием по ком¬

позиции в архитектуре является

труд В.Ф.Кринского, И.В.Ламцова,
М.А.Туркуса «Элементы архитек¬

турно-пространственной компози¬

ции (1934, 1968).
Композицию в дизайне стали

рассматривать сравнительно не¬

давно, так как появление дизайна

(художественного конструирования,

промышленного искусства) связа¬

но с развитием промышленности
и производственных технологий.

Композиционная форма промыш¬
ленного искусства приобретает ха¬

рактерные черты, сообразуясь с

проблемами тиражирования, стан¬

дартизации, унификации производ¬
ственных процессов, физических
свойств материалов, где и таится но¬

вая эстетика предмета. Как теория

композиция в дизайне фактически

определилась во второй половине

XX в. Задачами дизайна можно счи¬

тать следующие факторы:
� художественно-образные зако¬

номерности при тиражировании
изделий � в условиях индустриаль-

ныхобщественно-производственных
процессов, унификации и стандар¬

тизации инженерно-технического

обеспечения;
� выполнение социотехнологи-

ческого заказа по отношению к раз¬

нообразию предметно-простран¬
ственных видов материальных

объектов, служащих удовлетворе¬
нию жизненных потребностей;

� совокупность интеллекту¬
альных и производственных об¬
ластей деятельности: теории,

образования, художественно-кон¬

структорского проектирования,

управления производством.

Существование специализации

в области дизайн деятельности:

промышленного дизайна, дизай¬
на среды, графического дизайна
и т. д.

�

свидетельствует о специ¬

фике средств композиции по отно¬

шению к потребностям человека �

функциям, и сохранении основного

условия производственной техно¬

логичности. Созданные в новых

условиях формы предметного мира

определяют ряд стилевых черт, ха¬

рактерных для современной интер¬

претации формы: метафоричность
и образную ассоциативность.

Из отечественных трудов по

композиции можно назвать работу
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Ю.С.Сомова «Композиция в тех¬

нике» (1977) и различные издания

Всесоюзного НИИ технической

эстетики, в частности «Методика

художественного конструирова¬
ния» (1978, 1983).

Композиция в декоративном

искусстве. Понятие декоратив¬
ное искусство отличается неодно¬

родностью своего социального и

мировоззренческого содержания.

Задачами декоративного и декора¬

тивно-прикладного искусства (ДПИ)
являются:

� синтез с архитектурной и

предметно-пространственной
средой � например в храмовых и

светских архитектурных сооруже¬

ниях;
� тождество эстетических

потребностей и функций изделий

и соответствие их историческим

представлениям о красивом
� со¬

ответствие типическим условиям

социального выражения и бытова¬

ния ДПИ (ансамбль одежды, фар¬
форовая посуда, игрушка и др.);

� традиционностьтехнологии
и материала

� от монументально¬

декоративных (витраж, мозаика,

стенопись) до ювелирных произве¬

дений и технологий.

Несмотря на то, что между ви¬

дами искусств существуют погра¬
ничные явления, как, например,

«дизайн ювелирного искусства»,

«дизайн костюма», структура твор¬
ческой деятельности в области де¬

коративно-прикладного искусства

традиционна, и композиция в ДПИ
имеет характерные признаки.

Декоративно-прикладное искус¬
ство долгое время рассматривалось
в рамках классической теории ис¬

кусств (Всеобщаяисторияискусств,
История декоративно-прикладного

искусства, История русского ис¬

кусства), что вполне отвечает идее

участия ДПИ в процессе художе¬
ственного синтеза предметно-про¬

странственного мира.

Композиция в народном искус¬

стве выделяется из контекста де¬

коративно-прикладного искусства

благодаря:
� декору как эволюции народ¬

ного мировоззрения
�

отражает
в художественных образах пред¬
ставления о мире (переживание,
сакрализация пространства, ми¬

фопоэтические архетипы, эстети¬

зация среды);
� конструкции как области

ручных технологий � выражает
законы тектоники � конструктив¬
ной основы полезных вещей при
использовании традиционных ма¬

териалов, технологий и техник их

обработки, создании удобных пред¬
метов для удовлетворения потреб¬
ностей в средствах труда и жизни

крестьянского и городского населе¬

ния: жилища, одежды, украшений,
ремесленных орудий труда;

� ансамблевости содержания
объектов народного искусства как

условия синтеза представлений и

понятий макромира (космогенеза)
в вещественных завершенных
эстетических объектах микромира.

Для характеристики собственно

содержания композиции в народ¬
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ном искусстве можно использовать

следующие определения.

Категории композиции в на¬

родном искусстве. Главная цель

композиции
� достижение худо¬

жественно-образной целостности.

Под категориями композиции по¬

нимаются закономерности декора
(декоративно-изобразительные
закономерности образа) и фор¬
мы (конструктивно-технологиче¬
ская и функциональная структу¬

ра изделий), а также принципы
их взаимосвязи: соподчинение и

подчинение. Очень часто в зако¬

номерностях наложения структур

декора и формы просматривается

принцип симметрии.

Средства композиции опреде¬
ляются комплексом визуально¬
эстетических связей двух родов

закономерностей. К первому отно¬

сятся пропорционирование и удоб¬
ство использования. Условия пер¬
вого рода можно связать с формулой

«человек � мера всех вещей», изоб¬

ретенной еще Протагором. Второй
родовой порядок средств выра¬
жает внутренние закономерности

приемов построения изображения
и формы в метроритмических,

статико-динамических, нюансно¬

контрастных закономерностях,
соотношений симметрии и асим¬

метрии, цветоколористических

средств. Данные средства выража¬
ют общие психофизические законо¬

мерностисознаниячеловекаистрем¬
ление к цельности, гармоничности,

завершенности общего впечатле¬

ния от формы. Подуровнем средств

композиции выступают средства

изображения (точка, линия, пятно,

смысловой и технический первоэле¬
менты декора). Существуют также

организационно-выразительные

средства: закрепление угла, замы¬

кание в рамку, геометрический по¬

дуровень строения, учет конструк¬
тивного напряжения.

2. Связь композиции и мировоззрения

Композиция и идея. Г.В.Плеха-

нов в работе «Письма без адреса»
в разделе «происхождение искус¬
ства» писал, что главным источ¬

ником искусства являются идеи,

лежащие в основе того или иного

явления или смысла. Ожерелье мо¬

лодого воина из зубов повергнуто¬
го зверя олицетворяет идею силы.

Изображение рыб и животных слу¬
жит удачному исходу рыболовства

и охоты. Пастух подобен овцам, а

следовательно, должен иметь соот¬

ветствующее строение зубов. От¬

печатки плетеного каркаса на ке¬

рамических емкостях несут следы

технологии. Данное положение еще

не объясняет всех закономерностей
искусства, но определяет связь

основных композиционных частей

декора с жизненными смыслами по

отношению к человеку.
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Композицию всегда можно свя¬

зать с особенностями тех значений,

благодаря которым она возника¬

ет и принимает характерные чер¬
ты. В русском народном искусстве
XIX в. можно увидеть символику

идей, имеющих определенное зна¬

чение на разных ступенях миро¬

воззрения, начиная с эпохи охоты

и земледелия. Это значит, что де¬

коративная орнаментика, связан¬

ная с первичным и последующим
значением знака, сохраняется как

идейное содержание композиций
на основе сходных смыслов или

же как устойчивая типическая

структура изображения. Послед¬
нее свойство изображения называ¬

ют полиморфизмом.
Композиция и функции деко¬

ра. Можно выделить три уровня

идей или функций декоративных

композиций в народном искусстве:

магически-обрядовые (субъект¬
ные, направленные на человека и

род); воззренческие (объектные, со¬

держание во взглядах на природу);
эстетические (сумма эстетического

содержания изделия, идей и матери¬
ала. Важно отметить утилитарное
значение идей: конструкцию, удоб¬
ство, рациональное исполнение,
технологические особенности, ко¬

торые обладают определенной спе¬

цификой в выражении формы изде¬

лий. Материально-конструктивные
идейные закономерности тесно свя¬

заны с назначением изделия (хо¬
зяйственно-бытовая функция), с

удобством пользования, с физи¬
ческими свойствами материала

(фактурой, текстурой, плотностью,

сопротивляемостью), технологией

(инструментом, производственной
механизацией). Материально-кон¬
структивные идейные закономер¬
ности будут рассмотрены отдельно.

Существование различных ти¬

пов композиций связано с тем, что

предметом познания в народном

искусстве являются взаимосвязи

в природе и отношение к ней чело¬

века. Искусство как особая форма
обобщения, чувственный аналог

мыслительной абстракции форми¬
руется в результате постепенного

осознания таких взаимосвязей, что

находит выражение в нескольких

рядах начертательной системы.

Связь значений декора с его изоб¬

разительной формой показывает,

что в XIX в. происходит снижение

роли геометрической графики, а

следовательно, магически-обрядо-
вых значений. Вместе с тем усили¬
вается роль жанровых композиций.

Жанр становится формой выраже¬
ния представлений о прекрасном.

Композиция и семантика. Для
понимания художественного со¬

держания графической символики

в ее причинном появлении важ¬

но иметь материалы, трактующие
смысловое значение изображе¬
ний. Как раздел семиотики (наука
о знаковых системах) семантика

обращает внимание на смысловые

трактовки изображения и часто

делает вывод, что знаки формиро¬
вались когда-то на основе содержа¬
ния реальных природных объектов

или явлений. Из этого следует, что
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основой образа и его художествен¬
ного воплощения является пережи¬
вание исходного явления. Благода¬

ря причинам и функциям, которые
знак выполняет, это явление обре¬
тает свое значение, на основе ко¬

торого возникают семантические

определения, помогающие устано¬
вить связи основных структурных
частей композиционной формы.

При этом нельзя забывать о

первичности сакральных функций
изображений, а следовательно, о

глубоких чувствах и пережива¬
ниях � своего рода протоэстетиче-
ской основе художественной сим¬

волики.

Композиция, ритуал, магия. Де¬

кор в народном искусстве формиру¬
ется на основе знакового эквивален¬

та образа и определяет содержание

композиции, но законченное выра¬
жение получает в синтезе с формой,
определяющей назначение изделия.

Так как предметы из дерева часто

включаются в ритуальное действие,

например, ендова или скобкарь в

пирах-братчинах, используются в

заговоре, связываются с брачным
обрядом или служат подарком-бла-
гопожеланием, как, например, изде¬

лия ткацкого ремесла, то, очевидно, и

декор, и декорированное изделие не¬

сут магически-обрядовые функции.
Какважный атрибут ритуала они не¬
когда экстраполировали на предмет
магическое содержание сакральных

понятий, благодаря которым регла¬

ментировались виды деятельности и

взаимоотношения людей. Формиро¬
валось же магическое значение бла¬

годаря обряду в ритуале (помина¬

ние, братчина, праздники), иногда и

без него лишь по факту подарка (что
можно тоже считать ритуальным

действием) или присутствия в деко¬

ре изделия: в ткацком стане, прялке,

рубеле, трепале.
Известны случаи придания из¬

делию, например культовой посе¬

ленческой скульптуре, «защитной

силы»: при изготовлении ритуаль¬

ных фигур, использовался устный
приговор, когда на каждое слово

заговора приходился удар топо¬

ра. Количество слов в заговоре со¬

ответствовало числу дней недели

или недель в году, или дней в году.

При этом недостающее количество

ударов топора означало неудачные

дни, а лишнее � лишало заговор
силы. Соответственно выразитель¬
ность и острота формы скульптуры
зависела от рубленой деталировки
объема и поверхности.

Структурно-знаковые элемен¬

ты композиции. Несмотря на то,

что анализ изображений во взаи¬

мосвязях его с представлениями
той или иной эпохи и расшифровка
этих изображений в декоре XIX в.

трудны, все же имеются основа¬

ния для характеристики основных

семантических значений декора.
Символика геометрических узоров,
в частности розеток, ромба и их ком¬

бинации, значение зооморфных,
орнитоморфных, мифологических
изображений, историческое содер¬
жание композиций Древа жизни

с птицами, дерева с всадниками,

женщины с поднятыми руками, с
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птицами, с всадниками составляет

ряд дохристианских образов в на¬

родном искусстве. Важнейшими в

семантике древними изображения¬
ми, значения которых связывались

с магическим смыслом, считаются

ромб, крест, розетка, а также ком¬

позиции на их основе.

Ромб. Известный по материалам

археологии, ромб исследователи от¬

носят к эпохе охоты. Изображение
ромба отчетливо читается на сре¬
зе бивня мамонта и имеет размеры

сторон примерно 2 мм. Ромб при¬

обрел магическое содержание, со¬

единившись с идеей благополучной
охоты, блага для племени, и позд¬

нее, в эпоху земледелия, трансфор¬
мировался в знак плодородия: поле,
засеянное поле (рис. 1, а, б). В произ¬

ведениях народного искусства знак

этот встречается довольно часто в

изделиях ткацкого ремесла, прялке,

росписях сундуков. Конфигурация
ромба и сетчатое заполнение его

поля подчеркивают плоскостность

поверхности.

Круг, розетка. Соотнесенность

круга с солярной символикой об¬

щеизвестна. Солнце, гром, молния,

луна
� наиболее распространен¬

ные изображения небесных яв¬

лений природы, имеющие обще¬

мировое значение (рис. 2, а,б,в,г).
Композиции с розеткой в центре и

четырьмя розетками по ее углам
или окружности трактуются как

пространство со сторонами све¬

та (рис. 2, б), как движение небес¬

ных светил, как годовое вращение

солнца и предшествуют годово¬

му календарю (рис. 2, е). Розетки,
расположенные на вертикальной
оси, принимают значения миров,

уровни которых включают в себя,
как правило, три горизонтальных

Рис. 1. Ромб: а � подвеска в виде ромба из Среднего Поднепровья (черняховская
культура). Бронза. Выемчатая эмаль. IV - V в. н.э.; б � изображение ромба на лубяном

коробе. Русский Север
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ряда, соответствующих подземно¬

му, земному и надземному мирам

(рис. 2, ж). Розетки входят и в бо¬

лее сложные композиции, напри¬

мер в основание креста с птицей на

его вершине (рис. 2, з) и др. Розетка

обладает высокой концентрирован¬
ностью графических эффектов.

Рис.2. Круг, розетка: а � изображение солярного знака на пряничной доске. Тверская
губ.; б � лопасть прялки инкрустированная соломкой. Вологодская обл.;

в � шкатулка берестяная. Север; г � солонка-поставец. Север; д � лопасть прялки.

Вологодская губ; е � прялка-календарь. Вологодская губ.; ж
� прялка с тремя

розетками. Вологодская губ.; з � прялка с птицей. Север
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Крест. Вероятность того, что

крест мог быть выделен из компо¬

зиционной структуры ромба в пе¬

риод появления земледелия очень

высока. Вместе с тем близкой кре¬

сту является и солярная символика

(рис. 3). Прежнее сакральное значе¬

ние креста сохраняется и сегодня,

хотя и в особой форме. Например,
в гербах. Крест нашел воплощение

в государственной атрибутике раз¬
личных стран: Андреевском флаге
в России, флагах Англии, Швейца¬
рии и др. Крест контаминируется с

именем Христа. Этимологическая

близость слов «христианство» и

«крестьянство» также составля¬

ют емкий образный уровень связи.

Крест выступает своего рода свя¬

зью монотеистического мировоз¬

зрения и пашенного земледелия,

как прогрессивного способа произ¬

водства в конце I тысячелетия. Этот

символ опосредованно выражает

Рис. 3. Крест, Фрагмент стояка прялки.

Вологодская обл.

и идею огосударствления славян¬

ского многоплеменного общества.

Крест в отличие от солярной сим¬

волики розеток обладает большей

концентрированностью визуаль¬
ных оптических эффектов.

Птица. Изображение птицы

устойчиво в композиционных схе¬

мах в славянском искусстве. Птица

является фигурантом-демиургом,
персонажем мифологического акта

Творения Мира. Она ныряет на дно

мирового океана и приносит в клю¬

ве кусочек земли, из которого соз¬

дается Твердь (цв. ил. 3, б). С другой
стороны, птица относится кдревним
культам родового славянского об¬

щества. Может быть, поэтому гре¬
ко-византийская изобразительная
традиция, в образе птицы счастья,

пришлась русским по душе. В рус¬

ском фольклоре птицу связывают

с душой умершего. По поводу при¬
летевшей в морозный день на окно

птицы есть выражение: «покойни¬

чек озяб, пичужкой погреться при¬
летел». Как самостоятельное изобра¬
жение птица встречается в тиснении

по бересте (рис. 4, а) и росписях

вологодских бураков, конских дуг

(рис. 4, б), резных пряничных досках
(рис. 4, в), донцах прялок. Устойчиво

место птицы в символических ком¬

позициях
� актах творения Мира,

например, в тверских, вологодских,

костромских, ярославских прялках.

Охлупень на коньке дома
� одно

из самых выразительных изобра¬
жений в русском народном искус¬
стве (рис. 4, г). Птица, как реальный
изобразительный символ, обладает
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Рис. 4. Птица: а � изображение петуха на берестяном туесе; б � изображение лебедя
на конской дуге; в � пряничная доска-птица

пластическими эффектами актив¬

ного контура. Это важно для графи¬
ки, где ценится выразительное пят¬

но или контурная линия. Это важно

и для объемного массива с его конт¬

растами частей и движением масс.

Конь. Уникальное значение коня

в русском народном искусстве под¬

тверждается его обширной распро¬

страненностьюинеобычайноразно¬

образной пластической трактовкой.
Смысловые нагрузки образа коня

удивительно емки, а художествен¬
ное воплощение необычайно краси¬
во. На рисунке 5, б образ коня, ве¬

зущего человека, является частью

подземного мира, охраняемого хто-

ническими существами
� змеями.

Композиция помещена на внут¬

ренней стороне прялки. Пласти¬

ческая цельность достигается тем,

что окончание лопаски выполнено в

виде солнца подземного мира. Связь

с заупокойным культом подробно
описана Н.Велецкой и Д.Анучиным.
Образ коня можно встретить на Го¬

родецких донцах или вологодских

дугах (рис. 5, а). Удивительно мно-

гопланова художественная функ¬
ция коня в мезеньских прялках.

В одном случае лента чередующих¬

ся изображений словно олицетво¬

ряет вечное движение из прошлого
в будущее. В другом

�

симметрич¬
но расположенные кони образуют
часть модели мироздания. Сакраль¬
ное значение несут скульптурные

изображения коней в набилках,
замках и блоках ткацкого стана,

рубелях (рис. 5, е), скобкарях. Часто

скульптурное изображение коня вен¬

чало конек дома. Удивительно краси¬
ва прорезная композиция поморской

прялки. Изображение всадника на

коне, условное и обобщенное, по¬

мещено в верхнем мире, мире бо-
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Рис. 5. Конь: а � изображение коня на конской дуге; б � прялка с изображением змей

и всадника на коне. Внутренняя сторона лопаски. Северо-3апад;в
�

пряничная доска-

конь. Тверская губ; г� поморская прорезная прялка; д
� онежская расписная прялка;

е � рубель с ручкой в виде коня. Новгородская обл.
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гов. К концу XIX в. конь остается

основным персонажем многих ком¬

позиций, хотя содержание самих

композиций носит тематический,
светский характер. Таковы выезды

барышень на городецких донцах,

праздничные сцены в северодвин¬
ских прялках. При этом авторов
не смущает то, что они помеща¬

ют изображение в нижней полосе,

«ставе», относящемся к подземно¬

му миру. Так переплелись в компо¬

зициях прежние композиционные

построения и яркая жизнеутверж¬

дающая тема праздника. Компози¬

ция всадника с цветами в прялке
из села Телицино Архангельской
области наполнена ощущением

торжественности, легкости, празд¬
ничности (рис. 5, д). Завершенной
смотрится фигура коня на прянич¬
ной доске (рис. 5, в).

Лев. Нет более добродушного
персонажа в русском народном

искусстве, образ которого олице¬

творял бы одновременно столько

силы и благородства. Пришедший
из греко-византийской традиции,
он занял место оберега, разме¬
стившись на входных дверях, кон¬

ских дугах, ставнях окон, филен¬
чатых дверцах кухонных шкафов
и перегородок. Наивны и трога¬
тельны личины льва. Отсутствие
традиции его изображения дава¬

ло простор фантазии, в резуль¬
тате чего нереальное соединилось

с реальным, образуя особые де¬

коративные решения, в которых

персонажи полны внутреннего до¬

стоинства, торжественной припод¬

нятости, а в ряде случаев
� особой

камерности, даже трепетности

(рис. 6, а, б, в).

Рис. 6. Лев: а � роспись на двери. Вышний Волочок; б � пряничная доска-лев.

Тверская губ.; в � изображение льва на двери. Каргополье

МироваяГора. Треугольная рав¬

нобедренная фигура, один из углов

которой направлен вверх, довольно

часто встречается в резных и рас¬
писных композициях. Устойчиво в

таких композициях присутствие

двух птиц (цв. ил. 3, б). На вершине
горы можно видеть солярный или

ромбический символ, крест, рас¬

тительный мотив или их сочетание
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(рис. 7, а, б, в, г). В общей сложности

треугольная фигура встречается в

30% всех декорированных изделий

из дерева, что позволяет заклю¬

чить о ее важном и универсальном
значении. Одним их самых ранних

изделий, где ярко и эстетически

выразительно представлена тре¬

угольная фигура, можно считать

металлическую прорезную фибулу
(застежку для одежды), покрытую
эмалью, которую ученые относят к

началу I тысячителетия (рис. 7, в).
Основное семантическое содержа¬

ние горы можно связать с актом со¬

творения Мира из кусочка глины,

который достает птица-демиург со

дна Мирового океана. Основополага¬

ющее значение � Земля � состав¬

ляет обширные композиционные

связи с другими элементами компо¬

зиции. На основании привлечения

археологических, фольклорных,
этнографических сведений иссле¬

дователи сделали вывод о том, что

фигура обладает полиморфиче¬
ским содержанием и в ней можно

видеть образ древнего языческого

Рис. 7. Мировая Гора и образ Мирового древа: а � прялка. Трехчастная композиция

лицевой поверхности. Вологодская обл.; б � мотив древа на теремковой прялке;
в � подвеска, возможно Черняховского круга. Бронза. Выемчатая эмаль. IV - V в. н.э.;

г� мезеньская прялка с мотивом охоты. Фрагмент
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храма славян, связанного с пред¬
ставлениями о Древе жизни, о

строении Вселенной и Мировом
порядке. Эволюция горы в образ
жилища и храма, тесная семанти¬

ческая и графическая связь с об¬

разом Богини (Берегини), Древом
Мира, трансформация горы в Гол¬

гофу в основании креста в христи¬
анстве свидетельствуют об устой¬
чивом воплощении, контаминации

и преемственности сложившихся

графических схем, которые ин¬

терпретируют условия простран¬

ственного видения и фиксируют
идею роста, восхождения, завер¬

шенности, целостности мирозда¬

ния.

Образ Мирового дерева (Древа)
является одним из любимейших

образов в русском искусстве (см.

рис. 7, б, в, г). В мифопоэтическом
сознании этот образ воплощает

универсальную концепцию мира.

Его фольклорные и сказочные мо¬

тивы в значениях дерева с золо¬

тыми или молодильными яблоч¬

ками (цв. ил. 1), Древа познания

в райском саду, вполне отвечают

всеобъемлющему единству су¬

щего, идее роста, цели, причин и

следствий жизни. Обрядовая сто¬

рона символа связана с понятиями

Вселенной. Во время строитель¬
ства дома в сруб ставилось дерев¬

це сосны, березы, иногда рябины.
Значение Древа Мира как оси

мира усматривают в печном стол¬

бе. Образ Древа Мира прямо или

косвенно восстанавливается для

разных традиций из эпохи брон¬

зы. Реконструированный на осно¬

ве мифологических представле¬
ний образ Мирового Древа имеет

и ряд частных определений: «дре¬
во жизни», «древо смерти», «дре¬
во плодородия», «древо центра»,

«древо восхождения», «небесное

древо» и др. При членении Древа
Мира по вертикали выделяются

нижняя (корни), средняя (ствол),

верхняя (ветви) части. Троичная
система космогенеза представля¬
ет мир из трех классов существ

(птицы, животные, земноводные),

временные понятия (прошлое, на¬

стоящее, будущее), три части тела
(голова, туловище, ноги), три сти¬

хии (огонь, земля, вода). Дерево, в

силу контраста его частей � ство¬

ла, веток, листьев,
�

представля¬
ет большие возможности мастеру

для использования композицион¬

ных приемов и средств.

Дом, храм. Изображение дома

не столь распространено как дру¬

гие вышеназванные формы деко¬

ра. Вместе с тем изображения дома

как модели мироздания встречает¬

ся и в графических композициях, и

в объемных объектах: домовинах

на северо-западе России (рис. 8, а),
прялках (рис. 8, б), кладбищенских
или памятных часовенках (рис. 8, в).
Дом как мироздание, «макрокосм в

микрокосме» осмыслен давно. Рус¬
ский сказочный шатер, выражая в

какой-то мере влияние восточного

переносного жилища, связан, тем

не менее, с коническими покрытия¬
ми древнейшего славянского круг¬
лого дома

� древнейшей формой
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Рис. 8. Дом, храм: а � домовина над семейной могилой. Республика Карелия;
б � прялка резная. Район Каргополья. Север; в � часовенка кладбищенская.

Нижнее Прикамье

языческого храма, означающего,

по мнению археолога Б.А.Рыбако-

ва, круговую постройку. Понятия

«круглый дом», «круглая крыша» и

сейчас можно встретить в языковом

обиходе селян. Контаминация об¬

раза горы, образа древнего языче¬

ского храма, образа жилища, обра¬
за православного храма составляет

сложную, полиморфически много¬

образную форму декоративных ре¬

шений, где контаминация основных

идей устройства вселенной и мира
связывается общим понятием Дом.

Образ дома в народном искусстве

отличается торжественностью, це¬

лостностью, графической емкостью.

Изображение змеи. Из хтони-

ческих существ, занимающих под¬

земный, нижний уровень космого¬

нической модели, являющихся его

своеобразными охранителями, в

русском народном искусстве рас¬

пространены изображения змей.

На одной вологодской прялке

представлена композиция из двух

змей, соединяющих нижний и верх¬
ний миры (рис. 9, а). Данная компо¬

зиция, когда змеи охватывают все

три мира, редка в русском искус¬
стве. Ее происхождение связано с

архаическими мифами Евразии и

Америки. Другой, более распрост¬

раненный, вариант определяет ме¬

сто змей в подземном мире. В раз¬
витых вертикальных трехчленных

моделях мира
� славянской, древ¬

негерманской, индоиранской, � ко¬

торым предшествовала индоевро¬
пейская и шумерская, космический

змей приурочен к низу, в противо¬
поставлении верха и низа. Такова,

например, композиция прорези

ярославской прялки (рис. 9, б) и

прялки из краеведческого музея
в Петрозаводске (см. рис. 5, б). Как

элемент композиции, изображение
змеи передает упругость декора-
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Рис. 9. Изображение змеи: а � прялка каргопольская. Резьба, раскраска;
б � прялка. Фрагмент. Вологодская губ.

тивной формы, содержит эффек¬
ты графической сжатости, напря¬
жения.

Образ женщины. По словам

Н.Бердяева, «не русский человек

властвует над природой, а приро¬

да над человеком: к ней обраща¬
ется он, видя в ней Богородицу и

прося у нее защиты». Женский об¬

раз является одним из самых по¬

читаемых и распространенных в

русском народном искусстве. До-

языческое происхождение образа
женщины несомненно. С образом
женщины в допатримониальном

обществе связаны понятия оду¬
шевленности живого и неживого

мира. Одушевленность � анимизм

(от лат. анима � душа), являлась

этапом доязыческого всеобъемлю¬

щего духовного опыта. Дошедший
до нас смысл одушевленности

природы в образах женщины выра¬

жается, например, таким метафори¬

ческим понятием, как «Мать� сыра
земля». Тесно связаны с образом
матери Богородица � заступни¬

ца, Параскева Пятница � судь-

боводительница и др. Основная

иконография женского образа в

русском народном искусстве со¬

хранилась в текстиле. В изделиях

из дерева образ женщины более

реалистичен, нежели в тексти¬

ле. Он, как правило, полон силы,

торжества предстояния, как это

можно видеть, например, в швей¬

ке ярославского музея (рис. 10, а),
архангельских «панках» (куклах)
(рис. 10, б), инкрустированных

резных или расписных (цв. ил. 8)
городецких изделиях. В восточ¬

нославянской мифологии богиня

Мокошь была единственным жен¬

ским божеством древнерусского

Пантеона, чей скульптурный об¬

раз был помещен в Киеве на вер¬
шине холма рядом с мужскими
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кумирами: Перуном и другими
божествами. Параскева Пятница
является образом-преемником Мо-
коши. С ней связаны понятия пря¬

дения и нитей судьбы. Безусловно,

и образ Богородицы, глубоко оду¬

хотворенный, имеет в своей основе

духовное начало прежних образов
Матери-Природы. Развитие обра¬
за женщины в народном искусстве

в

Рис. 10. Образ женщины: а � швейка в виде женщины с поднятыми руками.

Тверская губ.; б � куклы
- «панки». Архангельская губ. Вид спереди;

в � расписное донце. Фрагмент. Нижегородская губ.; г � лубок.
Иллюстрация к романсу А.С. Пушкина. 1854
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связано с переходом его из понятий

всеобщего плодоносящего начала

к метафоризации, в которой ис¬

следователи видели связь образа
птицы с женщиной, как, например,
в сценах с охотой на птицу

� «до¬

бывание невесты» (см. рис. 7, в).
В этом изображении исследова¬

тели усматривают сцену «сватов¬

ства». Выезды, чаепития, пряде¬

ния, домашние хлопоты � во всех

случаях образ женщины воплощен

с особой торжественностью и почи¬

танием. Изображение, как правило,
является доминирующим компози¬

ционным и смысловым центром в

композициях.

Портретное изображение жен¬

щины в народном искусстве очень

редко. Когда оно появляется, на¬

пример в прялочной росписи, то

поражает своей яркостью, жизне¬

утверждающим выражением, сме¬

лостью, которая позволяет мастеру
в наивной манере декоративного
поясного портрета продолжить ху¬

дожественный народный опыт, со¬

здав, по сути, новый жанр «портрет

любимой девушки» (рис. 10, в). Над¬
пись на прялке гласит:

Не-задумвайся-подруга-цветикъ-дорогой-
мы-сплетемъ-тебе-веночикъ-

из-дорогих-из-разных-розъ-.

Другой пример
�

портрет в

овале на внутренней стороне шка¬

тулки
�

свидетельствует уже о

профессиональном владении кис¬

тью, умении масштабно, пропор¬
ционально использовать средства

декоративного пространства ком¬

позиции.

Появляются и портретные

вставки в резном декоре утюга или

швейки, которые технически вы¬

полнены достаточно профессио¬
нально. Здесь изображение контра¬
стирует с рельефным резным или

скульптурным прорезным узором.

При этом образ трактуется удиви¬
тельно тонко, проникновенно, даже

трепетно, в результате чего быто¬

вой предмет приобретает особую
драгоценность.

Богатейшая тема женских обра¬
зов разработана в лубке. Так, пря¬
мая иллюстрация протекающего

события, страдания, нравственные
коллизии � все наполнено чув¬
ственным переживанием (рис. 10, г).
Дополняет изображение надпись,

образующая с изображением осо¬

бый род графического синтеза, по¬

казывающий расширение пределов

декоративного искусства и при¬

надлежащий уже сфере искусства

изобразительного:
...Под вечер осенью ненастной

В пустынных дева шла лесах

И тайно плод любви несчастной

Держала в трепетных руках...

3. Жанровые аспекты в русском народном искусстве

В искусствоведческой литера¬

туре нет однозначной оценки жан¬

ровых сцен в народном искусстве.

Сложность анализа объясняется

тем, что в методике исследований

преобладают приемы, используе¬
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мые в изобразительном искусстве, и

мало обращается внимания на спе¬

цифическое содержание традиций
сюжета в искусстве народном. В ху¬

дожественно-историческом смысле

сюжетный декор завершает линию

развития символики в народном ис¬

кусстве и поэтому многими нитями

связан с его прежним содержанием.
Эта двойственность сюжетного де¬

кора: архаизм графики и новизна

содержания, определяет его само¬

бытность и место в исторической
цепи образов искусства.

Среди причин, благодаря кото¬

рым изменялась техника испол¬

нения декора во второй половине

XIX в., одной из основных спра¬

ведливо считается появление при¬
емов скорописи в условиях товар¬
ного производства и конкуренции.
Это объясняет большую смелость

в обращении с прежними мотива¬

ми, свободу и легкость во владении

средствами художественного выра¬
жения. Сюжетика, подготовленная

всем ходом развития народного ис¬

кусства, не только изменила трак¬

товку сказочных, но и способствова¬

ла созданию реальных мотивов.

Форма преемственности в на¬

родном искусстве
�

повторяе¬
мость � вполне органично вбирала
темы и сюжеты, уже переложенные
в изобразительную структуру. Та¬

кие изображения, как фантастиче¬
ские грифон, единорог, берегиня, лев,

стрелец, павлин, попугай, двуглавый
орел обладают особой мерой симво¬

личности и метафоричности, которая

укладывается в принятые изобрази¬

тельные закономерности народного

искусства: контурность, плос¬

костность, замкнутость, обоб¬

щенность, фронтальность. При
этом заимствованные мифологиче¬
ские изображения отличаются тем,

что в характере их трактовки идет

процесс конкретизации. Устанав¬

ливаются своеобразные мостики в

способах передачи особенностей кон¬

кретных форм реального мира. Пере¬
ход от символа к мифологическому
или метафорическому образу � это

видение жизненно важных ситуаций,
свидетельствующих об изменении

содержания образов и художествен¬
ных средств их воплощения.

Жанровые композиции невоз¬

можно рассматривать вне формы и

функции их содержания. Для этого

необходимо сказать о понятиях, ча¬

сто трактуемых однозначно, но об¬

ладающих своим специфическим
наполнением: «мотив» и «сюжет».

«Мотив (в литературе) � прос¬

тейшая, не разлагаемая далее

смысловая единица... (�увоз неве¬

сты�)»1. Значимость мотива зави¬

сит не от собственного смысла, а от

изменения в процессе отображе¬
ния форм реального мира, иногда

под действием фантазии. Как от¬

раженное представление о предме¬
тах и явлениях «мотив» мы вправе
назвать «объектом» (связанным с

вопросом «что?»). Происходит по¬

степенное уточнение изобрази¬
тельных характеристик «цветка»,

«коня», «птицы», однако не далее

1
БСЭ, 1974.
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простой констатации действия, где

персонажи «едут», «плывут», «пря¬

дут», «пьют чай», «убегают от медве¬

дя (льва)», «охотятся», «пасут стадо».

«Сюжет в изобразительных ис¬

кусствах
�

определенное событие,

ситуация, изображенные в произ¬

ведениях... Конкретное, детальное,

образно-повествовательное рас¬

крытие идеи произведения»1. В та¬

ком значении сюжет правомерен

для лубка. Здесь объекты изобра¬
жения раскрываются в их взаимо¬

действии и связи, затрагивая, на¬

пример, вопросы нравственности,
воинского героизма («Бова Коро¬
левич»), иносказательной иронии
и сатиры («мыши кота хоронили»),
событий текущей жизни. В народ¬
ном искусстве (в изделиях из дере¬

ва) такие изображения составляют

исключения из правил. Здесь «пред¬
мет» � сложное суждение

�

еще

не выделился из «объекта», что

дает основания говорить не о сюже¬

те, а о мотиве, и в более подробном
изображении видеть «жанровый
мотив». Иногда применяют понятие

«сцена».

Сосредоточение двух начал «мо¬

тива объекта» и «мотива действия»
в одно целое придает народному

искусству неповторимое очарова¬

ние, простоту и естественность и

составляет основу декоративных

выразительных средств и решений.
Чистые, эмоционально-насыщен¬

ные цветовые отношения являются

необходимой заменой натурально¬

^СЭ, 1956.

му цвету. Изображения трактованы
плоскостно. Иногда для правдивой
передачи впечатления от формы
здесь совмещаются две наиболее

выгодные точки зрения. Сопостав¬

ление изображаемых объектов

немасштабно и плоскостно. Про¬
странство мыслится особой формой
перцепции. Благодаря перцепции

пространство и предметы в народ¬
ном искусстве изображаются не как

вижу, а как знаю. Размеры и вели¬

чины предметов не имеют масштаб¬

ных отношений. Предмет может

быть дан в обратной перспективе.
Таким образом, понятие «сюже¬

та» можно связывать уже со стади¬

ей развития изображений, когда в

качестве материального носителя

идеи он становится инструментом

более глубокого анализа условий
жизни человека. Изображения сю¬

жетной группы, свободные компо¬

зиции, содержат характеристику
«объекта» и характеристику «дей¬

ствия», причем в ряде случаев оба

совмещены. Отдельные изображе¬
ния могут быть не связаны между
собой. Тогда композиция носит ха¬

рактер произвольного или ковро¬
вого заполнения. В связи с тем, что

изображения теряют непосред¬
ственный магический, обереговый
смысл и обретают жанровые свой¬

ства, композицию можно рассмат¬

ривать как тип «картины». Попыт¬

ка в самых общих чертах раскрыть
содержание связей человека с его

окружением, показать его действия

приводит к появлению сюжетно¬

го мотива. Сказочный, радостный
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мир народного искусства в декора¬
тивной форме находит эквивалент

представлениям об идеальной сто¬

роне жизни.

В народном искусстве между

идеей и средствами ее воплощения

находится система изображений,
отражающая историю представле¬
ний человека о мире. Воспроизве¬
дение мира в образах не самоцель, а

путь, раскрывающий художествен¬
ный метод познания мира. Общим

принципом народного искусства

является смысл функций, которые
выполняют декор и само изделие.

Между идеей (в народном искус¬

стве) и средствами ее воплощения

находятся декоративно интерпре¬

тированные изображения. Изме¬

нение их закономерностей проис¬
ходит от символики «центричных»,

выражающих в большей мере от¬

ношение к переживаемым явле¬

ниям и понятиям, к «осевым», где

декоративность опосредует идею

символического пространства. Но¬

вые эстетические представления,

раскрывающие значение, место,

образ человека и предполагающие

некоторую реальную среду спо¬

собствуют появлению композиций

«переходных» и «свободных».

4. Проблема новаторства в композиции

в русском народном искусстве

Новый опыт художественного

творчества в русском народном ис¬

кусстве XIX в. связан с несколь¬

кими важнейшими условиями,

которые объясняют стремитель¬

ное обновление художественной
традиции. Среди них можно отме¬

тить диалог профессионального ис¬

кусства с народным и отмечаемое

выше влияние промысловой дея¬

тельности и увеличения товарного

производства. Появляются новые

образы, прежде не бывшие пред¬
метом художественного творчества
в народной изобразительной тра¬
диции. Появляются новые способы

украшения предметов быта.

Диалог профессионального ис¬

кусства с народным. Первое условие
означает высокий общественный

интерес к народному творчеству
на протяжении всего XIX в. Это

связано с идеями национального

возрождения, отчасти с экономи¬

ческой обусловленностью ремесел
и выражалось в налоговом стиму¬

лировании, организации кустарных

складов, земских музеев, участии

произведений мастеров в россий¬
ских и международных выставках.

Очень ярко процесс новаторства

характеризуется явлением абрам-
цево-кудринской резьбы. Менее

изучены подобные процессы в дру¬
гих регионах, но они, безусловно,
были, например, в селе Талашки-

но под Смоленском. Начальный

период поисков связан с земской

мастерской в Троице-Сергиевом
посаде, где в числе художников,
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определявших развитие русского

национального искусства в конце

XIX � начале XX в. были бра¬
тья А.М. Васнецов и В.М. Васне¬

цов, С.В. Малютин. Значительную
роль в работе мастерской сыграл
В.И. Соколов � воспитанник и по¬

следователь И.И. Левитана. Абрам¬
цевский кружок, где многое свер¬
шилось благодаря исследователю

народного искусства и орнамен-

талисту Е.Д. Поленовой, был свое¬

образной творческой лаборатори¬
ей народных и профессиональных
художников, способствовал ста¬

новлению нового стиля в резьбе по

дереву. Здесь надо помнить, что

сложение направления абрамцево-
кудринской резьбы, подготовлено

творчеством многих мастеров Под¬
московья, прежде всего Дмитри¬
евского уезда: Сергиевого Посада,

сел Богородского, Ахтырки, Хоть¬

кова, Кудрина. В результате, впол¬

не откровенно заявленный новый

«русский стиль» сформировался в

яркое явление � Русский модерн

(рис. 11). Выразителем нового сти¬

листического направления стал

народный мастер В.П. Ворносков.
В результате целенаправленной
работы и поиска художественного
стиля в его мастерской были созда¬

ны новые формы мебели, предметы
быта, архитектурные детали. Ху¬
дожественный образ в созданных

вещах можно сопоставить со сказ¬

кой, метафорой народной жизни,

что ярко выражалось в мотивах

изображений художников Били¬

бина, Врубеля, Васнецова. При¬
мером работы Ворноскова может

служить деревянная солонка-по¬

ставец (рис. 12).

Рис. 11. Стулья в манере

«русский стиль»

Рис. 12. Солонка резная выполнена

мастером В.П.Ворносковым
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Само понятие «профессиональ¬
ное искусство» означает не толь¬

ко стремление ученого искусства к

переосмыслению образной природы
русского народного творчества, но

и профессиональное становление

самого народного искусства, напри¬

мер, в традиционных ремесленных

центрах. Мелкотоварное производ¬

ство, артельная деятельность неиз¬

бежно вели к специализации при¬
емов организации труда и в целом к

профессионализации промысловой
деятельности. Признаком профес¬
сионализации являлось и сложение

системы обучения ремеслу.
Как материал для изучения про¬

цессов новаторства являются вещи,

отражающие процессы поиска но¬

вой выразительной формы и воз¬

можных тем творчества. В них, в

ряде случаев, достигнута высокая

мера стилевого обобщения. Так, на

представленных иллюстрациях до¬

статочно остро и интересно скомпо¬

нованы предметы, где используют¬
ся нетрадиционные для народного

искусства материалы и техники

исполнения. В прялке с зеркальцем

(рис. 13) в украшении использован

просечной металл. Новые образные
возможности связаны с контрастом

материалов (дерева и металла).
Ритмическая орнаментация по¬

строена на сопоставлении декора с

фоном, в качестве которого высту¬
пает поверхность, покрытая кра¬
ской с темными прожилками.

Другая, расписная прялка,

содержит мотивы крупных цветов,

поданных в асимметричной форме,
заполняющих пространство лопа-

Рис. 15. Прялка

расписная
с конноармейцем.

Архангельская обл.

Рис. 13. Прялка
с зеркальцем.

Украшена просечной медью.

Вологодская обл.

Рис. 14. Прялка

расписная с букетом
в белом овале.

Вологодская обл.
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ски. Роспись в образе вещи главен¬

ствует. Праздничное настроение

характерно для этого изделия. Тон¬

кой стилистической формой отли¬

чается рисованная отделка прялки

(рис. 14). Изысканный букет, на фоне
овала белого цвета перекликается
с декором формы: утонченными за

счет полукружий углов лопасти и

изящными каплевидными элемен¬

тами навершия. Еще достаточно

неумелое изображение фигуры
конноармейца на следующей прял¬
ке компенсируется смелой, даже

острой, динамической трактовкой
всей композиции (рис. 15). Орнамен¬
тальные композиции модерна (ар-
нуово) не избежали присутствия
в декоре прялок (рис. 16). Здесь
плоскорельефный орнамент под¬

держан контрастом тонированного

узора и более светлого фона. Не¬

обычными представляются прял¬

ки, на лопасти которых выполнены

прорезные арочные окна. Новатор¬
скими можно считать предметы,

выделяющиеся смелым зониро¬
ванием частей с помощью декора.
В частности, оплечная часть коро¬

мысла, испытывающая основное

напряжение, выкрашена в белый

цвет и украшена орнаментальной

растительной росписью. Эта зона

противопоставляется окрашенным
в темный цвет концам коромысла с

крючьями для зацепления ведер с

водой. В граблях место сочленения

черена с рабочей частью усилено
за счет расширения, иногда выпол¬

ненного в трехгранно-выемчатой
или прорезной манере, раскрашен¬
ной или расписанной (рис. 17).

Рис. 16. Прялка резная с мотивом

рисунка в стиле «модерн».

Вологодская обл.

Рис. 17. Грабли с резным

раскрашенным украшением.

Архангельская обл.
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Влияние на мастерство росписи

быстроты исполнения за счет уве¬
личения товарного производства в

рамках промысловой (профессио¬
нальной) деятельности уже гово¬

рилось. Широкое распространение
кистевой росписи от Русского Севе¬

ра и Северо-Запада до Поволжья,
Прикамья и Приуралья, и далее до

Восточной Сибири и Забайкалья

является свидетельством един¬

ства русской традиции, пришед¬
шей вместе с потоками переселен¬

цев в разное историческое время.
Расписные изделия пользовались

большой популярностью не только

у покупателей на российских яр¬
марках, но и у ценителей русского

искусства в странах Азии, Востока,

Европы. Орнаментальное творче¬
ство народной росписи объединяет
легкость и изысканность, умение
заставить работать фон, который
в ряде случаев был контрастным
по цвету растительным элементам.

Выразительный розан, колеблю¬

щийся стебель, легкие вибрации
листьев, часто двухцветный харак¬
тер мазка, при выполнении ряда

элементов, иногда оконтуренный
мазок, разнообразие оживок � все

это встречается и на Русском Севере
(цв. ил. 8, а), в Прикамье (цв. ил. 7, а),
на Урале (цв. ил. 7, б), в Тюменской

области (цв. ил. 3, а), Забайкалье.
Не только прялочные росписи сви¬

детельствуют о новаторском отноше¬

нии к наследию. Пряничные доски

поражают пластической остротой и

смелостью резной техники (рис. 18).
Плетение знаменуется разнообрази¬
ем сочетания фактур и цвета, когда в

одном изделии используются и трост¬

ник, и ивовые прутья различной тол¬

щины (одно- и двухлетки), и по-раз¬

ному подвергшиеся водотермической

обработке: распаренные или кипяче¬

ные. На рисунке 19 показан фрагмент
большой корзины для одежды из

Вязниковского краеведческого му¬

зея, где используется разнообразие
технологических фактур.

Рис. 19. Фрагмент плетения корзины.

Владимирская обл.
Рис. 18. Пряничная доска.

Вологодская обл. (?)
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Образ дома не избежал измене¬

ний в оформлении. Дом � Космос!

Что может сравниться с торже¬

ственностью, масштабом, цельнос¬

тью объема жилого сооружения,
тип которого имеет ряд сходных

черт во многих районах Севера и

Северо-Запада России (рис. 20). Но

неустанное стремление внести что-

то новое и в этот, казалось бы, клас¬

сический вид творчества порож¬

дает голландские мотивы крыши

дома в Архангельской области (рис.
21). Дом с гребнем в Уржуме напо¬

минает своеобразную резную шка¬

тулку (рис. 22). На фронтоне дома

в Костроме отчетливо читается

силуэт среднеазиатского сооруже¬

ния, который, впрочем, сопоставим

и с завершением древнерусских

теремов (рис. 23). Дом в селе Чеку-
ево Онежского района оформлен
в стиле классицизма (рис. 24), а на

острове Кижи он имеет во фрон¬

Рис. 20. Сельский дом

в с. Чекуево. Архангельская обл.

Рис. 21. Дом с «голландской» крышей.

Архангельская обл.

Рис. 22. Деревянный городской дом

в г. Уржуме. Кировская обл.
Рис. 23. Деревянный городской дом

в г. Костроме
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тонной части балкон, оттеняющий

материальностью и фактурностью
стен и окон и пластически обога¬

тивший фасад (рис. 25).
Таким образом, идеи жизни �

это корни композиции. Строение
декора и формы � своего рода ее

ствол. А творческая фантазия ма¬

стеров в многообразии декоратив¬
ных приемов

� ветви и листья.

Композиционное мышление в на¬

родном искусстве парадоксально:
оно столь же подвижно, сколь тра¬

диционно. Благодаря этому в искус¬
стве сохраняется образная природа

представлений о жизни и развива¬
ется сама жизнь. Умение достичь

впечатления целостности художе¬
ственного образа в соединении тра¬

диционных и новых идей и постро¬
ений составляет новаторский опыт

русского народного искусства.

Рис. 24. Сельский дом помещика
в с. Чекуево. Архангельская обл.

Рис. 25. Деревянный сельский дом в

Кижах. Карелия

Вопросы и задания

1. В чем заключена двойственность

декоративно-прикладного искусства?
2. Объясните специфику композиции

в народном и декоративно-прикладном

искусстве, архитектуре, дизайне.

3. Как связаны между собой декор и

мировоззрение?
4. Назовите основные символиче¬

ские изображения в русском народном

искусстве.
5. В чем различия центричных, осе¬

вых, переходных, сюжетных (свободных)

композиций в русском народном искус¬
стве?

6. Что изменяется в содержании ком¬

позиций в XIX в.?

7. Назовите различия понятий «мотив»

и «сюжет» в русском народном искусстве.
8. Чем обусловлено формообразова¬

ние в народном искусстве? Поясните на

примерах.
9. В чем проявляется новаторство в

народном искусстве? Объясните особен¬

ности и покажите на примерах.



Глава II

КОМПОЗИЦИЯ В ЗАКОНОМЕРНОСТЯХ

ДЕКОРА И ФОРМЫ

1. Типы композиций в русском народном искусстве

Особенностью всякого изобра¬
жения является его фигуратив-
ность. В ней как в зеркале отраже¬
на связь изобразительных мотивов

с породившими их идеями и зна¬

чениями. В процессе развития фи-
гуративность соотносится со вновь

возникающими идейными и худо¬
жественными смыслами. В преды¬

дущей главе описаны основные

элементы, из которых состоит ком¬

позиция в русском народном искус¬
стве. Теперь необходимо сказать об

устойчивых композиционных ря¬

дах и закономерностях декора.

Прежде всего нужно отметить,

что круг символов в народном ис¬

кусстве ограничен. Но на протяже¬
нии многих столетий сами символы

видоизменяются и соотносятся с

новым содержанием обществен¬

ных понятий. Это происходит по¬

степенно, с накоплением и преоб¬
разованием идейного содержания
и технологического опыта. Смена

общественного устройства с мат¬

риархата на патриархат, переход
от эпохи камня к эпохе бронзы,

а далее железа � все являет по¬

рубежные области общественного

миропонимания и связанного с ним

искусства. Однако есть два перио¬

да, которые радикально изменили

всю перспективу развития искус¬
ства � конец I � начало II тыся¬

челетия и вторая половина XIX в.

В эти периоды были заложены

важнейшие эстетические доми¬

нанты народной образной системы,

ведущей к ее переосмыслению,

перестройке и изменению. На ру¬
беже I и II тысячелетий тотемные

и родовые представления обще¬

ства преобразовались вследствии

перехода к христианству. А кри¬

тическая масса культуры XIX в.

в условиях развития промышлен¬

ности придала народному типу

творчества светские черты и эсте¬

тическое начало.

В материалах сохранившихся

образцов народного искусства, отно¬

сящихся преимущественно к XIX в.,

можно различить особенности обоих

периодов. С одной стороны, разно¬

образные розетки, ромбы и их ва¬
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риации, зооморфные, орнитоморф-
ные персонажи, антропоморфные
образы, композиции Древа жизни

с птицами, всадниками, женщина с

поднятыми руками составляют ряд

дохристианских образов, получив¬
ших новое эстетическое содержа¬
ние. Изменение иконографии про¬

исходит вместе с проникновением в

русское народное искусство сказоч¬

ных восточных, византийских, гре¬
ческих персонажей.

С другой стороны, в XIX в. в ку¬

старной промышленности в ряде

случаев происходит разделение

труда и это оказывает значительное

воздействие на развитие традиций.
В частности, увеличение количества

изделий на рынок ведет к специали¬

зации, быстроте, рациональности,
а вместе с тем к техническому со¬

вершенствованию приемов отделки,

например, отточенности кистевого

письма.

Акценты художественного вы¬

ражения переносятся от геометрии
и условности нерасчлененных обра¬
зов древнеславянского язычества

к подробностям изобразительных
характеристик мифологических
изображений, а далее жанровым

картинкам. При этом новые изоб¬

ражения не вытесняют старые.
В изделиях из дерева изображе¬
ния можно разделить на несколько

групп и, соответственно, несколько

типов композиций. Анализ декори¬

рованных изделий выявил, по край¬
ней мере, четыре типа композиции:

центричные, симметричные, пере¬

ходные, свободные.

Композиции по типу централь¬

ной симметрии � центричные.

К центричным композициям

относятся ромб, крест, солярные
знаки и их варианты. Композиции

более сложные, но построенные
на принципах центричности, так¬

же можно отнести к данному типу.

Центричными называются компо¬

зиции, части которых, при повороте

вокруг оси (центра круга, розетки,

ромба, равностороннего креста) на

определенное число градусов (15°,

30°, 60°, 90°, 180°), совпадают между
собой. Эти композиции складыва¬

лись при сочетании конкретной
идеи и изображения, имеющих не¬

посредственное отношение к объек¬

ту забот древних жителей. Древние
символы показывают высокий уро¬
вень абстрагированного выражения
идеи в изобразительно-знаковой
форме. Эти идеи отражают синкре¬
тический уровень представлений-

абстракций. Явление осмысливает¬

ся как природная данность (солнце,

гром, луна, свет) или как идея бла¬

га, существующего вне времени,

определенного переживанием при¬

роды и пространства, ощущением
его целостности, происходящей из

понятий нерасчлененного (синкре¬
тичного) содержания. Этому соот¬

ветствуют конкретные изобрази¬
тельные особенности композиций:

замкнутость и целостность цент-

ричных построений.
Большинство композиций стро¬

ятся по принципу «от центра». По

мере приближения ритмических

рядов к краю поверхности цент¬
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робежные визуальные эффекты
исчезают. Ритм декоративных

приемов по краям композиции

как бы останавливает исходящие

из центра центробежные вектора.

Данный эффект можно назвать

понятием «краевой эффект». Это¬

му служит и заключение изобра¬
жений в рамки. Например, на ло-

паске прялки, инкрустированной
соломкой, таких рамок несколько

(см. рис. 2, б). Таким образом, рит-
мообразование графики центрич-
ных композиций от центра к краю
и от края к центру способствует
появлению эффекта завершенно¬
сти формы, самостоятельности в

отношении к любой поверхности
или форме предмета и в опреде¬
ленной степени ставит саму форму
в зависимость от композиции.

Абстрактность форм резной
техники, которая, как правило, ис¬

пользуется при передаче центрич-

ных символов, органична сжатости

и обобщенности смысловых зна¬

чений. Далеко не случайно раз¬

мещение этих знаков на орудиях

труда, например прялке (рис. 26).
Здесь композиция имеет два зна¬

чения. Все забранное резное поле

прялки, кроме розетки, выражает
собою свет. Сама же вихревая ро¬
зетка является символом небесной

силы. Она доминирует в компози¬

ции. Хорошие пропорции, уравно¬
вешенный характер поля, завер¬
шение нижней части композиции

двумя сережками
� подземным

движением солнца
� все выдает в

прялке высокую поэзию искусства,

Рис. 26. Прялка резная с вихревой
розеткой. Вологодская обл.

Вторая половина XIX в.

талантливую работу мастера. По¬

добные же впечатления возникают

при рассмотрении черпалки для

льда, используемой в ловле рыбы,
которая хранится в петрозавод¬
ском музее, характерно для по¬

роховниц, солонок, сундуков, ков¬

шей�братин, шкатулок и многих

других изделий.

Композиции по типу осевой

(зеркальной) симметрии
� сим¬

метричные, которые можно также

назвать зеркально-симметричны¬
ми композициями. Происхождение
этого типа изображений можно свя¬

зать с мифами о сотворении мира.
В них составными частями могут

входить как центричные компози¬

ции, так и некоторые другие изоб¬
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ражения, основанные, например,
на мотиве Горы. Перечень изде¬

лий, где применяли симметричные

структуры, необычайно широк. Это

рубели, вальки, наличники окон,

сырницы, лубяные коробья, две¬

ри, сундуки, архитектурные дета¬

ли, многие виды прялок, набилки и

блоки ткацкого станка, пряничные

доски, дуги, сани и т.д. Элемента¬

ми композиции могут быть условно

трактованные птицы, рыбы, кони,

олени и т.д.

В отличие от центричных компо¬

зиций осевые изображения заклю¬

чают в себе представление об общих

закономерностях пространства

(рис. 27, а, б, в, г). Их особенность об¬

условлена представлениями о ми¬

роустройстве� порядке целого. От¬

ражение в образах происхождения
и строения мира

�

еще одна форма,
а возможно, и этап осуществления в

народном изобразительном искус¬
стве идеи пространственного мыш¬

ления. Во-первых, на строение ком¬

позиций влияет земное тяготение.

Зависимость формирования верти¬
калей под воздействием гравитаци¬
онных характеристик земли опре¬

делил Ф. Кликс (1965). Верх-низ,
право и лево есть земное следствие

данных условий. Во-вторых, струк¬

тура симметричных композиций

выражает мифопоэтические пред¬
ставления о происхождении мира:
основные мотивы � гора, птицы,

кони, змеи, солярные и раститель¬
ные символы, другие знаки � суть
понятий мироздания. Замкнутость,
свойственная форме отдельных

входящих в композицию элемен¬

тов, приобретает особый характер:
система замкнута, так как достиг¬

нуто равновесие, иерархичность,

соподчиненность элементов, но в

самом расположении элементов по

вертикали заметно движение, хотя

и в пределах композиционного поля.

Центричные композиции, в частно¬

сти розетки, располагаясь по три,

реже четыре в ряд на осевой основе,

по содержанию заключенных в них

смыслов и функций иллюстрируют

уровни мироздания. Магическое на¬

чало и абстрагированное выраже¬
ние идеи жизни в символах плодо¬

родия, благополучия приобретают
более сложный мировоззренческий

характер через построение про¬

странства, мироорганизацию. Во

всех представленных случаях ком¬

позиции остаются целостными. По

форме это достигается ритмообра-
зованием, часто заключением изоб¬

ражения в раму. И очень важно

сохранение, как и в случае с изобра¬
жениями первого типа, меры симво¬

личности изображений.
Композиционные закономерности

иконографической группы опреде¬
ляются на основе симметрии, чаще

всего вертикальной. В некоторых

случаях применяется и горизон¬
тальная ось. Чаще всего в состав

композиций входят изображения
на основе мотива Мировой горы

(рис. 27, б). Техника исполнения

композиций приходит к пределу
своего развития в контурной, трех¬

гранной, плосковыемчатой резьбе.
Символика образов выражается не
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Рис. 27. Композиции по типу осевой (зеркальной) симметрии: а � дверь резная

(по преданию
� в молельню). Нижегородская губ.; б � резная прялка. Фрагмент;

в � дверца расписного шкафа; г� резная прялка. Фрагмент. Архангельская обл.;

д � примеры трактовки треугольника («горы») в декоре изделий из дерева

только приемами геометризации, но

и контурной резьбой, а когда графи¬
ческий декор переходит во внешние

очертания изделия, начинают фор¬
мироваться приемы скульптурной

резьбы. Это характерно и для лопа-

сок тверских, костромских или «те¬

ремковых» ярославских прялок, где

изображение трансформируется из

графики в скульптуру: узор обре¬
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зается по контуру, округляются его

края, появляются контрасты фак¬
туры и объема. За лаконичностью

и даже скупостью композиционных

и технических приемов ощущается

удивительно тонкое мастерство в от¬

боре средств композиции. В резуль¬
тате возникают неподражаемые

произведения, полные эпичности и

монументальной обобщенности.
Переходный тип композиций.

Причудливые изображения ска¬

зочных растений, мотивы, связан¬

ные с культами родового обще¬
ства, мифологические персонажи,

формы живой и неживой природы

нарушают принцип зеркальности,
хотя по-прежнему геометрические
ось и центр композиции сохраняют
свое значение. Изображения теперь
по особому вплетены в геометрию
осевых или центричных распреде¬
лений (рис. 28). Образы греческой
мифологии (птица Феникс, Лев и

др.) заняли геометрический центр
и в силу сложной изобразительной
трактовки обогащают геометри¬

ческую ритмичность композиций.

Прижившись в народном искусстве

благодаря обереговым функциям и

значениям чудесного (возрожде¬
ния), они в определенной степени

напоминают образы родовых куль¬
тов (животных и птиц) и, вместе с

тем, свидетельствуют о новых изоб¬

разительных впечатлениях. Как

самостоятельные композиции та¬

кие изображения можно видеть на

внутренних сторонах крышек во¬

логодских коробов, поверхностях

перегородок в доме, пряничных

досках, прялках, дугах, столах,

берестяных солонках, туесах и др.

Форма декора как символическое

воплощение идеи целостна и замк¬

нута. Постепенное усложнение изоб¬

разительной структуры связано с

усилением интереса к реальным
связям изображаемого образа, ко¬

торые начинают перекрывать его

символическое содержание. Цель¬

ность, обобщенность форм древних

изображений, символичность их

значений объясняет их замкнутый
характер, сохраняющийся часто и

при более тщательной разработ¬
ке изображений. Нарушение гео¬

метрии рождает художественное

своеобразие в причудливом со¬

единении древнего и современного,

Рис. 28. Набилки ткацкого стана. Новгородская обл.
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статичности и действия, чинности

и безудержной лихости. Замкнутая
в рамки традиционных построений
смелая роспись или резьба не тя¬

готится им. Декоративные откро¬
вения убеждают в возможности

отыскать ритмические закономер¬

ности, создать одухотворенные, не¬

обычайно живые образы с помощью

смелого сопоставления темных и

светлых тонов; уверенно обега¬

ющей контуры тонкой, податливой

линии, контрастом изображения с

геометрически строгими элемента¬

ми окружения.

Композиции этого типа отража¬
ют процесс переноса смысловых

акцентов содержания с порядка на

объект; в целом становится важно

частное, причем результатом этого

процесса оказывается изменение

декоративности, в силу способов

построения композиции и новых

приемов организации и выполнения

изображений. Не подлежит сомне¬

нию, что сохранение центральной
или осевой симметрии оказывает

сдерживающее влияние на даль¬

нейшее развитие образов. В силу
занимаемого ими места в систе¬

ме построений, они, как правило,

трактованы символически. По¬

пытки подробной реалистической
трактовки приводят к тому, что в

символ превращается вся сцена.

К такому символу-действию мож¬

но отнести сцену охоты на медведя

(цв. ил. 4, б), «охоту на птицу» (см.

рис. 7, в). Композиции брачной или

родовой символики показывают

интерес к жанровым композициям

в народном творчестве. Картина-
символ и есть результат компози¬

ций переходного типа.

Таким образом, сохранение сим¬

метрии при размещении реалисти¬
ческих изображений в качестве свое¬

образных клейм, располагающихся
на срединной оси, приводит к новым

качествам в композиции. Новая ра¬

бота фона, свобода в распределе¬
нии и ориентации масс, появление

векторов движения персонажей,
поиск решений пространства за

счет сопоставления фигур, актив¬

ность цвета, сопоставление сказоч¬

ного и реального дают представле¬
ние об изменениях в декоративной
системе. Смелое обращение с тех¬

никами росписи приводит к созда¬

нию нового пластического языка и

строя изображений.
Композиция сюжета (свобод¬

ные композиции). Особенности это¬

го типа отличают представленные

композиции от всех предыдущих.
Необыкновенная смелость, а часто

легкость и живость техники испол¬

нения, интерес к окружающим ре¬
альным объектам и происходящим

событиям, стремление передать

праздничное чувство и осязаемость

окружающего мира характеризуют

свободные композиции. Происходит
окончательная трансформация ма-

гически-обрядовых значений деко¬

ра в эстетические. Художественная
эстетика преобладает над магией.

Композиционно это выражается

расширением связей изображения с

реальным миром. Особенности ком¬

позиционного творчества связаны с
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тем, что изображения, занимающие

в иерархии общего поля отведенное

им место, композиционно настоль¬

ко остры, что образуют в полной

мере самостоятельное изобрази¬
тельное пространство и могут рас¬

сматриваться автономно. На этом

изображении проявилось вовсе не¬

мыслимая для народного искусства
особенность � изображение льва,

догоняющего всадника, дано в усе¬

ченном виде. Показана голова с час¬

тью туловища и передние лапы, что

характерно для искусства фотогра¬
фии или кино. Окончательно закреп¬
ляется в свободных композициях

наметившийся в переходных компо¬

зициях процесс переноса акцентов

содержания с порядка на объект.

Изображения свободного типа

неравнозначны в решении компози¬

ционного поля. Можно отметить две

различные пластические формы
декора: композиции по типу произ¬
вольного «коврового» заполнения и

собственно жанровые композиции

по типу «картины» (рис. 29, а). В пер¬

вых декоративные построения даны

в орнаментальном сочетании стили¬

зованных растительных элементов:

изображения птиц, зверей, чело¬

века разбросанны по всему фону.
Таковы боковые стенки колыбелей,
части хлебниц и др. Общая компо¬

зиция подчиняется особенностям

конструкции изделия, охватывая

всю его поверхность или плоскость.

В композиции по типу «карти¬
на» мастера подают объекты круп¬
но � они важны и сами по себе без

связи с внешним пространством

(рис. 29, а, б). В некоторых случа¬
ях мастер идет дальше: он создает

пространственную среду как сце¬

ну, где развертывается действие,

где смысл изображений предпо¬
лагает определенную активную

характеристику происходящего

(цв. ил. 4, а). Появление реальных
композиционно-пространственных
координат, в основном перцептив¬

ных, строится приемами «предмет
за � перед другим предметом»,

«предмет выше � ниже другого

Рис. 29. Композиция сюжета (свободные композиции): a � люлька (колыбель)
расписная из Пермогорья. Северная Двина; б � рисунок на лубяном

мочеснике (для пряжи). Нижегородская губ.
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предмета». Благодаря этим свое¬

образным вехам реального про¬

странства намечаются близкие и

удаленные от зрителя объекты.

Такое картинное построение со¬

храняет плоскостность и подчинен¬

ность поверхности изделия. Лишь

интенсивность цвета и напряжен¬
ность линеарного и тонального конт¬

раста декора, а также некоторые

графические приемы, визуально

уводящие изображение за грани¬

цы отведенной ему поверхности,
показывают большое значение де¬

коративной системы для общего
впечатления от вещи. Полновесное

жанровое содержание таких изоб¬

ражений уже ни чем не уступает

лубочной картинке. Лубок � изоб¬

ражение вполне самостоятельное,

но, зачастую, сохраняющее оча¬

рование условной симметричнос¬
тью (цв. ил. 4, б). В листе «Охотник

медведя колет, а собаки грызут»

симметрия задается черной фигу¬
рой медведя, как условной осью,

разделяющей картину на правую
и левую части, равновесие между

которыми осуществлено персона¬
жами композиции и схематически

трактованными горками и деревья¬
ми на заднем плане.

2. Происхождение формы в народном искусстве

(функция как знак)

Изделия без резьбы и росписи
не столь привлекают к себе внима¬

ние, как яркие, цветоносные или по¬

крытые хитросплетениями порезок

предметы быта. Рукотворная отстру¬
ганная поверхность изделий, простые
лаконичные пропорции не сразу за¬

являют о своей красоте. Вероятно по¬

этому художественное содержание

виделось преимущественно в укра¬
шении. Вместе с тем уже А.К.Чека-

лов отмечал особую выразительность
простых технических устройств и

приспособлений, говоря, в частности,

об изделиях из дерева, которые он

изучал на русском Севере.
Форма � это не только схема¬

тическая конструкция изделия, но

и особая эстетическая данность,

красивая как техническое изобре¬

тение, как удобный в пользовании

предмет, как конструктивное, тек¬

тонически выразительное устрой¬
ство. Форма � это и особая цвето¬

пластическая природная данность

и фактурно-текстурная веществен¬

ность. Все это и делает неподражае¬

мо выразительными неукрашенные

предметы и орудия труда: лодку,

сани, телегу (рис. 30, а), седло, во¬

локуши, подойник (рис. 30, б), косу и
заплечный кошель (рис. 30, в).

Формообразование предметов

обусловлено несколькими обстоя¬

тельствами: вещь как продолжение

образа человека («органопроекция»);
конструктивность как отражение
бытовой функции; оптимизация раз¬

мера и формы вещи; материал и тех¬

нологичность изготовления.
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Рис. 30. Предметы быта: а � тележная повозка. Район Прикамья; б � подойник.
Район Онеги. Архангельская обл.; в � заплечный кошель и коса. Д. Захарово.

Кировская обл.

Вещь как продолжение образа
человека. Данное отношение вы¬

ражает общефилософские идеи

связи человека и материальной
среды. Вещь здесь выступает но¬

сителем этих идей. Замечательные

объяснения процесса формообра¬
зования содержат рассуждения
Павла Флоренского в работе «Ор¬
ганопроекция» (1919): «орудия рас¬

ширяют область нашей деятельно¬

сти и нашего чувства тем, что они

продолжают наше тело». Камера
обскура подобна глазу, барабан
подобен уху, его же продолжают
клавишные инструменты. Руки
и плечи подобны весам или коро¬

мыслу. Нервная система схожа с

электрическими приборами. Тело

уподобляется жилищу, «ибо самое

жилище есть тело». Орудия, пишет

философ, «создаются жизнью в ее

глубине, а не на поверхности спе¬

циализации, а в глубине каждый из

нас имеет потенциально многораз¬
личные органы, не выявленные в

его теле, и может, однако, выявить

их в технических проекциях»1.
Подтверждением такого подхода

к материальным объектам в народ¬
ном искусстве служат вещи, кото¬

рые человека окружают: прежде

всего, сам дом, наделенный высши¬

ми сакральными понятиями. Дом
отвечает разнообразным климати¬

ческим условиям. На его вид вли¬

яют производственные факторы
(подвижное, кочевое животновод¬

ство или оседлое земледелие). Свое¬

образным продолжением человека

являются орудия труда: топор и

пила, лыжи и сани, плуг и боро¬
на, ковш и черпак для льда. При
этом, отвечая идее продолжения

человеческого тела, технические

устройства имеют рабочие части,

сформированные для преодоления

сопротивления среды или исполь¬

1

Русский космизм. Антология мысли /
Сост. С.Г. Семенова, А.Г. Грачева. М., 1993,
с. 162.
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зования сил природы для нужд
человека. Выдающимися техни¬

ческими изобретениями являются

мельницы
�

ветряные и водяные,

ткацкий стан (кроены), механиче¬

ская прялка, другие технические

приспособления.
Конструктивность как отраже¬

ние бытовой функции. Соответ¬

ствие формы предмета трудовым

процессам достаточно обоснован¬

но. Средства наземного и водного

транспорта, используемые в зим¬

нее и летнее время, особенности

перевозки грузов (бревен, сена),
использование средств передвиже¬
ния для путешествий � все влия¬

ет на конструктивное выражение

формы. Конструкция предмета

хранит совокупность особенностей,

связанных с участием его в том или

ином трудовом действии, распре¬

делением нагрузок в соответствии

со строением мышц, например при

удержании ковша. Ковш не должен

быть очень тяжелым или объем¬

ным, если это не нужно. Красивый
легкий изгиб ручки ковша слу¬
жит натяжению мышц руки. Печь

должна иметь значительную массу,
чтобы сохранять тепло в доме. В то

же время для степных районов ха¬

рактерно каминное устройство, бы¬

стро дающее тепло. Размеры ками¬

на значительно меньше, он проще в

изготовлении и использовании.

Композиция зависит и от кон¬

кретного назначения изделия, и от

общей конструкции устройства. На¬

пример, формы гужевой упряжи
различаются для одноконной, дву¬

конной повозки или тройки, а так¬

же зависят от того, выполняются

ли тяжелые работы или предстоит

прогулка в легких санях (кошовках).
Коромысло устойчиво располагает¬
ся на плечах человека, при этом вед¬

ра с водой находятся на некотором

удалении от тела. Форма чугунка
выполняется таким образом, что¬

бы, во-первых, он мог обкладывать¬
ся дровами

� зауженный книзу, а

во-вторых, мог зацепляться метал¬

лическим ухватом: приспособле¬
нием, напоминающим рогатину на

длинном черенке. Глиняная крынка

обладает удивительно красивыми
линиями и пропорциями, однако

непременное решение формы сосу¬

да � это широкая горловина. Объ¬

ясняется это тем, что при хранении
в крынке молока в верхней части

скапливается значительный объем

легкой молочной фракции (сливок),
а также вполне прозаической не¬

обходимостью � промывание внут¬

ренней части.

Выявление в конструировании

утилитарной функции представля¬
ется высочайшим искусством. Так

удивительно пластичны техноло¬

гические фактуры обычной дере¬
вянной бороны. Зажатые в бороне
зубья испытывают огромные ме¬

ханические нагрузки и тем не менее

служат достаточно долго (рис. 31,6),
для чего используют несколько по¬

род деревьев: дуб для зубьев, ольха
для держащей конструкции, кор¬
ни хвойных деревьев для оплетки

узла крепления. Просты, но в кон¬

структивном выражении гениаль-
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Рис. 31. Конструктивность как отражение бытовой функции: а � борона. Орудие
труда для обработки пашни. Район Прикамья; б � конец коромысла. Владимирская

обл.; в � корзина берестяная. Архангельская обл.; г � колотушка для глинобитной

печи. Район Прикамья

ны, прясла усадеб. Конструкция
всевозможных оград обеспечивает

надежность, механическую проч¬
ность и эффективность соединения

звеньев. Одновременно создается

красивое оформление террито¬

рий. Конец коромысла, который

сформирован, прежде всего, как

необходимое функциональное за¬

вершение, удерживающее дужку
металлического или бондарного
ведра, подойника, бадьи, наделен

и определенным пластическим вы¬

ражением
� напоминает голову

мифического зверя (рис. 31, в).

Простота и емкость пластическо¬

го выражения часто объясняется

особенностью исходного материала.

Например, цельный кусок бересты
становится разверткой берестяной
корзины, которая получается всего

лишь сгибанием краев берестяного
пласта. Для этого не требуется ни¬

каких дополнительных инструмен¬
тов кроме обычного ножа (рис. 31, г).
Ручка колотушки для глинобитной
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печи оказывается бывшей веткой,
что делает необычайно крепкой

саму конструкцию (рис. 31, д).
Для народного художественного

конструирования часто использу¬
ются естественные пластические

особенности природной формы:
так опорные столбы навесов могут
иметь вид «курьих лап», когда в

основании используется корневая
часть дерева. Естественные ответв¬

ления становятся кронштейна¬
ми конструкций, пазами опорных
столбов и т.д. Известно даже, что

для изготовления частей дома, на¬

пример «куриц», мастер мог задол¬

го до строительства сформировать
необходимую конфигурацию крю¬
ка в процессе роста дерева.

Оптимизация размера и формы
вещи. Данное обстоятельство свя¬

зывает физические возможности

человека, размер вещей, особенно¬

сти работы конструкции. Двуручная
коса, используемая для заготовки

сена, приспособлена для операций,
производимых двумя руками. Этим

достигается определенная шири¬
на прокоса и распределение нагру¬
зок во время косьбы на оба плеча и

предплечья. Серп, используемый
для сбора травы, значительно легче,

так как в движении задействована
только одна рука, тогда как вторая

придерживает травяной сноп. Кон¬

фигурация режущей части также

оптимизирована под движение двух

рук или одной.

Пропорции изделия связаны с

измерительной системой в народ¬
ном искусстве, построенной на раз¬

мере частей человеческого тела. Так

вершок
� длина средней фаланги

указательного пальца. Пядь � это

расстояние между концами расто¬

пыренных указательного и большого

пальцев руки. Сажени, число кото¬

рых в русской мерительной системе

более десятка, связаны со старосла¬
вянским словом сягать � достигать

чего-либо руками. Отсюда равенство
сажени размаху рук. Слово аршин

иранского происхождения. В пер¬

сидском языке он означает локоть.

Верста равна пятистам саженям;

само понятие в русском языке обо¬

значает преодоление расстояния.
Но интересно, что с верстой связа¬

но понятие поприще.
Основные русские меры площа¬

ди имеют две функции. Определяя
собственно размеры площадей, они

использовались для расчета нало¬

гов. Так копна � равна площади

луга, с которого собирается сено,

соха � это площадь которая вспа¬

хивается тремя пахарями на трех

лошадях за день. Сложной расчет¬
ной хозяйственной единицей была

десятина.

Кроме систем измерения в ха¬

рактеристике объекта можно ис¬

пользовать понятие «модуль». Мо¬

дулем, смысл которого заключен в

кратности, пропорциональности от¬

ношений структурной единицы по

отношению к частям или всему объ¬

екту, могла быть толщина бревна,
также размер окна, толщина коло¬

той плахи, ширина пальца и др.
Тесное взаимное сопропорциони-

рование частей человеческого тела и
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создаваемых человеком предметов

обусловлено соответствием функ¬
ционального и технологического на¬

значения и рождает многообразие
интонаций композиционной формы
объектов и своеобразие предметно¬

пространственной среды.

Материал и технологичность

изготовления. Эти факторы фор¬
мообразования должны учитывать

крепость материала, из которо¬

го сделано изделие. Конструкция
зависит от способов соединения

частей. Например, если полозья

саней или лыж легко поддаются

гнутью после распарки заготовки

в горячей воде, то для изготовле¬

ния тележного колеса этот спо¬

соб не подходит. Здесь применяют
сегментирование обода колеса на

части, затем их скрепляют в шип.

Для крепости колесо снаружи око¬

вывалось полосой металла. Самым

ярким примером изменения образа
объекта в зависимости от техно¬

логической оснащенности служит

эволюция крестьянского жилища.

Развитие конфигурации его от сам-

цовой конструкции (дом созданный
без гвоздей) до стропильной схе¬

мы произошло по причине появ¬

ления пиленого теса, заменившего

трудоемкие и материалоемкие в

изготовлении пиленые, чаще ко¬

лотые плахи, использовавшиеся

для изготовления полов, потолков,

кровель. Основное различие за¬

ключено в конструкции крыши.

Самцовый дом собирается из бре¬
вен, но в отличие от стропильного,

его торцовые стены выкладывались

до верхней точки крыши (рис. 32, а).
На укорачивающиеся бревна по¬

мещались слеги, количество кото¬

рых зависело от размеров самого

дома. В слеги врубались «кури¬

цы» � крюки, окончания которых

походили на эту домашнюю птицу.
На эти крюки укладывался «поток»

(жёлоб), который служил не только

для отвода воды, но и удерживал
нижний конец кровли (рис. 32, а, б).
Сама кровля могла выполняться из

желобчатых толстых досок (это ха¬

рактерно для холодных районов).
Кровля в верхней части покоилась

на «князе» или князевом бревне, а

сверху прижималась коньковым

бревном «охлупенем». Для этого в

бревне выдалбливалось соответ¬

ствующее углубление. Выступаю¬
щая над фронтоном часть бревна
выполнялась в образе птицы или

коня. Часты были и прибитые рога
лося. Законченный дом являл впе¬

чатляющее зрелище. Развитая

пластика кровли, образованная ее

широкими свесами, закрывающи¬
ми стены от дождя, пластически

выразительными потоками, курич-
ными скульптурными окончания¬

ми крюков и завершающим кровлю
очень выразительным коньковым

завершением была действитель¬

но красивой (рис. 32, в). Такой дом

сложился тогда, когда в доме по¬

явилась печь или говорят дом стал

топиться «по белому».
Такой конструкции предше¬

ствовал дом с коробом для выхода

дыма, начинающимся над откры¬

тым очагом. В древние времена,
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в период предшествующий печи,

когда очаг в доме был открытым,

потолка в доме не было, а крыша

дома в верхней части стыкова¬

лась неплотно, что оставалось про¬

странство для выхода части дыма.

Конструкция такой крыши пред¬
полагала «гнет» � своеобразную
большую раму, как бы накинутую
на крышу сверху и удерживающую
ее. Передняя и задняя части рамы
именовались «огнивом». Кровель¬
ным материалом при этом могли

служить берестяные или лубяные
пластины. «Дом по черному» сохра¬
нялся в ряде районов до XIX в. Дым
выходил из двери и окон, а тот, кто

находился внутри в период протап¬

ливания, должен был ложиться на

пол. Были и соломенные крыши,

конструкция которых имела осо¬

бенности для удержания охапок на

покатых поверхностях кровли.

Стропильная конструкция сме¬

нила куричную. Она значитель¬

но облегчила кровлю двухскатной

крыши. Фронтон дома изменился.

Он стал дощатым (рис. 32, г). Слеги

теперь ложатся не на бревна торцо¬
вой стены, а на стропила, которые
стали несущими элементами. Стро¬
пила упираются в подстропильное

бревно, положенное на верхний
ряд (венец) сруба. В стропила вру¬
баются слеги, на которые гвоздями

прибиваются пиленые доски. «Ку¬
рицы» исчезают. Желоба теперь не

лежат на «курицах», а подвешива¬

ются. Часто они выполняются из

металла. Стык кровли забирается
легкими досками, сколоченными

под углом, или согнутой жестью. В

четырех- и трехскатных крышах

стропильное бревно называлось

«быком», которое упиралось в под¬

стропильное бревно, выпускаемое
по диагонали угла сруба (рис. 32, б).

Развитие отрасли стеклоделия

повлияло на размер окна. Волоковое

окно � проем между двумя брев¬
нами, который затягивался бычьим

пузырем, в богатых домах � слю¬

дой заменяется большим окном

(рис. 32, е). На фасаде такое окно,

расположенное по центру, называ¬

лось красным.
Таким образом, изменение тех¬

нологии строительства дома при¬
вело к значительному изменению

его образа. Крупный массив кры¬
ши и мощное выразительное тело

дома сменяются на более легкую

кровельную форму, как бы очер¬

ченную тонким, даже изящным

контуром конька, карнизов, легких

дощатых фронтонов.
Надо сказать, что особую роль в

образе вещи играет фактура дере¬
ва. Фактура становится своеобраз¬
ным декором, поскольку рождает¬
ся по воле человека, воплощена в

материале, тесно слита с ним, и не

только осознана, но и раскрыта в

отструганной поверхности, храня¬
щей следы инструмента. Осознан¬

ное акцентирование на сопоставле¬

нии фактур обогащает впечатления
от поверхности, хотя мастер не вы¬

ходит за пределы собственно тех¬

нологического процесса.
Особые декоративные возможно¬

сти содержат технологии плетеных
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Рис. 32. Материал и технологичность изготовления:

а � пример постройки самцовой конструкции (стенд в Кижах); б � поток и причелина

в самцовой конструкции крыши. Музей Малые Карелы; в � фронтон дома куричной
конструкции. Поволжье; г � фронтон дома стропильной конструкции. Прикамье;

д � подстропильное бревно под «быка» в стропильной конструкции крыши. Прикамье;
е � виды окон (стенд в Кижах); ж � корневушка (кубышка). Район Вышнего Волочка;

з � корзина крашеная. Район Тарноги, Вологодская обл.; и � плетеная солонка-птица

из бересты. Север
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изделий. Плетение является одним

из древнейших видов народного ис¬

кусства. Обладающее удивительной
податливостью к изгибам формы,
оно в силах формировать любые ее

очертания, отражая потребности
человека в простой циновке на полу

или сложных объемах корзин, посу¬

ды, кувшинов, рукомойников и т.д.

При этом формы плетеных изделий

обладают особенностью, свойствен¬
ной только им: их поверхность рас¬

падается на десятки и сотни моза¬

ичных единиц, пространственная

индивидуальность которых нахо¬

дится в противопоставлении и един¬

стве друг с другом. Этот контраст и

единство и составляет основу худо¬
жественного своеобразия плетеных

вещей. Здесь имеет значение отно¬

шение размеров структурной еди¬

ницы и величины изделия. Геомет¬

рическая четкость формы в случае

крупной мозаичной пластины отли¬

чается от мягких округлых очерта¬
ний малой. Возможности исходного

материала
�

лозы, корня сосны и

ели, тростника, щепы, соломы, бере¬
стяной полосы обуславливают нео¬

бычайное богатство выразительных

средств (рис. 32, ж, з, и). В некоторых

случаях поверхность сплетенных

вещей раскрашивается (рис. 32, з)
или украшается тиснением.

Можно привести и другие при¬

меры, в которых декоративные эф¬
фекты как бы возникают из техни¬

ческих приемов конструирования

формы. Так, активную зрительную

нагрузку несут в бураке зигзаго¬

образные соединения тулова, верх¬

ний его край, чередование темных

и светлых элементов в стенках по¬

дойника, перевитая светлой и тем¬

ной полосами ручка берестяной
корзинки и др.

3. Принципы взаимосвязи декора и формы
(соподчинение, подчинение, равновесие)

Единство практического и кра¬

сивого, полезного и эстетического,

слияние в одном предмете утили¬

тарных и мировоззренческих функ¬
ций достигается благодаря ряду об¬

стоятельств, среди которых можно

выделить: сходство строения де¬

кора и формы, особые качества в

трактовке пространства изобра¬
жения, условия взаимосвязи гра¬

фики и объема.

В народном искусстве самые

робкие и наивные попытки декори¬

ровать предмет всегда естественны,

так как воспроизводят результат
коллективного творчества, сло¬

жившегося пластического и визу¬
ального порядка декора и формы.
Изысканные и завершенные ре¬

шения, простые и лаконичные �

в скобкарях или сложные и прихот¬
ливые � в прялках решаются объ¬

единением декора и формы и могут
быть обозначены, как соподчинение

и подчинение.

Соподчинение означает, что одна
из композиций декор или форма
является условием существования
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другой. В этом случае не возникает

превалирования признаков изоб¬

разительности над особенностями

формы, а форма не подавляет зна¬

ковую, изобразительную основу.

Художественный образ вещи, как

результат синтеза, в равной степени

определен искусным сочетанием

изограмм с конструкцией изделия.

Это относится к скобкарям (рис. 33,
а, б), швейке (рис. 33, в), братинам
(братчинам) и ендовам (рис. 33, г),
солонкам в виде птицы (рис. 33, б, е),
грабилке для сбора ягод, налични¬

кам окон (рис. 33, ж), пороховни¬

цам и многому иному. Идеальные

примеры соподчинения показы¬

вают прялки, у которых лопаски по

очертаниям близки и соразмерны

пропорциям декора, нанесенного на

их поверхность. Во многих случаях

соподчинение является определя¬

ющим фактором синтеза формы.
Стул, выполненный мастером в

характерной для России манере,

также можно охарактеризовать

указанным типом взаимосвязи,

несмотря на то, что форма спинки

демонстрирует предельную актив¬

ность изображения (см. рис. 11).

Условиям соподчинения отвечают

многие другие изделия: набилки

ткацкого стана, заканчивающиеся

головами коней, векошки, при-
тужальники (рис. 33, з) ткацкого

стана и т.д.

Часто основой сочетания компо¬

зиций декора и формы выступает

симметрия. В широком значении яв¬

ление симметрии связывают с идеей
стабильности и порядка. В центрич-

ных композициях и композициях

зеркальных всегда можно провести
ось симметрии. В композициях пе¬

реходного типа ее также можно обо¬

значить. Симметрию в сюжетных

композициях в отдельных случаях
можно выявить соотнеся изобрази¬
тельные элементы между собой.

Условия симметрии формы из¬

делий вытекают непосредственно из

их конструкции: саней, санок, валь¬

ков, рубелей, дуг, черпаков, фрон¬
тонов домов

� все наделено четкой

осевой симметрией. Симметрия осе¬

вых и центричных композиций со¬

впадает и легко объединяется с сим¬

метрией конструкции. Это можно

назвать принципом двойной симме¬

трии, объясняющим в значительной

мере и условия соподчинения.

Соподчинение свободной ком¬

позиции с конструкцией изделия

сложнее, нежели симметричной.
Здесь вступает в свои права либо

геометрический подуровень строе¬

ния, либо равномерное размещение
частей композиции по всему полю

изображения (см. рис. 29). Зритель
мысленно «достраивает» простран¬

ство, и авторы искусно пользуются
этим приемом. Учитывая, что про¬

странство в свободных компози¬

циях строится на двухмерности,

при отсутствии третьей, глубинной
координаты, то такое изображение
является перцептивным. (Перцеп¬
ция, от лат. perceptio � представ¬

ление, восприятие, сформирован-
ность образа в сознании человека).
В результате плоскостность изоб¬

ражения органична двухмерности
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Рис. 33. Принципы взаимосвязи декора и формы: а � ковш-скобкарик; б � ковш-

птица; в � солонка ручная. Вологодская обл.; г � братина. Вологодская обл;
д � корневая швейка; е � наличник окна дома в Кижах. Северо-Запад; ж � солоница

резная. Север. 1885; з � притужальник (фиксатор) ткацкого стана
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его перцептивного выражения и

способствует сохранению визу¬
альной целостности поверхности и

всей формы.
Вместе с тем существуют изде¬

лия, где конструкция несимметрич¬

на, а следовательно, не соблюдается

принцип двойной симметрии, на¬

пример боковые развороты ткац¬

ких станов (рис. 34). В этих случаях

двойная симметрия справедлива

для отдельных вертикальных и го¬

ризонтальных частей станины. В

других случаях, как например в де¬

коре верхней части остова стана из

Костромского музея, чередование
элементов декора образует гори¬
зонтальный ряд. В общей же ком¬

позиции ткацкого стана взаимос¬

вязь структур определена по типу

подчинения, где доминирующую

роль играет конструкция изделия,

а декор фактурно обогащает его по¬

верхность и объем.

В трепалах для льна принцип

двойной симметрии так же наблю¬

дается редко (рис. 35). Возможно

поэтому декор трепал представля¬
ется иногда набором разрозненных

элементов, упорядочение которых

происходит достаточно произвольно.

Чаще орнамент располагается вдоль

нерабочего края лопасти трепала.

Однако и декор может иметь

преобладающее значение. Форма
швейки в виде женщины с подня¬

тыми руками (см. рис. 10, а) не раз¬

рушает представление о функции
вещи за счет стилистической (опти¬
ческой) обобщенности; и вертикаль¬
ной вытянутости частей; основное

назначение солонки в виде птицы,

которая трактована иллюзорно

(передано оперение и узнаваема

Рис. 34. Остова ткацкого
стана из Вязников.

Фрагмент

Рис. 35. Трепало
для льна резное.

Север

Рис. 36.Ковш

обрядовый «наливка».

Вологодская губ.
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порода птицы), завуалировано. Это

снижает впечатление целостности

изделия.

В ковше (рис. 36), символы пти¬

цы, воды и креста соотносятся со

сквозными отверстиями и состав¬

ляют очень активный декоративно¬
пластический ансамбль. Здесь более

важен эффект торжественности,
свойственный ритуальному назна¬

чению изделия, а характер пласти¬

ческой интерпретации
� масштаб¬

ность, соразмерность пропорций,
мягкость округливания всех дета¬
лей и частей способствует достиже¬
нию стилистической целостности и

художественной выразительности
предмета.

Симметрия в конструкции приво¬

дит в «порядок симметрии» всякое на¬

носимоена поверхностьизображение,
благодаря чему достигается устойчи¬
вое равновесие между изобразитель¬
ной и конструктивной основой. От¬

сутствие симметрии в конструкции

предполагает более сложные соотно¬

шения декора и формы.
Помимо симметрии и двухмер¬

ности пространства в связях декора
и формы существуют равновесие
и замкнутость изобразительного
пространства, имеющие важное

значение для формирования худо¬
жественной целостности.

Равновесие является необходи¬
мым условием взаимосвязи по ви¬

дам соподчинения и подчинения.

Сколь бы ни ярки были мотивы в ро¬

списи или активны ритмы резьбы,
всегда сохраняется равномерность в

чередовании фигур и пространства

между ними. Это позволяет снизить

напряженность декора, остроту

формы, несмотря на внутренние ди¬

намические эффекты.
Замкнутость и разомкну-

тось в формах декора определя¬
ется ритмом узоров по краю де¬

корируемого поля. В этом смысле

уникальна поверхность туесов, не

имеющая ограничения, по которой
совершается завораживающий и

таинственный, почти вечный кру¬

говорот впечатлений. Данная осо¬

бенность � удивительное свойство

народного искусства строить ком¬

позицию не только внутри предме¬

та, но и как бы втягивать в оборот
композиции окружающее его про¬

странство. Соответственно, визу¬
альные особенности целой формы
и пространство за пределами поля

также становятся частью компо¬

зиции. В таких композициях, по¬

жалуй, и проявляется высшее мас¬

терство художника, его умение

достичь абсолютной целостности

художественного образа, становя¬

щегося надыдейным феноменом,
выводящим впечатления от вещи

за пределы самой вещи. Таковы

мезеньские прялки с символами и

знаками в виде ряда коней, также

вологодская прялка с изображени¬
ем света, окружающего вихревую

розетку.
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4. Приемы упорядоченности

композиционной формы

Благодаря закономерностям изоб¬

ражения во взаимодействии масс,

размерности элементов, соподчи-
ненности вертикалей и горизон¬

талей, в народном искусстве ре¬
шались вопросы формирования
целостного художественного обра¬
за. Композиционные взаимосвязи

декора и формы можно оценивать с

двух позиций. С одной стороны они

представлены принципами сочета¬

ния, что было рассмотрено в преды¬

дущем параграфе главы: декор
и форма, принципы взаимосвязи

определены понятиями соподчине¬

ния и подчинения, условиями двой¬
ной симметрии, равновесием, замк¬

нутостью и разомкнутостью.

Данные принципы характери¬

зуют общие закономерности ком¬

позиционного построения образа.
Достижение целостности и художе¬

ственной выразительности формы
составляет особую задачу, так как

именно здесь проявляется творче¬
ское отношение к образу в совокупно¬
сти разнообразных приемов, которые
можно обозначить как художествен¬
но-выразительные средства.

В настоящем параграфе дается

характеристика таких элементов в

народном искусстве: центр компо¬

зиции, ось композиции, геометри¬

ческий подуровень строений. Дру¬
гой группой элементов, связанной с

обстоятельствами приведения в со¬

ответствие формы и декора, явля¬

ются приемы корреляции графики
и объема: замыкание угла, краевой
эффект, а также влияние условий
конструктивного напряжения.

Центр композиции неоспоримо

главенствует над остальными эле¬

ментами. В случаях с центричными

композициями под ним понимает¬

ся не нулевая точка-центр, а само

тело розетки. Мощное организую¬
щее начало такого центра опреде¬

ляет взаимосвязность графических
и пластических средств гармонии.
В осевых композициях, где суще¬

ствует несколько подобных цен¬

тров, или центр смещен вниз или

вверх по осии входит в композици¬

онное поле как один из компонентов

композиции, центром композиции

является ось симметрии. Центром
композиции в случае изображений
переходного вида, замещающим

центричные элементы изображе¬
ния, выступают изображения раз¬
личных персонажей, рыб, обра¬
зов древнегреческой мифологии,
птиц, помещенных внутри круга,

овала, квадрата, прямоугольника.

Сюжетные композиции сами часто

выступают своеобразным центром
в общей форме изделия.

Центричные композиции на по¬

верхности прялок, рубелей и дру¬
гих изделий могут быть организова¬
ны в прямоугольном декорируемом
поле за счет размещения централь¬
ной розетки не в геометрическом
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центре, а со смещением вверх, что

придает композициям стройный и

законченный вид. Расположенные

по углам прямоугольной поверх¬
ности розетки или полурозетки

образуют своеобразные переход¬
ные зоны к внешним очертаниям и

снимают остроту визуального на¬

пряжения в углах прямоугольного
поля. Этому же служат резные или

расписные рамки по краю поверх¬
ности. Примерами могут служить

прялки: грязовецкие, также из

села Чекуево на реке Онега, скоб-

кари, санки, росписи домов Архан¬
гельской области, например Пле¬

сецкого и Каргопольского районов
(Конево, Красное). Во всех случаях

очевидно перераспределение деко¬

ра с помощью дополнительных по¬

строений. В центричных и осевых

композициях распределение сим¬

волов не нуждается в дополнитель¬

ных пояснениях. Ясно выраженное

построение симметричных компо¬

зиций, включая вставки изображе¬
ний переходного типа, предполага¬

ет емкость смыслового содержания,

символичность, отсутствие дробно¬
сти и повествовательности образов.

Ось симметрии придает всей

композиции стройность и ясность.

Вертикальное расположение оси

способствует цельности, завершен¬

ности, равновесию всей системы.

Горизонтальное расположение оси

встречается сравнительно редко
�

там, где передается зеркальное от¬

ражение верхнего и нижнего миров.

В композициях, составленных из не¬

скольких розеток, расположенных

на одной оси и имеющих соответ¬

ственно несколько геометрических

центров, равновесие определено их

равнозначностью, а также равной
плотностью и насыщенностью в за¬

полнении поверхности орнамен¬
тально трактованными элементами.

Симметрия в композициях пере¬

ходного типа сохраняет свое орга¬

низующее значение. Связано это,
в основном, с симметрией самого

изделия. Размещение графических
мотивов, например птицы или Си¬

рина, осуществляется в клеймах по

геометрической оси.

Следует помнить, что симметрия

в искусстве предполагает смысло¬

вую обобщенность. Это становится

очевидным при рассмотрении ком¬

позиций, в которых наиболее раз¬
витое изображение � сюжетный

мотив � образует сюжетные ком¬

позиции и композиции переходного
типа. Условность и обобщенность
трактовки изображений соответ¬

ствуют условности пространствен¬
ных характеристик и соподчинен-

ности композиции конструкции.
Геометрический подуровень

строения. Для сюжетных компози¬

ций понятие симметрии является

одним из частных случаев графи¬
ческого решения. В общем контек¬

сте изображений сюжетный декор

наделен всеми признаками изоб¬

разительного искусства и, соответ¬

ственно, располагает более широ¬
ким арсеналом изобразительных
приемов. Изобретение «треуголь¬
ной» композиции принято связы¬

вать с именем Леонардо да Винчи,
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а излюбленным средством барокко
считают композиционную диаго¬

наль. В народном искусстве автор¬
ства не существует и конкретные

композиционные структуры, как

отмечалось, являются эквивален¬

тами устойчивости и традиционно¬
сти изображений во взаимосвязях с

представлениями о мире. Многое из

того, что в изобразительном искус¬
стве понимается как формальный
прием организации изображения,
существует издавна и в искусстве

народном. При этом следует под¬

черкнуть, что приемы организации

декора через геометризацию ви¬

зуальных связей генетически свя¬

заны с тем, что первоначально они

выступали символической и идей¬
ной сутью фигуративности (напри¬

мер, изображение Горы или иных

центрально- или зеркальносиммет¬

ричных фигур). Это, в свою оче¬

редь, повлияло на композиционную

структуру сюжета и технологиче¬

ское опредмечивание образа в при¬
емах организации изображений.

Особая роль геометрии распре¬

деления фигур отводится переход¬

ным и сюжетным конструкциям

декора. Большое значение имеет

расположение персонажей, их дви¬

жение, геометрия распределения.
Замыкание пространства изоб¬

ражения составляет прием и цель

художественного оформления. Как

отмечалось, пространственные вза¬

имосвязи формируются не только

с помощью перцептивных свойств

изображаемых объектов, но и с

помощью пространства фактуры

и рельефа в резьбе и простран¬
ства цвета в росписи. Минимальная

пространственная рельефная и ви¬

зуальная глубина, эффекты высту¬

пающих и отступающих цветовых

пятен в этом случае не разрушают
объем и поверхность изделия. Не¬

значительные визуальные колеба¬

ния пространства, заложенные в

технических приемах исполнения,

являются особыми декоративными

эффектами.
В композициях, где существу¬

ют пространственные отношения

между объектом и средой (напри¬
мер, сцены труда, охоты, чаепития

и др.), изображение в большинстве

случаев формируется на основе

эффекта закрытого пространства,

«мизансцены». Суть явления за¬

ключается в том, что, формируясь
на основе перцептивности восприя¬

тия, изображения строятся так, что

по ряду признаков соотносимы с

пространством реальным. Напри¬
мер, ряды плоских изображений
персонажей в сцене с пастухом

(рис. 37) располагаются один над

другим (дальний над ближним),
а изображения переднего плана на¬

кладываются на удаленные объек¬

ты. Геометрически распределение

однотональных фигур напоминает

треугольник. В ряде случаев встре¬
чаются трапецевидные размеще¬
ния частей композиции. Иногда в

композициях используется прием

«кулисы». Ярким примером владе¬

ния пространственными возмож¬

ностями декора являются изделия

современных мастеров Полховско-
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Рис. 37. Роспись прялки. Фрагмент

го Майдана и Крутца, тонко чув¬

ствующих синтез образа и практи¬
чески безошибочно формирующих
пространство изображения.

Приемы распределения фигур
на поверхности при эффекте за¬

крытого пространства могут быть

самыми различными, но все они со¬

держат геометрическую упорядо¬

ченность, придающую композици¬

ям устойчивость и равновесие.
Таким образом, усложнение со¬

держания образов в русском на¬

родном искусстве сопровождается

усложнением геометрического под¬

уровня строений.

Дополнительные построения яв¬

ляются выразительно-организован¬
ными элементами, также способ¬

ствующими завершенности формы.
Рассмотрим два таких элемента:

закрепление угла и замыкание в

рамку.

Закрепление угла
�

прием, раз¬

вивающийся, очевидно, из тех цент-

ричных построений, где существо¬

вали розетки по углам композиций.

Историческое объяснение такого

строя связано с индо-иранской моде¬
льюпространства, имеющего в схеме

четыре стороны света и централь¬

ный элемент (солярный знак, Древо
жизни), широко применявшейся в

русском народном искусстве, насле¬

довавшем индо-европейскую тради¬
цию. Следы таких композиций, мож¬

но видеть практически во всех типах

декоративных построений. Иногда в

центричных композициях замыка¬

ние декора по углам осуществлено
не целыми розетками, а секторами
в четвертую часть. Примером слу¬
жат горизонтальная обвязка остова

ткацкого стана (см. рис 34), декор на

подбоях свеса кровли дома в районе
Кенозера, Каргопольском, Плесец¬
ком районах Архангельской области

(рис. 38).

Рис. 38. Вазон на свесях дома. Карго¬
польский р-н. Архангельская обл.
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Иногда декор, трактованный по¬

добным образом трансформируется
в фигуры, лишь отдаленно напоми¬

нающие источник его происхожде¬

ния, но при этом отличается уди¬
вительной пластической ясностью

и законченностью формы, как на

передней стенке прилавка в доме

заезжих в музее Малые Карелы
под Архангельском, где помещены

ромбические элементы.

С уверенностью можно утверж¬

дать, что замыкание в рамку имело

некогда охранное, обереговое значе¬

ние (наличники окон, подол и вырезы

платья и др.) и составляет в большин¬

стве случаев обязательный элемент

декора. Вместе с тем обработка края
объясняется еще условиями техно¬

логии, когда с помощью, например,
венчика укрепляется край скоб-

каря (см. рис. 33, а). В результа¬
те краевого эффекта и появляет¬

ся элемент композиции, ставший

важной частью формы. С помощью

рамки или изменяющихся ритмов

декора осуществляется визуаль¬
ное смягчение изображения к краю

декоративного поля. Отсутствие в

ряде случаев этого приема компен¬

сируется эффектом, когда рамка не

наносится, а подразумевается. Это

свидетельствует о более широких

возможностях достижения художе¬

ственной выразительности.

Полоска-венчик ковшей, скоб-

карей, скобкариков, ендов, чаш и

другой обрядовой и необрядовой
посуды

� это не приобретение
XIX в. В описаниях находок из нов¬

городских раскопок отмечался не¬

большой венчик у резных чаш кон¬

ца X� начала XI в., а на нескольких

токарных чашах со следами желтой

и красной краски
� окрашенный

венчик. Анализ резных и распис¬
ных ковшей XIX в. показывает, что

полоска-венчик по краю формы
могла выполняться в виде простой
полосы, увеличивающей толщи¬

ну края по сравнению с толщиной

стенки, или в виде зубчатой, с ко¬

сыми или вертикальными порезка¬
ми в один или два ряда. Иногда по

этой же схеме выполнялась над¬

пись с пожеланиями.

Рамка по краю декорированной
поверхности сохраняет значение и

в переходных, и в свободных компо¬

зициях. Причем ее организующая

роль и здесь чрезвычайно велика,

так как в компоновке изображения,
особенно в свободных композициях,

появляются приемы, характерные

скорее для кино и фотографии, со

смелым обрезанием части целого

(фигуры) или разрывом самой рам¬
ки. Краевой эффект учитывается и

в осевых композициях, где также

существуют дополнительные по¬

строения при переходе графиче¬
ской структуры декора к внешним

границам предмета. Однако не во

всех композициях краевой эффект
учтен таким образом и не всегда для

этого используется вся поверхность.
В состав средств, формирующих
целостность формы декора, входит

графика с недекорируемыми участ¬
ками поверхности. Возникающие

благодаря этому пространственные
отношения между фигурами и не¬
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тронутыми кистью или резцом по¬

верхностями очень емко выявляют

цельность и законченность изделия.

Таким образом, разнонаправ¬
ленные относительно друг друга

грани поверхности в местах их пе¬

ресечения
� ребрах, ограничива¬

ют протяженность декоративного
поля и создают краевой эффект, по

отношению к которому распреде¬
ляются визуальные нагрузки.

Конструктивное напряжение.

Предмет� это всегда объем, форма,
ограниченная разнонаправленными
поверхностями. Всякое изменение

направления создает ощущение на¬

пряжения, возьмем ли мы форму с

плавными очертаниями закругляю¬

щейся поверхности ковша, мочес-

ника, лубяной зыбки, туеса, короба
или будем рассматривать предме¬

ты, выполненные из целого куска

древесины: валек, рубель, прялка,

шкатулка, дуга. Более сложными

по форме являются сани, санки,

ткацкие станы, фрагменты кон¬

струкции дома и т.д. При этом часто

декорируются те части предметов,

которые испытывают конструк¬
тивное напряжение, например, в

местах сочленения основания стоя¬

ка прялки с донцем (рис. 39, б), сгиб

лубянойлюльки (рис. 39, а) или зоны

сужения к ручкам скобкарей (см.
рис. 33, б), братчин, ендов, граби-
лок для собирания ягод. Ощущение
упругих сил округлой поверхности,

напряжение, возникающее в ее из¬

ломах � местах пересечения по¬

верхностей и особенно в конструк¬
тивных сочленениях (узлах) � все

это объективизируется практикой
ремесленного опыта по преодоле¬
нию сопротивления материла с це¬

лью конструктивного упрочения и

часто декорируется.

Примером конструктивного на¬

пряжения может служить модуль-

Рис. 39. Конструктивное напряжение: а � люлька (колыбель) лубяная;
б � изображение коня в месте соединения донца и гребня пряли. Нижегородская обл.;

в � модульон и причелины на фасаде дома. Север
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он, выполненный на конце выпу¬

ска предпоследнего венца сруба
(рис. 39, в). Возникающие пласти¬

ческие эффекты придают закон¬

ченность оформлению нижней ча¬

сти свесов кровли.

Таким образом, приемы упоря¬

доченности форм декора являются

в XIX в. общими закономерностями
композиции и отражают сложную

систему отношений предмета и

художественного образа. Они хра¬
нят качества и развитость декора,

изменяющегося от символики гео¬

метрических фигур и построений

Вопросы

1. Назовите основные типы компози¬

ций в русском народном искусстве. Дайте
объяснения их строению.

2. Какое содержание заключают в

себе композиции центричные, осевые,

переходные, жанровые? В чем их образ¬
ные различия?

3. Расскажите о происхождении фор¬
мы в народном искусстве.

4. Что означает выражение «вещь как

продолжение образа человека (органо¬

проекция)»?
5. Как конструктивность изделия свя¬

зана с бытовой функцией?
6. В чем состоит оптимизация разме¬

ра вещи?

к сюжетному мотиву и подроб¬
но трактованным изображениям
с утерей сакральных первичных
значений до утверждения эстети¬

ческих понятий.

Каждая из четырех типов ком¬

позиций может быть соотнесена с

факторами, влияющими на орга¬

низацию декора: центр, ось, гео¬

метрический подуровень строе¬
ния декора, краевой эффект
конструктивное напряжение,

которые являются способами до¬
стижения образной целостности

предмета.

задания

7. Как влияют на образ изделия мате¬

риал и технологичность изготовления?

8. Используя иллюстрации, приведите

примеры и объясните принципы взаимо¬
связи декора и формы (соподчинение,
подчинение).

9. В чем состоят приемы упорядочен¬

ности композиционной формы?
10. Объясните понятия «центр», «ось»,

«геометрический подуровень строений
композиций».

11. Охарактеризуйте понятия «замыка¬

ние в рамку», «закрепление угла», «крае¬

вой эффект».
12. Какие особенности размещения де¬

кора на поверхности изделия вызваны по¬

нятием «конструктивное напряжение»?



Глава III

КОМПОЗИЦИЯ И ТЕХНИКАДЕКОРИРОВАНИЯ

1. Композиция и техника резьбы по дереву

Дерево в декоративно-приклад¬
ном искусстве

� один из наиболее

почитаемых и любимых материа¬

лов. Художественный синтез в

жилище, предметах быта, оруди¬
ях труда, средствах транспорта, в

ряде случаев в одежде, воинском

снаряжении и др. мог возникнуть
не только из понимания конструк¬
тивно-пластической природы де¬

рева, но и его одухотворенности.
Отношение к дереву как природ¬

ному явлению, наделенному поня¬

тиями Жизни, Смерти, Познания,
Мира, Духа и др., возникшее в глу¬
бине прошлых тысячелетий, сохра¬
нилось и поныне в особом бережном
отношении к лесу. Считается, что

дерево наделено свойствами важ¬

ными для жизни: дуб олицетворяет
ее крепость, осина � противостоя¬
ние темной стороне духовных сил,

ива всегда была символом душев¬
ного откровения и страдания.

Вместе с тем одухотворенность

материала и его эстетическое зна¬

чение воплощено в структуре са¬

мого дерева, сохраняющего толщу

массива, текстурное и фактурное
богатство поверхности. Техноло¬

гичность, позволявшая использо¬

вать разнообразие свойств дерева,
связана с ощущением его эстети¬

ческого содержания. Каждый эле¬

мент технологии и, в особенности,
декорирования выражает понятия

красоты в народном искусстве.
Технологически дерево очень

податливо к различным приемам об¬

работки и инструментам: топору, с

помощью которого дерево рубилось,
обтесывалось и раскалывалось; пи¬

ле � продольной и поперечной.
Непременны в процессе обработки
дерева строгальные и долбильные

приспособления: рубанок, фуганок,
шерхебель, долота, стамески и др.

Поддающееся распариванию, тер¬
мообработке в горячей воде дерево

позволяло получать гнутые формы,
используемые в транспорте и средс¬
твах передвижения (сани, лыжи,

лодки), мебели (гнутье и каркасы,

прутья для плетения).

Декоративная изобразительная
пластика вбирает в себя широкий

диапазон решений от символов и

знаков до мотивов и сюжетов. Пер¬
воэлементом резного или расписно¬
го декора являются символ, мотив,
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сцена. Но в зависимости от техники

резания, используемого техническо¬

го приема существует и технический

первоэлемент
�

трехгранно-вы-
емчатая или ногтевидная порезка,

простой удар топора, прочерченная
на бересте линия и др., при исполь¬

зовании которого достигаются осо¬

бые визуальные художественно-эс¬
тетические эффекты декора.

Истории обработки дерева со¬

ответствуют давние традиции в

технике его декорирования. Су¬
ществующее разнообразие терми¬
нов в искусстве резьбы связано с

тем, что понятия возникали, уко¬

ренялись и обозначали функцио¬
нальные, технологические или

образные процессы обработки ма¬

териала. Так понятие глухая резь¬
ба противопоставляется понятию

резьба прорезная, сквозная. Не

исключено, что глухой ее назвали

из-за особого звука при ударах ки¬

янки (деревянного инструмента в

виде молотка) о стамеску или доло¬

то. Трехгранно-выемчатая резьба
характеризуется техникой испол¬

нения декора ножом-косячком. Не¬

смотря на то, что она также имеет

глухой (не прорезной) фон, все же

этим термином не называется. Ко¬

рабельная резьба применяется для

обозначения декора клиперов, лег¬

ких парусных кораблей, специфика
орнаментального строя корабель¬
ной резьбы заключена в активном

использовании мотивов барокко и

ампира, перенесенных в народное

искусство из светской архитекту¬

ры. Корабельная резьба по технике

резания рельефная. Она обильно

распределялась по корме, другим
частям судна. Под бушпритом же

(носовая часть наклонного бруса
на носу корабля), выступавшим за

форштевень судна, выполнялась

«круглая» скульптура в виде духа

покровителя корабля. Клипера в

XIX в. были вытеснены паровыми

водными средствами передвиже¬
ния. Корпус последних был метал¬

лическим и не украшался. Артели
корабельных резчиков не остались

без работы. Их творчество нашло

применение в оформлении домов

зажиточных заказчиков в поволж¬

ских селах. Богатейшие орнаменты

на воротах, лобовых досках, фрон¬
тонах, карнизах, входных воротах

сохранились намного дольше, не¬

жели на парусниках.

Общая классификация техник

резьбы может быть представлена

следующим образом:
� линейная (линейная, контур¬

ная, процарапывание, выжигание);
� геометрическая (трехгранно-

выемчатая, ногтевидная);
� рельефная: плосковыемчатая

(с подрезанным или выбранным фо¬
ном), плоскорельефная, барельеф¬
ная, горельефная;

� круглая (скульптурная);
� сквозная (прорезная);
� накладная.

Терминология характеризует
особенности технических приемов
выполнения декора на поверхности,
степень ее глубины, характер общей
формы. Так различают плосковыем¬

чатую резьбу с пониженным (выб¬
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ранным или подрезанным) фоном.
Близко по значению к этому терми¬

ну термин плоскорельефная резьба,
что тоже предполагает неглубокий
выбранный фон. Для народного ис¬

кусства такие понятия барельеф и

горельеф обычно не применяются.
Наиболее древними предме¬

тами, раскрывающими искусство

резьбы, являются немногочислен¬

ные объекты, сохранившиеся в

торфяниках и не разрушившиеся
из-за отсутствия воздуха в глу¬
боких слоях. Из археологических
памятников прошлого известна

прялка из Вологодских торфяников
(II тысячелетие до н.э.), деревянный
ковш из Горбуновского торфяника
на Урале того же времени. Боль¬

шое количество деревянных вещей
X � XIV вв. поднято из раскопов в

Новгороде. Наибольшее количество

вещественных памятников, дошед¬

ших до нашего времени, относится

к XIX � началу XX в.

Линия и образуемый ею си¬

луэт выполняется подрезанием с

двух сторон предварительно про¬

черченной или прорисованной на¬

правляющей, в результате чего

получается канавка со скошенны¬

ми стенками. Наклон подрезания
может варьироваться, что приво¬

дит к различным эффектам свето-

отражения. Характерный пример
линейной резьбы представлен на

донце городецкой прялки (рис. 40, а).
Очертание контура коня условно,
его отличает линеарная мягкость

и обобщенность, что позволяет до¬

стичь эффекта целостности обра¬

за. Другой способ � использова¬

ние круглой стамески, например,

для выполнения в пряничной доске

стебля и ветвей вазона с мотивом

Мирового Древа (рис. 40, б).
Значение линеарности в XIX в.

разнообразно. Глубина резания, на¬

клон режущего инструмента влия¬

ют на усиление или ослабление

характера геометризации декора,

увеличивают или уменьшают его

уплощенность. Линия часто выпол¬

няет второстепенную роль (контур
прямоугольника, в который впи¬

сана композиция, разделительные

линии, штрихи и т.д.). В то же время

общая тенденция к реалистической
фигуративности повышает роль
линии как декоративного средства.
Более весомо это проявляется в

резьбе пряничных досок, где в свя¬

зи с применением сложных мотивов

рыб, птиц, животных и различных

фактур возникает необходимость
создания контуров и сложных де¬

талей в структуре изображения.
Иногда линейную резьбу, очерчи¬

вающую абрис животного, птицы,

рыбы называют контурной. В деко¬

ре конской дуги используется ли¬

ния при разработке пластических

растительных мотивов (рис. 40, г).
Весьма любопытны линеарные

изображения, которые встречают¬
ся на трепалах для льна � всадни¬

ка, птицы. Их трактовка свидетель¬

ствует о поиске образов на основе

линеарных техник. На других тре¬
палах линия упругих стеблей рас¬
тений находится в свободном, не¬

симметричном движении, стелясь
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Рис. 40. Линия (продолжение): а � донце резное. Нижегородская обл.;

б � пряничная доска. Вологодская обл.; в � резное трепало. Фрагмент; г � изображе¬
ние «выезда» на городецком донце; г � дуга конской упряжи резная. Вологодская обл.;

д � линейный декор теремковой прялки. Костромская обл.;
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по краю поверхности (рис. 40, в).
В ярославских прялках-теремах
линия узорных украшений пока¬

зывает почти текстильные свойс¬

тва резного орнамента, напоминая

узор полотенцев (рис. 40, д). Смело
и броско выполненные в линейной

манере сюжеты, контраст линии с

инкрустированными изображения¬
ми изящных птиц и могучих коней,

монументальность которых под¬

черкивается их упругими тонкими

ножками, удачно соотносятся с уди¬
вительно пластичными внешними

разделками по краю донца. «Выез¬

ды» барышень в каретах с кучером
можно считать непревзойденны¬
ми шедеврами линеарной техники

резания, которая то является ос¬

новным средством формирования
изображения, то дополнительным,

например к вставкам мореного

дуба (рис. 40, с). При этом линия по¬

лучает многочисленные варианты
в зависимости от глубины порезки,
наклона инструмента при подре¬
зании. Именно эта неформальная
сторона резьбы позволяет мастеру

достичь богатства светоэффектов.
Варьируя толщину, характер под¬

реза, сопоставляя упругие овальные

и ломаные ритмы, преодолевая гео¬

метрическую монотонность, мастера

достигают особенного эстетического

звучания декора.
Техника линейного узора лег¬

ко выполнима на берестяных и

лубяных изделиях, где линия по¬

лучается продавливанием или вы¬

жиганием. Характерны для данно¬

го способа эстетические эффекты,

при которых сохраняется фактура
и текстура материала. При этом по¬

вышается роль собственно компо¬

зиционных средств: ритма-метра,

контраста-нюанса, обыгрываются
фактурно-текстурные возможнос¬

ти, соразмерность и прихотливость

отдельных частей изображения по

отношению друг к другу и в масш¬

табе целой формы (см. рис. 4, а).

Геометрическая резьба. Резная

орнаментальная абстракция свиде¬

тельствует о богатейшем арсенале

приемов декорирования. Крупная
пластически активная роль общих

масс декора илимелкаяорнаменталь¬
ная фактура геометрических поре¬

зок, иногда заполняющих плотно все

резное пространство (см. рис. 27, г),
а иногда выполненных в контрасте с

фактурой нетронутой поверхности

предмета (рис. 41), создает особое

художественное звучание. Гео-

Рис. 41. Прялка резная. Север

4- 3467 69



метризация орнамента позволяет

создать визуальные взаимопересе-

чения, подобные ковровому рисун¬

ку: взгляд легко охватывает общие

контурыдекоративного пространс¬
тва и в то же время, перемещаясь
по векторам декоративного ряда,
легко проникает в самую гущу ор¬
наментальной структуры, доходит

до фактуры дерева и возвращает¬
ся обратно. Тайна мастерства со¬

крыта в резном орнаментальном

узоре, в соотношении крупных и

мелких частей композиции. До¬

стижение целостности с помощью

определения главных и аккомпа-

нировающих им дополнительных

элементов, учет протяженности и

фигуративности поля, связанного с

конструктивными особенностями,
заставляют изменять ритмы узора
по краю декорируемого поля, что и

составляет в целом суть искусства

геометрической резьбы.
Трехгранно-выемчатая резьба

получила свое название из-за тех¬

нического первоэлемента, который

образуется подрезанием вычер¬
ченного треугольника со всех трех

сторон. Своеобразная трехгранная

микропирамида, перевернутая вер¬
шиной вглубь материала. Многооб¬

разие и выразительность орнамен¬
тальных структур, получающихся
в результате, связаны со светото¬

нальными эффектами триады гра¬

ней, по-особому освещенных, что и

составляет существо художествен¬
ных впечатлений.

Трехгранная порезка сущест¬

вует в двух видах, имеющих раз¬

личный характер светотеневого

эффекта. Первая получается рас¬
сечением треугольника от центра
и одинаковым наклоном резца при

подрезании и по форме представ¬
ляет правильную треугольную

пирамидку (рис. 42, а). Вторая по¬

лучается в результате смещения

вершины в точку пересечения двух

сторон. При этом две грани практи¬
чески не видны, и они отбрасывают
резкую тень, тогда как одна с пока¬

тым углом наклона намечает свое¬

образный динамический вектор

(рис. 42, б). Различия в эффектах
заключено также в том, что в пер¬
вом случае декор орнаментально
более определен, тогда как второй
может рождать новые визуальные

графические фигуры, например
зигзаг (рис. 42, в).

Глубина геометрического узора
связана с твердостью дерева, его

состоянием, объемом деревянного
массива. Мастера избегали излиш¬

ней глубины порезок, что могло

привести к техническим просче¬

там, например сколам. Важно со¬

хранить впечатление дерева, не

дать появиться эффектам других

материалов: бумаги, картона, стек¬

ла, металла.

Ногтевиднаяи скобчатаярезьба
распространена менее широко, не¬

жели трехгранно-выемчатая. Узор
выполняется стамесками полукруг¬
лого профиля. Чаще эти виды де¬

кора встречаются на поверхности

крупных объектов: воротах дома,

ткацких станов (см. рис. 34). Но

встречаются и в других изделиях
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Рис. 42. Трехгранно-выемчатая резьба: а � лопаска прялки (башенка);
б � солоница резная. Олонецкая губ.; в � векошки (блоки) ткацкого стана

прикладного характера. В основном

такой декоративный узор участ¬
вует в образовании орнаменталь¬
ных контуров, например, розеток.
Особенность нанесения связана с

ударом по стамеске. Поэтому рас¬
чет силы удара должен учитывать

массу и прочность изделия.

Рельефная резьба. К примерам
из истории рельефа относятся ар¬

хитектурные детали � колонны

из дуба, предположительно нахо¬

дившиеся в деревянной церкви
(рис. 43, а), брусья, предметы бы¬
та � новгородский сундук XII �

XIII вв., тябло из Олонецкой губер¬
нии домонгольского периода XIII в.,
как предполагают, деталь иконос¬

таса (рис. 43, б). Декор на лобовой

доске фронтона с изображением

листьев аканта и фигуры льва,

также как и в предыдущем при¬

мере имеет одну особенность: он

выполняется резьбой с подборным
(подобранным) фоном. Этот вид

резьбы принято называть плос¬

ковыемчатым. При этом выде¬

ляются два уровня поверхности:
собственно поверхностный и зани¬

женный. Фон, как правило, имеет

контрастную по исполнению фак¬
туру (насечки, точки и др.) и выби¬

рается там, где остается незанятое

фигурами место (рис. 43, д). Резьба
без фона выполняется приемами

подрезания стамесками контуров

фигур. Плотность изображения
здесь очень высока, а контраст

фигур и контуров достигается

заоваливанием или сохранением
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Рис. 43. Рельефная резьба: а � колонна с древом. Возможно из церкви.

Комбинированная резьба. XI в.; б � лобовая доска с плосковыемчатой резьбой.

Фрагмент. Поволжье; в � шкатулка. Фрагмент. Абрамцево-Кудринская резьба;
г � тябло. Фрагмент. Было первоначальным иконостасом. Найдено в Олонецкой

губернии. XIII в.; д � шкатулка. Абрамцево-Кудринская резьба;

е � наличник красного окна с рельефной резьбой. Фрагмент

фактуры резания (рис. 43, в, г).

Композиционные задачи плоскоре¬

льефной техники связаны с необ¬

ходимостью обобщения изображе¬
ния, приведения его к удобной для

движения руки с резцом форме.
Это можно сравнить с кистевой

росписью, когда одним движением

выполняется стебель, лепесток,

детали одежды в границах наме¬

ченного масштаба и размера фигур
и их составляющих элементов. Так

возникает язык стилизации, язык

ритма, метрического повтора и
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достигается рациональность и вза¬

имозависимость технологической и

образной выразительности.

Рельефная резьба характеризу¬
ется повышением уровня фигур по

отношению к фону. Примером могут

служить лобовые доски, широко рас¬

пространенные в русском народном

искусстве в XIX в. (рис. 43, е). Возни¬
кающая масса скульптурного тела

становится предметом нового плас¬

тического языка. Края фигур слегка

округляются. Особое значение в ре¬

льефной резьбе имеет выверенность
соотношений величин изображений
и пустот между ними. Выемка осу¬

ществляется стамесками, долотами,

клюкарзами. Топор также не бывал

лишним, так как первоначально им

подготавливалась лобовая доска. Для

усиления эффектов резьбы мастера

иногда применяли раскраску: в два,

три цвета.

Резьба круглая (скульптурная).
История скульптурного искусства
восходит к далекой древности, ког¬

да скульптура ставилась в качест¬

ве пограничных, территориальных
знаков и выполняла функции духов-

покровителей. К дохристианским

скульптурным символам принадле¬
жали «надмогильнички», столбцы на

кладбищах. В христианское время на

столбцах наносились христианские
символы. Такие столбцы сохраня¬
лись долгое время у старообрядцев
(рис. 44, а). Особый вид динамичес¬

кой скульптуры представляют «вет¬

ряки»
� фигуры, у которых вместо

рук вставлены вращающиеся под

действием ветра лопасти.

Продолжением развития идеи

статуарности (скульптурной фор¬
мы) стали фигуры святых, укра¬

сивших интерьеры и экстерьеры

храмов, въездных ворот. Такова

представительно торжественная

фигура Николы Можайского XIV в.,

покровителя г. Можайска, держаще¬
го в руках символ города и меч. Фи¬

гура располагалась над городскими

въездными воротами (рис. 44, б).
Таков «Царь Давид с гуслями» сере¬

дины XVIII в. из собрания Смоленс¬

кого музея-заповедника (цв. ил. 2, г).
Глаза царя закрыты. Фигура пол¬

на внутренней созерцательности
и театральности. Уникальна кол¬

лекция скульптур апостолов и свя¬

тых из Художественной галереи
г. Перми, известная под названием

Пермская деревянная скульптура.

Скульптурный образ Иоанна Бого¬

слова полон реалистической правды,
и в то же время душевного откро¬
вения (цв. ил. 2, б). Святого Николы

Можайского, относящийся к XVII в.,

передан более условно, но цельность

и емкость этого несколько статично¬

го образа просто гениальна. Простые
пропорции фигуры, едва заметное

легкое движение головы, всепроща¬

ющийвзгляд условно изображенных
глаз, очень убедительные лобные

части, ощущение скорби в уголках

губ и в то же время твердость дерева
в скулах и трактовке носа наполня¬

ют скульптуру огромной духовной
силой (цв. ил. 2, в).

Говоря о скульптурных задачах,
конечно же, нельзя пройти мимо

резной игрушки, которая удиви¬

73



тельно проста, но в то же время

цельна (цв. ил. 5, б). Не смотря на

статичность, фигура полна движе¬

ния за счет переноса тяжести на

одну ногу, согнутой и отведенной
за спину левой руки. Гордая осанка

и характерный жест правой руки,

прижатой к груди, передают особую
душевность образа.

Берегини на носу корабля так¬

же можно отнести к объектам, су¬

ществующим как самостоятельная

форма, не несущая прикладной,

утилитарной нагрузки, что являет¬

ся общим для перечисленных видов

скульптурных объектов.

К другой группе памятников

скульптурной пластики принадле¬

Рис. 44. Резьба круглая, (скульптурная): а � старообрядческая часовенка;

б � скульптура св. Николы Можайского. XIV в.; в � Древо Мира с птицами и конями

в навершии теремковой костромской прялки; г � прорезной декор наличника.

Поволжье; д � бортная колода (улей для диких пчел); е � скворечник в виде

скульптурного изображения мужичка. Московская губ.
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жат охлупень (опрокинутый желоб
на коньке крыши), курицы (самцы-

крючья, удерживающие потоки и

нижний край ската кровли). Сюда
же относятся предметы прикладно¬
го искусства

� скобкари и солонки,

набилки ткацкого стана и многое

другое,
� обладающие фактичес¬

ким скульптурным содержанием

формы, но зависимые от конструк¬

ции вещи, в которой они воплоще¬

ны. Хотя всем перечисленным из¬

делиям свойственна определенная
пластическая самостоятельность,

но в силу связи с конструкцией,
они принимают соответствующую

художественную интерпретацию.

Особую группу скульптурных

изделий составляют предметы, в

которых пластическая тема свя¬

зана с символикой графического
декора, контурами которого мас¬

тер ограничивает пределы масси¬

ва. Это продиктовано стремлением

придать скульптурное выражение

графическим символам мирозда¬
ния и мироустройства. В одних

случаях
�

представлением о сол¬

нцевороте, в других
� изображе¬

нием Мирового Древа с птицами в

ветвях и конями в основании (рис.
44, в), в третьих

�

терема, в чет¬

вертых
�

птицы, коня, мифичес¬
кого зверя или абстрактных форм
флоры и фауны (рис. 44, г).

Такие предметы, как широко
известный улей в виде медведя

(рис. 44, б), скворечник в образе му¬
жичка с трубкой (рис. 44, е), швейка
в образе Берегини с поднятыми ру¬
ками (см. рис. 10, а) изобразительно

очень достоверны, но мастера ос¬

тавляют нам возможность прочесть

прикладную функцию изделия, не

противоречащую основному образу.
Резьба прорезная. Появление

прорезной, сквозной резьбы свя¬

зано с распространением пиленой

доски в XVIII � XIX вв. (рис. 45, б).
Пилы и механизмы позволили более

экономно использовать материа¬
лы леса. Пиленая доска с течением

времени заменила бревно во фрон¬
тонной части дома (рис. 45, в). Тесо¬
вая крыша стала знаком достатка

в доме. Оттесанные топором плахи

полов уступают место пиленой до¬

ске. Изменение конструкции стро¬
пил и слег ведет к использованию

гвоздей при строительстве дома.
Но... как компенсация за изменение

архитектурного облика, сквозная

резьба становится темой, которая
объединяет мастеров в их стремле¬
нии украсить дом. Сверло, лучко¬
вая пила, стамески, резцы стали ос¬

новными инструментами мастера в

этом виде резного творчества. Тер¬
мин узорочье, который применялся

для характеристики древнерусско¬
го искусства, получил свое необык¬

новенное продолжение. Прорезную
резьбу сравнивают с текстилем, на¬

зывая некоторые элементы конс¬

трукции полотенцами. Легки и

изящны наличники окон, причели-

ны, выполненные в прорезной тех¬

нике (см. рис. 32, в), защищающие
торцы бревен и технологические

пазы от попадания в них дождевой
влаги. Появляется понятие наклад¬

ная резьба, где различные элемен-
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Рис. 45. Резьба прорезная: а �прорезной декор в оформлении наличника красного

окна; б � лучевидный фронтон деревянного дома, г. Астрахань; в � оформление налич¬

ника г. Сарапул, Удмуртская Республика

ты, полубалясины и другие мотивы

крепятся на доске-основе (рис. 45, а).
Закономерности накладной резьбы
можно увидеть в оформлении мако¬

вок церквей. Дощечка-лемех крепит¬
ся по принципу шифера (цв. ил. 2, а).
Искусство прорезной и накладной

резьбы великолепно согласуется с

просечным железом и коваными ре¬
шетками. В результате возникает

единство композиционного оформ¬
ления, в большинстве случаев сти¬

левая цельность и ансамблевость.

Прорезное искусство
� изысканное

и изящное
� великолепно согласу¬

ется с другими техниками резьбы,
скульптурными и плоскорельефны¬

ми накладками и частями. Имеющее

ряд отличительных и сходных черт
оно распространено в городах Золо¬

того Кольца, Поволжья, в Сибири,
на Юге, в других регионах России.

В XX в. получила широкое рас¬

пространение токарная игрушка.

Созданная в Полховском Майдане

фабрика и сопутствующие ей не¬

большие артели в Крутце выпол¬

няли с помощью электрического

токарного станка очень популярные

формы матрешек. Инструментом
при этом служили токарные косяки

и клюкарзы (рис. 46).
Таким образом, проблема выра¬

зительности и художественной це-
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Рис. 46. Клюкарзы. Инструмент для

токарных работ по дереву из д. Крутец,

Горьковской обл.

лостности вещи, основанная на вза¬

имоотношениях конструкции вещи

и материала, связана во многом с

идейной и технологической стороной
декора. Композиция, построенная на

доминировании отдельных фигура¬
тивных тем, через усиление целого

или частного, технологического или

конструктивного, строится как завер¬

шенная, ясная целостная пластичес¬

кая форма благодаря технологичес¬

кому искусству, которым владели и

которое развивали многие поколения

русских мастеров.

2. Композиция и техника росписи

Довольно долго цвет в народном

искусстве являлся областью мало¬

исследованной. И сегодня нет це¬

лостного взгляда на историю цвета

в народном искусстве. Как явление

философско-эстетическое рассмат¬

ривает цвет Павел Флоренский,
подчеркивая духовный, обрядо¬
вый, вещественный язык смыслов

и функций. Одной из работ, интер¬

претирующих понятие цвета в на¬

родном искусстве, стал труд Н.Б. Ба-

хилиной (1975). Цвет в иконопи¬

си обусловлен глубокой связью со

смысловыми и семантическими по¬

нятиями чистоты, нравственности,

самопожертвования и как феномен
художественной формы кодирует
важнейшие сюжетно-мифологи¬
ческие понятия христианства. Се¬

миотическое определение цвета

в народном искусстве исходит из

наиболее крупных понятий образа

мира. Основа структурирования

имеет, по крайней мере, два при¬

нципа. Первый � дуалистический:
жизнь-смерть (красное и черное),
небо-земля (белое и черное). Воз¬
можна и дихотомия: жизнь-жертва

(белое и красное). Второй � трех¬
частный: структурирует мир по вер¬
тикали: «подземное царство

�

мир

людей � мир неба», выражает все¬

объемлющую сущность тройствен¬
ности мира в понятиях черного,

красного, белого.

Вместе с тем в изделиях из де¬

рева XIX
� начала XX в. цветовая

диада или триада уступают место

более сложным цветовым системам.

Если текстиль, концы полотенец,
ансамбль женской одежды еще

сохраняют тенденции, присущие

изобразительной традиционности

цвета в русском народном искус¬

стве, то резьба и роспись лишь в
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немногих случаях остаются верны
своим основным семантическим ис¬

токам, как это мы видим в искусст¬
ве Хохломы или Мезени. В целом

цвет в русском народном искусстве

определяется единством широкого

круга семантических и художест¬
венно-эстетических закономернос¬
тей. Для понимания природы цвета

необходимо связать воедино исто¬

рию цветообозначений, семантику

образов, на которую повлияли и ис¬

ходные определения народа (крас¬
ный � красивый) и семантические

христианства (голубой цвет � цвет

Богородицы, красный � подвига

Христа), цветовые предпочтения

в разных регионах, технологичес¬

кие условия изготовления краси¬

телей. Земляные краски
�

охра,

коричневая, их оттенки наиболее

распространены в народном искус¬
стве. Текстильные красители по¬

лучали из растений. Темно-крас¬
ную и коричнево-красную краски
можно получить из коры березы.
Ярко-желтую краску

� из листьев

березы и ярко-желтой кувшинки.
Синяя краска изготавливалась из ми¬

неральных красителей. Зеленая
�из

отвара коры лиственницы или тра¬
вы. Физика, физиология, техноло¬

гия, сакрализация цвета, культур¬
ные цветовые нормы и, наконец,

художественно-эстетические за¬

коны цвета
� вот тот ряд, который

содержит относительно полный

комплекс цветовых понятий, в том

числе в народном искусстве.
План художественно-эстетиче¬

ских закономерностей цвета пока¬

зывает самостоятельность цветово¬

го строя по отношению к предмету.

Во второй половине XIX в. цвет от¬

крывает уровень народного твор¬

чества, в котором новизна худо¬
жественно-пластического метода

отличается в ее предельно-повы¬
шенном цветовом аккорде, пришед¬
шем на смену резьбе и инкрустации.
И уж конечно, ново и пронзительно

воздействие анилиновых росписей
Крутца и Полховского Майдана �

художественных явлений XX сто¬

летия � наделяющих предельной
цвето- и светопроницаемостью раз¬

личные изобразительные мотивы.

Действительно, в конце XIX �

начале XX в. звонкие, чистые кра¬
ски на поверхности прялок, валь¬

ков, трепал, туесов и т.д. становятся

определяющими факторами образа.
Главенство визуальной активности

цвета над резьбой очевидно. Горячие
киноварные, охристые краски, вспле¬

ски зеленых, синих, белых и ряда

других цветов составляют в народ¬
ном искусстве вторую среду, как бы

независимую от материала
�

среду
«чистого цвета» и «чистой формы».
Объем вещи сохраняет еще прису¬

щую деревянной конструкции фор¬
му, но цвет уже влияет на связи ви¬

зуальных и тактильных ощущений.
В переходе от ощущений материала
в ощущение цвета и формы и за¬

ключено новое образно-декоратив¬
ное начало народного искусства.

Цветовой план декоративности
в каждом конкретном случае имеет

свои оттенки и нюансы. Приэтоммож¬
но указать на некоторые устойчивые
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закономерности использования цве¬

та в народном искусстве XIX в.:

� тонирование;
� раскраска;
� раскраска по резьбе;
� сочетание росписи с резьбой;
� роспись по гладкому фону.
Природное и технологическое

тонирование. Способность дерева

изменять характер цвета под дейс¬

твием ряда естественных факто¬
ров известна мастерам давно. Так

осветление под действием солнца и

атмосферных осадков способствует
появлению эффектов серебристос¬
ти на дощечках-лемехах куполов

деревянных храмов. Не последнюю

роль играет и выбор материала для

этого� осины (цв. ил. 3, в). Извес¬
тна устойчивость осины к сырости.
Вставки мореного дуба в виде коней и

птиц в городецких донцах показыва¬

ют очень тонкие эффекты цветового

вкуса (рис. 47, а). Чередование пород

дерева с различными цветовыми

характеристиками в структуре по¬

дойника создают особую цвето-тек¬

стурную игру, значительно меняю¬

щую образ вещи (рис. 47, б). Такое

же значение имеет цвет материала в

фактуре плетения, который не толь¬

ко красив золотистыми природными

оттенками, но и удивительно раз¬

нообразен в результате сочетания

цвета однолетних или двухлетних

побегов, материала, выращенного
на различных почвах. Цветовые эф¬
фекты возникают и от того, долго ли

варились прутья в кипящей воде.

Раскраска. Можно заметить,

что сплошное покрытие краской по¬

верхности изделия вызвано необхо¬

димостью защитить волокна дерева
от проникновения в них влаги. Это

становится актуальным тогда, ког¬

да в архитектуре широко начина¬

ет использоваться пиленая доска.

Краска исполняла роль защиты,

благодаря чему в XIX в. развивает¬
ся красильный промысел.

Для изделий прикладного искус¬
ства однотонная раскраска также от¬

Рис. 47. Природное и технологическое тонирование: а � городецкое донце

гребневой прялки. Горковская обл. 1854; б � подойник
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крывает ряд новых решений, так как

в результате скрывается материал,

дефекты древесины, исчезает при¬

сущая тем или иным породам дерева
плотность и материальная ощути¬
мость волокнистой структуры, дере¬
во лишается способности выражать
собственные эстетические свойства.

Не всегда данное декоративное ре¬
шение было относительно цельным.

Например, имеющиеся прялки в

коллекции Псковского краеведче¬

ского музея, выкрашенные в чер¬

ный цвет, создают нехарактерную

для народного искусства экспрес¬

сивность и даже экстравагантность

образа. В целом же, раскраска по¬

верхности, наряду с втиранием в

линейный узор краски, различаю¬

щейся по тону, составляют один из

нехитрых, но выразительных при¬

емов декорирования изделия.

Сочетание резьбы с раскраской
и росписью. Раскраска по резьбе.
К наиболее ярким изделиям это¬

го рода принадлежат вологодские

прялки. Цветовая гамма разнооб¬
разна, но превалирует охра, синяя,

киноварь, травяная краска. Особым

почитанием пользовалась голубая
и ультрамарин. К технологиче¬

ским приемам раскраски прибега¬
ли при декорировании плетеных

коробов, зобенек, туесов, корзин

(см. рис. 32, з). Раскрашенные эле¬

менты плетения усиливали эффек¬
ты мозаичности стенок предметов.

Роспись по резьбе одно из самых

интересных явлений в декоре из¬

делий из дерева, если иметь в виду

сложность задачи. Здесь звонкая

тема цвета выступает в ансамбле с

искусством резного убранства. До¬
полняя друг друга, резьба и роспись
создают богатейшее художествен¬
но-пластическое разнообразие, в

котором то доминируют, то отсту¬
пают на задний план жемчужные
тона белых и серебристых оживок,

точек и звездочек; в другом случае,

горят киноварные на зеленом эле¬

менты растительности, выполнен¬

ные в технике росписи (цв. ил. 5, а).
Цвет в росписи по гладкому

фону представляет собой искус¬

ство, в котором нашли место эле¬

менты кистевого письма, особенно¬

сти графической техники лубочного
исполнения (перо и подцвечивание

пятен). Вместе с тем вполне одно¬

значно можно утверждать, что в

результате самых разных приемов
письма по гладкому фону, взгляду

открывается великолепие цело¬

го, где удивительная цветовая на¬

пряженность, смелость сочетания

светотоновых и цветоконтрастных

приемов, тонкая моделировка пят¬

на очень искусны и выразительны.
В технике исполнения роспи¬

си утвердилось понятие кистевого

письма, широко применяемого во

второй половине XIX в. и уникаль¬
ного в приемах выполнения роспи¬
си в Хохломе (цв. ил. 6, а), Городце
(цв. ил. 8, в), на Северной Двине (цв.
ил. 6, б), в Прикамье (цв. рис. 6, в),

других местах. Мазок может быть

самостоятельным, и может он окон-

туриваться пером или тонкой кис¬

тью до или после его нанесения (цв.
ил. 6, г). Урало-сибирская роспись
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отличается тем, что на кисть наби¬

раются две краски. При движении

кисти два цвета втекают друг в дру¬

га и создают тонкие декоративные

эффекты: двухцветно исполненью

листья, лепестки, стебли. Эффекты
двухцветности отдельных элемен¬

тов композиции, технологически

выполненные различно, обязатель¬

ны для русского народного искус¬
ства. Разнообразие оживок также

велико и своеобразно для карель¬

ских, архангельских, вологодских,

поволжских, уральских росписей.
Цветовое пятно можно считать

главным «героем» декоративного

оформления. Отвечая заданному об¬

разу и пространству, оно уверенно
наполняет изображение ощущени¬
ем явленного, преобразует матери¬
альное в декоративное, наполняет

цветовой энергией и правдой. Часто
пятно не нуждается в исключитель¬

ных подробностях реалистического

цветового и тонального выражения,
а вполне обходится мерой опыта

зрителя, когда каждому, сообразно
его собственному визуальному опы¬

ту, открывается: стиль «наив», сти¬

левая острота декоративной формы,
образный миропорядок и ощущение

творящегося бытия. Заставляя та¬

ким образом реагировать зрителя
на художественные изобретения и

трансформации, народный мастер
за счет пятна создавал завершенные

художественные эффекты. Любая

попытка выйти из сформированной
образной системы наталкивается

на ряд проблем, главная из кото¬

рых
�

разрушение стилевой цельно¬

сти, единства образного выражения.

Очень важно отметить одну осо¬

бенность цветового или тонального

пятна. В пятне трансформируется
исходный мотив в соответствии с

учетом деталей пластической фор¬
мы, благодаря чему происходит за¬

вершение пластического мотива

(рис. 48). Так достигается предельная
выразительность фигур благодаря
субтильно изящным ногам коней, ру¬
кам персонажей, деталям одежды.

Линия в росписи по дереву
�

второй главный «герой». Пределы
декоративного линеарного начала

кажутся беспредельными. Это не

только оконтуривание пятен фигур
и растений (цв. ил. 6, б), но и сама

структура символа, особенно там,

где нужно сохранить характер

фактуры материала под рисунком

(цв. ил. 7, в). Выступая орнаменталь¬
ной поддержкой изображению, ли¬

ния то прочно и надежно фиксирует

Рис. 48. Пермогорская колыбель.

Фрагмент. Район Северной Двины. 1867
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его границы, то, намечая его подо¬

бие, заставляет вибрировать вокруг
него воздух, образуя темный кон¬

тур на светлом фоне или светлый

на темном. Изменение толщины и

направления, превращение линии в

пятно и обратно (рис. 49) составляет

нескончаемую визуальную игру.
Таким образом, цвет несет в себе

эмоциональную эстетическую фун¬
кцию образа в русском народном ис¬

кусстве XIX
� начала XX в. и оли¬

цетворяет собой природу нового

художественного сознания, когда

Рис. 49. Роспись ракульской прялки.
Фрагмент. Район Северной Двины

идея и пластические нормы услов¬
ности изображения придают декору
необычайную яркость. Но не только

это притягивает зрителя. Цвет со¬

ставляет само существо образа: он

служит сам себе и в формальном
выражении обладает абсолютной

мерой самодостаточности. Искус¬
ство росписи возникает тогда, ког¬

да не цвет служит форме, а форма,
для того чтобы стать равной новым

смыслам, обращается к цвету. Не

цвет, укрощенный пределами фи¬
гуративного, а цвет как эмоцио¬

нальная доминанта пространства

(лев � красный) определяет харак¬

тер декоративного строя произве¬

дения. Здесь и заключена одна из

самых удивительных по образной
силе особенностей русского народ¬
ного искусства. Духовное наделя¬

ется чертами явленного. Каждому
человеку, сообразно его знаниям,

опыту, восприятию, открывается
особая чувственно-эмоциональная

сторона искусства, особая мера поэ¬

тики изобразительной формы.

Вопросы и задания

1. Дайте общую характеристику видов
резьбы.

2. В чем заключена особенность по¬

нятий «первичность технического перво¬

элемента», «первичность смыслового

первоэлемента»?
3. Охарактеризуйте приемы линейной

резьбы (контурная резьба, процарапыва¬
ние, выжигание).

4. В чем специфика геометрической
резьбы (трехгранно-выемчатой, скобча¬

той, ногтевидной)? Какие инструменты
необходимы для геометрической резь¬
бы?

5. Дайте определение плоскорельеф¬
ной резьбы (с подобранным фоном), ре¬
льефной резьбы. Чем отличается плоско¬

рельефная и рельефная резьба?
6. Какие инструменты необходимы

для выполнения сквозной резьбы?
7. Что значит в народном искусстве

понятие «скульптурная резьба»?
8. Назовите и охарактеризуйте виды

цветового оформления изделий.
9. В чем заключена художественная

специфика графической раскраски, кисте¬

вого письма, линейного узора, обводного
контура, цветового пятна?



Глава IV

КОМПОЗИЦИЯ И ТЕОРИЯ

НАРОДНОГО ИСКУССТВА

1. Теоретическое наследие в русском

народном искусстве

Научные исследования, посвя¬

щенные русскому народному искус¬

ству, сегодня стали частью теории

искусства. На протяжении более

двух с половиной веков изменяются

взгляды исследователей на вопросы,

касающиеся народной жизни, тру¬

да, культуры, народного творчест¬

ва, художественно-образного содер¬
жания искусства. Наука о народном

искусстве формировалась постепен¬

но, выделяясь особым предметом

искусствоведения из контекста воп¬

росов культуры, этнографии, ма¬

териальной жизни народа, истории

искусств. Центральная категория

«художественный образ в народном

искусстве» сравнительно недавно, в

середине XX в., обрела полноту ис¬

кусствоведческого прочтения. Мож¬

но выделить следующие этапы раз¬
вития теоретических положений о

народном искусстве:
1. XVTII � середина XIX вв. �

возникновение передовых идей

важных для судеб народа; появле¬

ние этнографии;
2 Середина XIX � начало

XX в. � появление науки о народно¬

сти, экономическая обусловленность
интереса к ремеслу, проблема соци¬

альной неоднородности древнерус¬

ского искусства, вопросы изобрази¬
тельности в народном искусстве;

3. 20 � 30-е годы XX в. � ряд

теоретических положений о при¬

кладном искусстве как руководства
к проведению научных исследо¬

ваний, выделение специфических
особенностей крестьянского искус¬

ства, значение промыслов, вопросы

семантики;
4. 50 � 70-е годы XX в.:

� расширение географии зна¬

ния о народном искусстве;
� исследования в области се¬

мантики;
� вопросы содержания, специ¬

фики «художественного образа в де¬

коративно-прикладном искусстве»;
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5. 80-е � конец 90-х годов

XX в. �дифференциация и углуб¬
ление теории народного искусства.
Региональные исследования.

На первом этапе (XVIII � се¬

редина XIX в.) речь о собствен¬

нонародном искусстве не стоит.

В оценках явлений народной куль¬

туры преобладает озабоченность

будущим народа, его судьбами, по¬

нимание общественного значения

народной культуры. Народная по¬

эзия, народный театр, народное
искусство, ремесло

� эти явления

неразрывно связаны с древнерус¬
ским периодом истории российско¬
го государства. В петровское время
они остались стержнем культуры
России XVIII в. Очевидно, это объ¬

ясняется ролью народа как главного

персонажа этого исторического пе¬

риода. К XVIII в. вполне справедли¬
во применяется понятие народно-

демократического (разночинного),
поскольку именно народ был глав¬

ным героем этого времени. Время
больших строительных компаний,
военных событий, формирования
системы государственного регу¬

лирования
� все имело основание

для преобразования уклада народ¬
ной жизни. Первые стипендиаты в

профессиональном изобразитель¬
ном искусстве петровского времени
были выходцами из народа. Запад¬

но-европейские традиции, пере¬
несенные на русскую землю име¬

ли большее значение для светской

жизни: получения новых знаний,

промышленного переустройства.

Искусство следующего века � XIX,
разделено на собственно народное
и светское. Доля первого очень ве¬

лика. Понятие народной культуры
стало мотивом для светского ис¬

кусства: музыки, поэзии, изобра¬
зительного творчества. Во многом

благодаря народной почве была

создана культура, получившая

определение «золотого», а далее и

«серебряного» века, ознаменован¬

ная такими художественными от¬

крытиями, которые стали мировы¬
ми символами эпохи.

Изучение народной культуры в

XVIII в. было тесно связано с укреп¬
лением государства. Именно госу¬

дарство, прежде всего, нуждалось
в ревизии своих пределов и точном

знании «народов и быта». В то же

время, первый выделенный период

характеризуется постепенным раз¬
витием общественной точки зрения
на судьбы народа благодаря про¬

свещенной интеллигенции России.

В результате идеи М.В.Ломоносова

и В.Н.Татищева, высоко ставящих

творческое выражение народа, ста¬

ли выражением интересов государ¬
ства. Этим же интересам служили

первые исследования, в результате

которых возникли труды по этно¬

графии1. Этнографические мате¬

риалы, полученные в результате

экспедиций в конце XVIII в., ста¬

ли основой последующих способов

изучения народного творчества.

1 См.: Первая сводная работа о народах

России. 1776.
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Начало XIX столетия ознамено¬

вано противостоянием «западни¬

ков» и «славянофилов», дискуссия

между которыми способствовала

формированию разносторонних

представлений о народной культу¬

ре. Начавшийся в России в конце

XVIII в. медленный процесс фор¬

мирования капиталистических от¬

ношений к концу 50-х годов XIX в.

приводит к кризису государствен¬
ного режима. В условиях усиле¬
ния социальной дифференциации
общества развивается этнография,
которая к середине XIX в. утверж¬

дается как наука, получившая

официальное признание, а только

что образованное Русское Геогра¬
фическое Общество (1845) впервые
отчетливо провозглашает ее основ¬

ные положения.

Элементы демократизации во

взглядах на судьбы народа имели

основу для существования и сре¬

ди консервативных сил. В частно¬

сти, дворянство было вынуждено
искать аргументы к сохранению

существующих отношений и для

упрочения своего положения, сла¬

вянофильство рассматривало крес¬
тьянина главной фигурой обще¬
ственных процессов. Славянофилы
именно благодаря консерватизму

социальной позиции стремились
объективно понять исторический
и культурный путь развития Рос¬

сии. Верно и то, что в утверждении

принципиальной самобытности су¬

деб русского народа в сравнении и с

западом, и с востоком складывались

представления о действительно

специфическом содержании рус¬
ской народной культуры. Народное

изобразительное искусство в силу

отсутствия сис-тематизированного

материала, исследовательских под¬

ходов, идейной базы в первой поло¬

вине XIX в. не вызвало интереса как

самостоятельное явление. В гра¬

ницах этнографических и литера¬

турных описаний обычаев, нравов
народа, народной музыки можно

встретить разрозненные материа¬

лы, например, по жилищу.
В предреформенные 50-е и пос-

лереформенные 60�70-е годы

XIX в. произошли государствен¬
ные изменения, вызвавшие соци¬

ально-исторические изменения в

Российском обществе. Благодаря
этому расширилось знакомство с

крестьянским бытом, а вместе с тем

и с народным изобразительным ис¬

кусством. В эти годы проводится

ряд экспедиций. В периодической

литературе встречаются материа¬
лы и наблюдения этнографического
характера. Вопросами народного ис¬

кусства начинают заниматься «Об¬

щество древнего искусства» и «Ар¬
хеологическое общество» в Москве и

Санкт-Петербурге. В значительной

мере благодаря организующей
роли «Русского географическо¬
го общества», русские этногра¬
фы переходят к планомерному и

методическому сбору материала,
к изучению его общих концепций.
В 1864 г. при Московском универ¬
ситете образовано «Общество лю¬

бителей естествознания», первым

крупным мероприятием которого
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явилась организация Всероссий¬
ской этнографической выставки и

проведение славянского съезда в

1867 г., который, безусловно, повы¬

сил интерес к материальной куль¬

туре народа.
Условия социального развития об¬

щества предопределили вызревание

идеи самобытности, самостоятель¬

ности народного искусства, которое
вплоть до 70�80-годов XIX в. рас¬

сматривалось в рамках этнографии.
Материалами для изучения это¬

го периода могут служить работы
исследователей народной культу¬

ры, таких как В.И. Даль, П.А. Бес¬

сонов, А.В. Терещенко, П.И. Якуш-
кин, П.Н. Рыбников, П.С. Ефименко,
И.А. Худяков, И. Г. Прыжов. Неко¬

торые документы, оценивающие

крестьянское изобразительное ис¬

кусство, содержат работы Н.Н. Со¬

болева (1934). Этнографические
аспекты исследовательской дея¬
тельности раскрывает С.А.Токарев
(1966), полемики вопросов проти¬
востояния идей славянофильства
и западничества касается В.Кожи-

нов (1969).
Второй этап (середина ХЕХ� на¬

чало XX в.) характеризуется появ¬

лением идей о содержании и высо¬

кой ценности народной культуры.
Большое значение приобретает
экономический интерес к ремеслу.

Проблема изобразительности воз¬

никает вместе с пониманием соци¬

альной неоднородности древнерус¬
ского искусства.

Выражение общественнойидео¬

логии. Определяющую роль в фор¬

мировании новых представлений о

ценностях культуры сыграла нау¬
ка о народности, связанная с име¬

нем Ф.И. Буслаева. Надо сказать,

что установленные Ф.И. Буслаевым
важнейшие принципы русского

народного творчества
� коллек¬

тивность, традиционность, вари¬
антность � не только не утратили
своего значения до наших дней, но

стали основными критериями нау¬
ки о народном искусстве. Традиции
исследователь связывает с идейной

стороной, с содержанием как наи¬

более устойчивым и общим момен¬

том в творчестве; коллективность
�

характеризует как «безличный

процесс эпического безразличия»;
форму он считает подвижной, слу¬
жащей проводником новшеств, ис¬

ходящих от личности, что порож¬

дает в народном творчестве его

вариантность. Одним из важней¬

ших признаков русского народно¬
го искусства он считает орнамен¬
тальноеть, а основным критерием

народного творчества
� слияние в

одном лице создателя и потребите¬
ля художественного произведения.

Экономические идеи. Измене¬

ние общественной точки зрения на

судьбы народной культуры во вто¬

рой половине XIX в. совпало с эко¬

номическими интересами государ¬
ства: необходимости в изучении

условий жизни, специфики ремес¬

ла, труда крестьян, составляющих

в это время большинство населения

России. Именно экономическая обу¬
словленность была важным факто¬
ром при изучении региональных
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уровней развития промыслов и по¬

становки вопросов совершенство¬
вания системы ремесел. При этом

особенностью крестьянской про¬
мышленности являлось сочетание

земледелия с промыслами, в том

числе отхожими. Комплексность

экономики была обусловлена важ¬

ностью взносов (крестьянскими по¬

датями и повинностями), которые
зависели от сочетания агротехни¬
ческих приемов, в зависимости от

плодородия почвы и географиче¬
ских условий. При этом большую
роль играли кустарные промыслы,

дающие возможность заработка, и

соответственно, налоги в государ¬

ственную казну.

Первый опыт систематического

изучения крестьянских промыс¬
лов относится к началу 50-х годов

XIX в. Министерство государствен¬
ных имуществ поручило особым

комиссиям по возможности собрать
точные сведения о крестьянских

промыслах и о кустарной промыш¬
ленности. Результаты по одиннадца¬

ти губерниям были опубликованы в

«Материалах для статистики Рос¬

сии». По инициативе Военного ми¬

нистерства, в течение нескольких

лет издавались «Материалы для

географии и статистики Россий¬

ской империи». В 1871 г. Централь¬
ный статистический комитет стал

собирать сведения о кустарных

промыслах, обратившись к содей¬
ствию Губернских статистических

комитетов, в результате чего по¬

явился ряд монографий по отдель¬

ным губерниям во «Временнике

Российской Империи». Наконец, по

ходатайству в 1870 г. первого Все¬

российского съезда «фабрикантов,
заводчиков и лиц, интересующих¬

ся отечественной промышленнос¬

тью», была создана Комиссия по

исследованию кустарной промыш¬
ленности России, куда вошли пред¬
ставители от Министерства фи¬
нансов, Министерства внутренних

дел, Министерства государствен¬
ных имуществ, а также обществ:

географического, Вольного эко¬

номического, Московского обще¬

ства сельского хозяйства, Русского
технического общества и Обще¬
ства содействия русской промыш¬
ленности и торговли. Проделанная
Комиссией работа, результаты ко¬

торой были опубликованы в шест¬

надцати томах «Трудов Комиссии
по изучению кустарной промыш¬
ленности России», выпускавших¬
ся с 1879 по 1886 гг., осталась, по

мнению Комиссии, незавершенной.
Тем не менее в капитальном сбор¬
нике заключено немало сведений
как по вопросам общего характе¬

ра
�

определения места кустар¬
ных промыслов, их экономической

природы, вероятных путей разви¬
тия, так и частных оценок ремес¬
ленного производства.

В исследовательской, художе¬

ственно-образовательной и худо¬

жественно-социальной проблема¬
тике сегодняшнегодня эти сведения

могут быть очень полезны. В целом

же анализ «Трудов» позволяет го¬

ворить о некоторых особенностях

экономических исследований, ко¬
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торые необходимо учитывать при

изучении народного искусства.

Это, в первую очередь, отношение

к кустарным промыслам как к за¬

чаткам промышленного производ¬
ства. В программе исследований

намечалось обратить внимание на

способы организации промыслов,
на условия сбыта, капитал, т.е.

сама постановка вопроса предпо¬
лагала рассмотрение уже доста¬

точно развитых ремесел по изго¬

товлению изделий на продажу и

почти целиком исключала тот уро¬
вень производства, который при¬

сущ натуральному хозяйству. Так,
в «Трудах» отсутствуют сведения

о ремеслах по Архангельской и

Олонецкой губерниям. Исклю¬
чение составляют лесопромыш¬

ленность, разведение льна, охота.

С.П. Кораблев отмечал, что на кар-

гопольщине изделий из дерева и

бересты изготовлялось великое

множество. Из узких берестяных
полос плели солоницы, корзины-

бураки, зобеньки � заплечные

кошели, наподобие рюкзаков, са¬

поги и даже куртки. Для хлеба де¬

лали блюда-плетенки и украшали
их росписью. Из сосновой дранки

мастерили корзины, короба, лу¬
кошки. Другие примеры неполной

оценки состояния промыслов на

местах свидетельствуют о том, что

власти губернских, уездных, во¬

лостных управ зачастую не пред¬
ставляли себе, какие сведения,

интересующие Комиссию, необхо¬

димо подать. В результате очень

часто сообщения о наличии и со¬

стоянии ремесел сводились к сле¬

дующему: «... а если и есть крес¬

тьяне, занимающиеся кустарной

промышленностью, то промыслы
эти до того разнообразны и незна¬

чительны, что невозможно указать
ни на одно селение, в котором была

бы распространена кустарная

промышленность в размерах до¬

стойных внимания». Это сообще¬
ние Владимирской земской управы

опровергается сведениями, пред¬
ставленными Д.Н. Кайгородовым в

сообщении на заседании «Лесного

общества» в 1878 г., в котором го¬

ворится, что Владимирская гу¬

берния � один из крупнейших
центров по тележному промыслу,
в 120 селах население занято про¬

изводством посуды, в 136 селе¬

ниях изготавливают изделия из

лыка и коры, плетут корзины и

другие вещи, в большом количе¬

стве изготавливаются гребни пря¬

дильные» и т.д.

Таким образом, в XIX в. кустар¬
ные промыслы по изготовлению

изделий из дерева имеют разные

уровни ремесленной организации:

присущие натуральному хозяй¬

ству и развитые, подчиняющиеся

товарным отношениям. Последние

приводит к большему разделению

труда и ужесточению конкурен¬

ции между частными предпри¬

нимателями, а также к развитию
отношений между государством и

частными торговцами: скупщика¬

ми, крупными промышленниками
и местными предпринимателями.
В 80-е годы во многих городах по
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инициативе земств и «Комитетов

для развития сельского хозяйства»

открываются склады кустарных из¬

делий, которые были призваны ре¬
гулировать отношения между про¬

изводителем и потребителем. Новая

форма творчества
� по образцам,

новые приемы исполнения декора,

быстрота и техничность исполне¬

ния, все это способствует измене¬

нию, и часто очень значительному,
в традициях народного искусства.

Начало искусствоведения. Один

из первых, кто, начиная с 50-х годов

XIX в., обращается к истории худо¬
жественного народного творчества,
был В.В.Стасов. Анализируя на¬

родные бытовые памятники, такие

как лубок, детали архитектурного

убранства, текстильные орнамен¬

ты, он впервые указал на различия
в содержании древнерусского ис¬

кусства, где непохожи изделия хра¬
мового интерьера и бытовой кресть¬
янской утвари. Исследователь

выделил проблему происхождения

орнамента и его смыслового содер¬
жания. Развивая фактически идеи

Ф.И. Буслаева, В.В. Стасов наметил

некоторые приемы исследования

народного искусства, вытекающие

из его особой природы: функции
и содержания, принадлежности к

месту изготовления. Исследовате¬
лем проведена систематизация па¬

мятников по признаку орнамента¬

ции и по месту бытования изделий.

Обращаясь к народной вышивке,

ученый считал важным не только

рассматривать их по материалу и

технике, но и указывал на необхо¬

димость ориентировочного опреде¬
ления характерных для каждой

групп изделий признаков и геогра¬

фической принадлежности.
В отличие от фольклора, древ¬

ней иконописи и книжной графики
народное искусство в целом (заме¬
тим, что изделия из дерева в осо¬

бенности) не стало предметом ши¬

рокого изучения. Идейные мотивы,

сформулированные Ф.И. Буслаевым
(коллективность, традиционность,

вариантность) почти не связыва¬

лись с произведениями бытового

искусства.

Исследования начала XX в. пред¬
ставлены именем графа А.А. Боб¬

ринского, автором труда «Народ¬
ные русские деревянные изделия.

Предметы домашнего, хозяйствен¬

ного и отчасти церковного обихода»
(1910). Труд этот, имея характер

популярного издания, служит сво¬

еобразной переходной ступенью,

конкретизирующей методы иссле¬

дований народного искусства при¬

менительно к изделиям из дерева.

Определяя понятие «народное» че¬

рез то, «что народ сооружает сам на

месте, у себя дома для удовлетво¬

рения повседневных потребностей
духовных и материальных, своего

собственного бытия», А.А. Бобрин¬
ский ставит ряд других вопросов.
Он обращается к содержанию фик¬
сируемых в народном искусстве об¬

разов, рассматривает историческое
их движение и делает вывод о том,

что «русское деревянное произ¬

водство в ранние годы своей жизни

развивалось на почве, вскормив¬
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шей романский стиль, и тем самым

заполучило много мотивов». Он от¬

мечает, в частности, «некоторую

долю фантастических животных»,

а также «некоторые типы птиц и

львов». Подробно останавливается

на изображениях всадника, ши¬

роко распространившихся в цер¬
ковном искусстве, птицы с голо¬

вой человека, «олицетворяющей у

древних египтян душу умершего».

Кроме этого, А.А. Бобринский от¬

мечает зависимость изображения
от материала: простой инструмент
заставляет мастера волей-неволей

считаться с физически свойствами

данного материала. При этом он вы¬

деляет резьбу «кругом выпуклую»,

рассматривая ее в рамках церков¬
ного искусства (Нил Столбенский,
Георгий Победоносец). Говоря о ти¬

пах прялок, он отмечает те из них,

которые в то время не имели кон¬

кретного адресата (ныне установ¬
лены как грязовецкие), называет

их «прорезными», определяя тем

самым характер декора в зависи¬

мости от используемой техники.

Третий этап (20�30-е годыXIX в.).
В этот период неоценимый вклад в

науку внесли В.С. Воронов, А.И.Нек-

расов, А.В.Бакушинский, Н.ГЦеко-
тов. Благодаря их теоретическим

обобщениям современная наука о

народном искусстве во многом обя¬

зана последовательному развитию

искусствоведения в XX в. Извест¬

ны семь положений теоретико-ме¬

тодического характера, сыгравших

важную роль в развитии науки о

народном искусстве в первый пос¬

левоенный период.
Особо следует отметить «сюжет¬

ные» изображения в понимании

художественно-образной природы

народного искусства. В отношении

«сюжетов» В.С.Воронов (1924) отме¬
чает расширение идейного содер¬

жания, отразившегося в «бытовой

росписи широким распространени¬
ем бытовых сюжетов и мотивов, ко¬

торые являются, если не в области

формально-композиционной, то в

области идейно-психологической

главными темами крестьянской ро¬
списи всех ее наиболее характер¬
ных видов». В сжатой форме исто¬

рик намечает подходы к изучению
сюжетных изображений, в которых
новое «идейно-психологическое»

содержание связано с прежней
иконографической основой. То, что

автор не рискует выделить изме¬

нения в области «формально-ком¬
позиционной», следует связать, по-

видимому, с малым количеством

подходящих примеров. Но именно

эти изменения на всем протяже¬
нии XIX в. (в таких центрах как

Городец, Хохлома, Борок, Дымка,
Устюг Великий, Нижний Тагил и

многих других местах), и особенно

во второй половине XIX столетия,

определили новые декоративные
качества в русском народном ис¬

кусстве. Еще один исследователь

Л.Г. Малицкий (1923) рассматри¬
вает сюжетные изображения в на¬

родном искусстве как отражение
изменившихся условий жизни, но

далее классификации изображе¬
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ний по «сходным мотивам» не идет.

Автор очерчивает круг тем и от¬

дельных образов, которые почерп¬

нуты народными художниками из

окружающей их действительно¬
сти прямо или «через то или иное

посредство», например, через лу¬
бочные картинки, и пытается вы¬

работать условия классификации
сюжетных изображений.

Вопрос о сюжетных изображе¬
ниях по существу не исследован и

в настоящее время. Это связано с

тем, что динамика композиционных

изменений, внутренние перестрой¬
ки декоративно-изобразительной
системы не стали в целом пред¬
метом исследований, не поставле¬

ны в отношения между смыслами

«сюжета» и «мотива», значением,

назначением, содержанием, строе¬
нием и связями с понятием худо¬
жественная условность образа,
способностью к достоверному вос¬

произведению «картин жизни» не

только готовых, переложенных в

изобразительную «форму», но и

взятых непосредственно из жизни.

В ряде разделов настоящего посо¬

бия отчасти раскрывается пробле¬
ма жанровых аспектов в народном

искусстве.
Особое значение для понимания

специфики художественного образа
в народном искусстве имеют семан¬

тические изыскания В.С. Городцо-
ва (1926). Продолженные в после¬

дующий период Л.А.Динцес (1951),
В.Я.Пропп (1963) исследования со¬

держания тех или иных образов
связываются с привлечением широ¬

кой источниковой базы: фольклор¬
ных, археологических, письменных

свидетельств. Значение семантики

для искусствоведения постоянно

возрастает. Художественный об¬

раз представляется полнее и глуб¬
же, если ясна смысловая основа, его

обрядовая и ритмическая струк¬

тура, значение декоративных, ор¬
наментальных композиций. Это

доказали изыскания таких уче¬

ных, как И.Я.Богуславской (1973),
В.А.Фалеевой (1961).

Четвертый этап (50-70-е годы

XX в.) открывает новые возможно¬

сти в изучении народного искусства.
Эта работа связана с активной дея¬

тельностью научных школ: НИИ

художественной промышленности,

Академии художеств СССР, Госу¬
дарственного исторического музея,

Русского музея, Московского выс¬

шего художественно-промышлен¬
ного училища (б. Строгановское).
Основными достижениями рос¬

сийского искусствоведения стала

разработка вопросов содержания,

специфика «художественного об¬

раза в декоративно-прикладном

искусстве», семантические основы

народного искусства.
Замечательной особенностью

нового периода в развитии теории

народного искусства является то,

что подтверждаются направления

исследований 20-30-х годов XX в.

Преемственность знания через

расширение географии, углубле¬
ния историко-культурной основы,

введение в научный оборот ново¬

го экспедиционного материала не

91



утратило значения вплоть до на¬

чала 80-х годов. Многое сделано

М.А. Некрасовой, С.К. Жегаловой,
Н.В. Тарановской, О.В. Кругловой,
Г. Бочаровым, И.Я. Богуславской,
М.Н. Каменской и другими уче¬
ными. Изучение индивидуального
начала в народной художествен¬
ной культуре отражено в рабо¬
тах О.С. Поповой, С.К. Жегаловой,
О.В. Кругловой, Б.И. Коромыслова
и др. В послевоенные годы активно

разрабатываются понятия коллек¬

тивности и вариантности. Этими

вопросами занимаются В. Яковлева,

Т. Разина и др. Расширение геогра¬

фии исследований показывают ра¬
боты Г.И. Охрименко (Забайкалье),
Н.И. Каплан (Алтайский край),
В.А. Бородулина (Урал). К этому

направлению примыкают труды по

отдельным промыслам, например,
И.А. Авериной (Городецкая резьба
и роспись). Сложившиеся понятия

прикладного искусства излагаются

А.С. Канцедикасом, М.С. Каганом.

В большинстве работ авторы в

оценке художественного образа и

мастерства выражения пользуются

методологией назначения, влияния

(заимствования), техники исполне¬

ния. Наиболее полно исследованы

технические особенности резьбы и

росписи. Однако следует отметить,
что анализ изображений по каче¬

ству мазка, штриха, резного перво¬
элемента не может характеризо¬
вать процесс искусства в целом,

поскольку сама технология декора

вторична по отношению к сложив¬

шимся на основе определенных

смыслов изображений, хотя, безу¬
словно, существует и обратный
процесс воздействия. Воля мастера
заключена в пределах круга устой¬
чивых композиций, изменение

которых, по выводам археологов,

прослеживается от эпохи неолита

и связано с изменением обществен¬
ного мировоззрения.

Указанный аспект заставляет

обратить внимание на дальнейшее

развитие вопросов интерпретации

образов в декоративном искусстве.

Дискуссия на страницах журна¬
ла ДИ СССР в 70-х годах XX в.

выявила неразработанность этой

части науки о прошлом народа.

Определенная полнота оценок се¬

мантической структуры основных

графических построений в русском

народном искусстве произойдет

позднее и будет представлена в ра¬
ботах И.М. Денисовой (1990). Глу¬
бокой интерпретации подвергнуты
явления трехчастности, а также

контаминации мотивов дерева,

дома, храма, образа женщины.
Вопросы семантики во второй

половине XX столетия органично
вписались в исследования, цент¬

ральными положениями которых
стали художественный образ в

прикладном искусстве, содер¬
жание в народном искусстве, по¬

ставленные А.К. Чекаловым (1959),
В.М. Василенко (1964), А.Б. Салты¬

ковым (1962), определившими но¬

вые проблемы научных исследова¬

ний. А.К. Чекалов (1963) выделяет

два уровня, две формы существо¬
вания образа: «Большой правди¬
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вый образ состоит из отдельных

художественных и эстетических

образов, в слитности своей отража¬

ющих всю сложность жизни и ми¬

ровоззрения в зависимости от того,

насколько слиты в нем производ¬
ственно-техническая основа, мате¬

риальный быт, духовный интерес
общества». Целостность художе¬
ственного образа понимается авто¬

ром в сочетании «двух уровней»: в

отдельном предмете, в организа¬

ции и эстетизации материальной
среды. Кроме того, с течением вре¬

мени изменяются и «особенности

восприятия искусства». Понятие

художественного образа должно

оцениваться, по мнению исследо¬

вателя, в следующих значениях:

художественный образ отдельного

предмета, художественный образ
материальной среды и большой

образ в «динамйке» восприятия

искусства. Мировоззренческие на¬

чала, являющиеся формой регла¬

ментации, правилами жизни и из¬

менением содержания образности
в зависимости от техники исполне¬

ния, новых воззрений, раскрывают¬
ся в работах В.М. Василенко.

Кроме А.К. Чекалова и В.М. Ва¬

силенко, указанные аспекты за¬

трагиваются в трудах А.Б.Салты-

кова, занимающегося в 50-е годы

XX в. проблемой художественной
природы прикладного искусства,

проблемой образа, отношением ил¬

люзорности и декоративности.
Нельзя не упомянуть имя еще

одного крупного ученого
� Г.К. Ваг¬

нера, работы которого составляют

золотой фонд исследований и по

народному, и по древнерусскому

искусству. Проблема жанров древ¬

нерусского искусства, категории
канона и стиля, развитие изобра¬
жения от символа к реальности,

характер родовых признаков фор¬
мы и цвета

� все это является бес¬

ценным исследовательским мате¬

риалом, который методологически

применим и к явлениям народного

искусства. Его работа «Ансамбль

как образная система» имела про¬

должение в исследованиях не толь¬

ко по русскому искусству. Являясь

своеобразным развитием опреде¬
ления «макрокосм в микрокосме»
Н.А. Бердяева, отчасти и П.А. Фло¬

ренского, нашедшем подтвержде¬
ние в работах А.Б. Рыбакова, поня¬

тие ансамбля служит и поныне и,

очевидно, будет использоваться в

дальнейшем постольку, поскольку

затрагивает проблему соотноше¬

ния системы и целого. В результате

разрешения этой проблемы воз¬

можно понять соотношение функ¬
ции художественного опыта и его

содержания.

Пятый этап (80-е � конец 90-х

годов XX в.). Особенностью искус¬

ствоведения в этот период является

региональная дифференциация и

углубление теории народного ис¬

кусства в целом. Метод искусство¬
ведения, который долгое время не

был востребован из-за достаточно¬

сти этнографических приемов ис¬

следований, нашел опору не толь¬

ко в материале русского народного

93



искусства, но и в целом в искусстве

российских национальностей. К

тому времени, когда искусство¬

ведение приступило к обобщению

материалов исследований с точки

зрения искусства, обозначив пере¬

ход от фрагментарного изучения

отдельных проявлений народного
искусства к общим закономерно¬
стям в работах И.Я. Богуславской
«Сложение художественных школ в

народном искусстве в вятском крае»

(1984), М.А. Некрасовой «Народ¬
ное искусство как часть культуры»

(1985), А.А. Трофимова «Художе¬
ственно-образная природа народ¬
ной культовой скульптуры» (1995),
В.Б. Кошаева «Художественно-об¬
разные процессы сложения тради¬

ционного жилища Западного При¬
уралья» (2001) и др., этнография,
через понятие «образной природы
объекта этнографии» становится

в некотором роде материалом для

осмысления возможностей и совре¬
менной этнографии и современного

искусствоведения. Ответы этногра¬

фии на вопрос «что это, как», в от¬

личие от вопроса искусствоведения

«почему красиво, как» означает,

наконец, разделение обязанностей

двух наук, черпающих материал
из общего культурного источника

и выравнивание возможностей ис¬

следовательского процесса.

Среди научных школ, исследу¬

ющих природу народного искус¬

ства, теперь выделяется строганов¬
ская школа � Московское высшее

художественно-промышленное

училище
� ныне Московский го¬

сударственный художественно¬
промышленный университет им.

С.Г. Строганова. В исследовательской

проблематике принципы народного

искусства занимают важное место.

Характерным для исследований
является обобщение региональ¬
ных материалов и их дальнейшее
использование в образовательном
процессе.

Исследовательская искусство¬

ведческая практика конца XX� на¬

чала XXI в. продолжает оставаться

актуальной для многих регионов.

Вместе с тем возникают качествен¬

но новые исследовательские ком¬

плексы, интерпретирующие уже не

явления искусства, аихкультурную

функцию. В свою очередь, культуро¬
логическая проблематика преломля¬
ется в задачах образования. Одной
из первых системных работ в этом

комплексе стала программа меж¬

дисциплинарного интегрированно¬
го курса Т.И. Баклановой «Народная
художественная культура» (1994),

включающая следующие разделы
или «проблемно-тематические мо¬

дули» : понятийно-концептуальный,
историко-культурографический,
художественно-эстетический, худо¬

жественно-педагогический, орга¬

низационно-методический.

Проделанная исследователя¬

ми русского народного искусства

работа важна не только как метод

решения научных проблем. В ре¬

зультате разработаны националь¬

ные и региональные программы

возрождения промыслов народов

России. Введение материалов на¬
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родного искусства в образователь¬
ные программы сделало возмож¬

ным обращение к нравственным

корням историко-художественного

наследия, определяющих широкий

социальный контекст народного

искусства. Открылись универсаль¬
ные возможности его применения
в различных областях: экономиче¬

ской, медицинской, социологиче¬

ской и др. Изучение истории, ком¬

позиционных закономерностей,
условий практического освоения

приемов народной художественной

традиции побуждает к дальней¬

шему научному и образовательно¬
му творчеству, исследовательской

деятельности и развитию художе¬
ственной практики.

2. Основные понятия

в декоративно-прикладном искусстве

В сложившемся общеупотреби¬
тельном значении «декор», «узор»,

«украшение», «орнамент»
� это

слова синонимы в народном, при¬

кладном, декоративном искусстве.
Есть однако обстоятельство, кото¬

рое заставляет обратить внимание

на необходимость уточнить осо¬

бенности используемых определе¬
ний. «Декор» принято связывать с

французским decoro, произошед¬
шим в свою очередь от латинского

decorare� украшаю. Тогда очевид¬

но, что «украшать» тесно связано с

понятием «орнамент» (от лат. от-

namentum � украшение). Отож¬
дествление понятия «украшать»

со значением «делать красивым»

означает не только наносить изоб¬

ражение, но и декорировать в ши¬

роком смысле, или создавать вещь

целостно-красивую, сообразуясь с

ее фактурными, текстурными, кон¬

структивными, технологическими

закономерностями. Соответствен¬

но, «делать красивым» означает

способность достичь впечатления

целостности, гармонии вещи. И если

декор как изображение призван

выразить главные законы миро¬

здания, то декор как целое опреде¬
ляет закономерности построения,

вытекающие из материала, техно¬

логии, назначения, удобства и т.д.

В конечном счете «декор» в при¬

кладном искусстве выражает зако¬

номерности синтеза художествен¬
ной формы.

Основной же смысл декоратив¬
ного связан с изображением � де¬

кором на плоскости или в объеме.

В широком смысле декор есть одно

из обозначений Космоса. Декориро¬
вать, означает переносить на пред¬

мет и его значение � образ косми¬

ческого. Подтверждением этому

служит этимологическая струк¬

тура слова декор: «де-» есть про¬

цесс структурирования (перенос
в виде знака, выделение) неких
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родовых сущностей «-кор», служа¬

щих в разных культурах обозначе¬

нием высших сакральных понятий.

Этому подтверждение в символах

красоты в Древней Греции � «ко¬

рах»
� колоннах в виде женских

фигур храма Эрехтейон в Акропо¬
ле Афин. С этим согласуется и Ко-

ранида
� возлюбленная Аполлона.

В «Текстах пирамид» об умершем

фараоне говорится, что великая

Корова беременеет им, рождает

и поддерживает крыльями. Осо¬

бый космический смысл, явленный

Магомету, несет Коран � главная

книга мусульман. С высшими бо¬

жествами связан Коркут � в ми¬

фологии казахов первый шаман,

Корибанты � спутники и служи¬
тели Великой Матери и др. Вполне

очевидно, что понятия красивого,

украшенного, декоративного, орна¬
ментального для народного искус¬
ства в его ранних фазах связаны,

прежде всего, с космогоническим

мировоззрением. В то же время, во

II тысячелетии космогоническое в

народном искусстве трансформи¬
руется в антропоцентрическое

� на

первый план выходит образ чело¬

века, окружающая его среда, связи

его с миром и другими людьми. Воз¬

никающее разнообразие смыслов,

переходных форм, полиморфизм
декоративной системы, удивитель¬

ное сочетание древнего и совре¬

менного языка изображения � его

символов и смыслов и составляют

особую пластическую природу де¬

коративного в народном искусстве
XIX � начала XX в.

Под народным искусством чаще

всего подразумевают его декора¬

тивно-изобразительную и приклад¬

ную форму, связанную с предме¬
тами быта, народным зодчеством,

в то время как другие виды народ¬
ного художественного творчества
имеют специальные определения:

фольклор, народный танец, устное

творчество, сказка, детский фольк¬
лор и др. Как явление обществен¬
ного сознания, народное искусство

восходит к мировоззрению дохри¬
стианского и даже доязыческого

периода развития общества. После

принятия христианства на Руси на¬

родное искусство принимает часть

греко-византийских образов, также

орнаментальных мотивов из цер¬
ковных славянских книг, но только в

том случае и там, где новые изобра¬
жения выполняют свои извечные

функции оберега, благопожелания

и содержательно, и композиционно.

Как цельная историко-художе¬
ственная форма опыта народное

искусство завершается в 20�30-е

годы XX в. Сегодня русское народ¬
ное искусство остается источником

наших представлений об истории
мировоззрения. В нем отражено не

только художественно-образное со¬

держание в формах XIX�XX вв.,

но и его ранние фазы и периоды

развития общества, для которых

характерны анимистические (оду¬
шевление форм живой и неживой

природы) и языческие представле¬
ния духовного сознания.

Изменение народного созна¬

ния в первой трети XX в. связано
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с общественным переустройством,
когда ценности крестьянства и ре¬

месленничества вытесняются на

идейную периферию индустри¬
ального общества. Тем не менее

народное искусство сохраняет
свое значение и поныне. Это свя¬

зано с многообразными функция¬
ми, которыми наделено народное

искусство. Важнейшие из них �

опыт эстетического переживания,

который и структурно, и содержа¬
тельно остается востребованным
сегодня. Здесь тесно переплетены
особенности художественной фор¬
мы, понятия национально-идей¬

ной основы, эстетический и эко¬

логический базис творчества. Все

же вместе составляет материал,

удобный для его использования в

образовательных программах, в ко¬

торых образная природа знания

связана с интегративностью тех¬

нологического опыта, ассоциатив¬

но-творческого мышления, при¬
емами и методиками сенсорного и

сенситивного опыта, заложенными

в изобразительном и декоративно¬

прикладном искусстве.
Понятийная основа народного

искусства связана с его местом в

общем круге определений декора¬
тивно-прикладного искусства. Изу¬
чением специфики и особенностей

видов искусств занимается морфо¬
логия искусств. Среди всех видов

искусств, принято выделять три
основных группы: пространствен¬
ные искусства, временные искус¬

ства, пространственно-временные

искусства. К пространственным,

наряду с архитектурой, дизай¬
ном, изобразительными видами

искусств (живопись, скульптура,
графика), относится народное и де¬

коративно-прикладное искусство.
В общем виде под народным ис¬

кусством понимается форма обще¬
ственного сознания, выражающая
в художественной форме образы
совокупных исторических норм
коллективного, мифологического
мышления, отражающая функ¬
цию познания в категориях «целе¬

сообразность», «ритм», «порядок»,
«структура », «конструктивность»,

«орнаментальность» и существу¬

ющая по уровням символического,

мифологического, метафориче¬
ского, сюжетного отражений в на¬

родном искусстве на принципах
взаимосвязи изобразительных и

формообразующих условий. Ма¬

териалом для изучения народного

искусства служит народное зодче¬

ство, ансамбль женской одежды,

бытовая утварь и др. Разделение

народного искусства на крестьян¬
ское (сельское) и городское связано

с характером потребителя (заказ¬
чика). Для села � это крестьянин и

ремесленник, для города
� посад¬

ский житель: ремесленник, торго¬

вец, мещанин.

Декоративно-прикладное ис-

кусство шире, нежели народное,

так как имеет более широкий со¬

циальный и мировоззренческий
контекст и помимо народного ис¬

кусства включает традиции кон¬

фессиональной и художественной
светской культуры. В расширен¬
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ном значении в толкование «деко¬

ративно-прикладное» попадает и

народное искусство: художествен¬
ная резная или расписная прялка,

изделия кустарного производства,
ансамбль народной одежды, народ¬
ная архитектура, как отвечающие

условиям общего определения.
Соответственно декоративно-при¬

кладное искусство
� это и оформ¬

ление интерьера и экстерьера

храмовых и светских сооружений,
и церковная обрядовая утварь, и

церковный текстиль, и оформление
иконостаса, и изысканные объекты

светского быта, и настенные и по¬

толочные украшения интерьеров

дворцовых сооружений, и предме¬
ты крестьянского обихода, и народ¬
ное зодчество и др.

Иконопись в общей традиции
истории искусств рассматривается в

границах большогоисторического пе¬

риода, называемого древнерусским

искусством. Икона, наделенная все¬

ми свойствами декоративной фор¬
мы, вместе с тем не является декора¬

тивно-прикладным искусством, так

как ее основное содержание
� во¬

площение святых образов христиан¬
ства. Духовный мировоззренческий
контекст иконы и обуславливает ее

изобразительную традицию и вместе
с тем особый этап изобразительного
русского искусства.

По отношению к архитектуре

применимо понятие не «декоратив¬

но-прикладное», а «декоративное»
или «монументальное» искусство.
Хотя изобразительная традиция

(рельеф, иконопись, фреска, ре¬

льефы поверхностей архитектур¬
ных сооружений) содержат всю

палитру взаимозависимостей, су¬

ществующих в декоративно-при¬

кладном искусстве: плоскостность

изображения, локальный цвет, учет

визуальных осей в пространствен¬
ной ориентации и художественно¬
пластических особенностей, но в

силу специфики архитектуры, ее

масштаба, главенства в простран¬

стве, тектонических (выражение
работы конструкции) свойств архи¬

тектуры обозначается какмонумен¬
тально-декоративное. Например,

образы христианской традиции.
Евангелические сюжеты на стенах

и сводах церквей в силу функции
храмовой архитектуры, ее особой

мировоззренческой цели, онтологи¬

ческой (бытийной) самостоятельно¬
сти формы, профессионального ис¬

полнения и образной (религиозной)
соотнесенности рассматриваются в

специальных разделах древнерус¬

ского, монументально-декоратив¬
ного храмового искусства.

Объекты народного зодчества,

народной архитектуры в силу ка¬

мерности объемов архитектурных

сооружений, небольших размеров

«причелин», «полотенец», «охлупе-

ней», «куриц» и др., их сопоставимо¬

сти с размерами предметного мира

крестьянина, характером образно¬
сти сельской или посадской среды,

искусствоведение рассматривает
в двух аспектах. В одном случае в

границах искусствоведения, в дру¬
гом � архитектурной науки, в част¬

ности ее этнонаправления.
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Понятие прикладное более всего

отвечает характеру народной тра¬

диции. В его определении очевидны

две составляющие, которые приня¬
то обозначать взаимосвязью ути¬

литарных и эстетических свойств

предметов: пользы и красоты,

декора и формы, материального
и духовного. Значение красивого
в понятиях удобства пользования

проявляется в форме изделия, его

соразмерности, технологичности.

Удобство пользования тесно свя¬

зано с конструктивностью вещи,
технологией и способами обработ¬
ки материала, понятием красивой
формы, искусности выполнения.

Термин «декоративное» подчер¬
кивает особенности художествен¬
ного произведения, связанные с его

декоративным содержанием (пло¬
скостностью изображения, локаль¬

ностью цвета, стилизацией мотивов

изображений и др.) или назначени¬

ем, пространственным размеще¬

нием, когда изделие служит целям

оформления интерьеров или созда¬

но в выставочных целях.

Вместе с тем обращение к опре¬

делению понятия декор, свиде¬

тельствует об его универсальном

значении в искусстве. Декоратив¬
ным может быть не только изоб¬

ражение, но и рожденная из осо¬

бенностей технологии фактура
материала, которую можно ощу¬
тить рукой, или текстура поверх¬

ности, видимая глазу.
С понятием образа тесно соприка¬

сается понятие «семантика», проис¬

ходящее от греческого sema � знак,

элемент членения смысла, содер¬

жания. Применяемая для изучения

языка, семантика используется и

для характеристики содержания

изображений. Для народного ис¬

кусства семантическая (смысловая,
содержательная) основа имеет зна¬

чение интерпретации содержания.
Вместе с тем особенности воплоще¬
ния образа, связанные не только с

семантическими значениями деко¬

ра, а прежде всего, с полнотой ху¬

дожественно-эстетических свойств

и значений знаковой системы, сви¬

детельствуют о художественно-об¬
разном наполнении семантических

знаковых конструкций.
Художественный образ как цент¬

ральная категория искусства и всего

комплекса дисциплинарной специ¬

фикиискусствоведения, представля¬
ет собойособыйродобразно-эстети¬
ческой целостности, связывающей

художественно эстетические свой¬

ства отдельного предмета и усло¬
вия строения и эстетического со¬

держания материальной среды.
С точки зрения целостности вещи

«художественный образ» представ¬
ляет собой смысл синтеза изобра¬
жаемого, формообразующего, тех¬

нологического и достигается за счет

средств художественного синтеза.

Центральной категорией средств

художественного синтеза вы¬

ступает композиция. Грамотное
построение композиции за счет

использования ее формальных за¬

кономерностей : статики-динамики,

ритма-метра, фактуры-текстуры,
контраста-нюанса, цвета-колорита,
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пропорциональности, удобства об¬

ращения с целью достижения це¬

лостности впечатления, категории

выводящей собственные практи¬
ческие задачи искусства в область

эстетико-чувственного опыта и со¬

ставляет главную цель художе¬
ственного творчества.

Существуют два способа клас¬

сификации изделий декоратив¬

но-прикладного искусства: по

материалу и по назначению. Худо¬
жественные изделия из текстиля,

металла, керамики, дерева, кожи,

войлока характеризует декора¬

тивно-прикладное искусство в его

традиционном понятии по исполь¬

зуемому материалу. Этим, в опре¬

деленной степени, декоративное

искусство отделено от дизайна, ко¬

торый широко использует синтети¬

ческие и современные материалы.

Посуда, ансамбль женской одеж¬

ды, народное зодчество, игрушка,
бытовая утварь и др. означает си¬

стематизацию этого вида искусства
по функции или назначению.

Композиция и ритм. Катего¬

рия «ритм» происходит от Рита

(др. индийское � rta), восходящее

к индоиранским истокам. Puma

есть «обозначение универсального

космического закона, определяет

преобразование неупорядоченного
состояния в упорядоченное и обе¬

спечивает сохранение основных

условий существования вселенной,
человека, нравственности»1. Инте¬

1 См.: Мифы народов мира. Т. I�II. М.,

1982.

ресно, что бог Митра, тесно связан¬

ный с Ритой дал название атрибута
и высшего духовного сана в право¬
славии (митра, митрополит). Поня¬

тия метрики, метра, метрической
системы мер этимологически вос¬

ходят к данной категории.

Категория ритма позволяет по¬

нять сущность образа, его целост¬

ность� завершенность и механизм

достижения этой завершенности.
Основными формами выражения

ритма являются принципы сим¬

метрии, метрического повтора,

уравновешенности композиции.

Большое распространение в ДПИ
получили композиции, построен¬

ные на принципах центральной и

зеркальной (вертикальной и гори¬

зонтальной) симметрии. Орнамен¬
тальные изображения как ритми¬
чески упорядоченные структуры
есть также часть системы декори¬

рования. Древнегреческий меандр,

растительный раппорт эпохи Воз¬

рождения, виньетки фотографий
XIX в., 230 групп симметрии кри¬

сталлов, описанные Копциком и

Шубниковым, и многое другое со¬

ставляют художественные, истори¬

ческие, естественнонаучные ряды

закономерностей ритма.
Понятие «ритм» можно свя¬

зать и с графической структурой
сюжетных изображений. Поиск

равновесия внутри поля изобра¬
жения построен на соотношениях

масс, линеарной напряженности,
характере распределения тональ¬

ных пятен и т.д. Данные ритмы не

попадают в понятия центральной
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или зеркальной симметрии, рап-
портной полосы, но тем не менее

обладают собственной ритмиче¬
ской природой. Например, ритм в

структуре живописной картины

построен на визуальных, цветовых

и иных закономерностях, имеющих

значение своеобразного графиче¬
ского каркаса художественного

произведения. Это справедливо и

для профессиональной графики,
скульптуры, авангардных при¬
емов супрематизма, лубка и много¬

го другого. Интересно, что ритми¬
ческой природой обладают другие
понятия композиции. Статика-ди¬

намика, нюанс-контраст, фактура-
текстура, цвет-колорит, цветовой

контраст (желтое-синее, красное-
зеленое, черное-белое) образуют
своего рода первичные системы

ритма, с помощью которых дости¬

гается задача ритмообразования и

гармоничность отдельных состав¬

ных частей общей композицион¬

ной формы.

3. Декоративность в народном искусстве:

сущность, функция, метод

Определение сущности декора¬

тивности. Специфическое содер¬

жание, отличающее искусство, и

в том числе народное, от других

форм общественного сознания

(науки и религии) � в его художе¬

ственно-образной форме, достигае¬

мой средствами художественного

синтеза или способами компози¬

ционного выражения, благодаря
которым в структуре произведе¬
ния представлены идеи, мировоз¬

зрение, оценки событий реальной
жизни. При этом определенная са¬

модостаточность остается за сред¬
ствами композиции, которая поль¬

зуется всем арсеналом приемов
как общих � пропорционирование,

цветовой строй, контраст и др., так и

конкретных
�

центр композиции,

ось симметрии, организационно¬

выразительные средства. Однако

сами по себе средства композиции
не объясняют существа декоратив¬
ности. Проводником художествен¬
ного образа является чувственный
(эстетический) опыт человека. На

значительных промежутках вре¬
мени именно чувство, переживание

определяло характер и структуру
знания вообще. Раскрытие смысло¬

вого и образного контекста искус¬
ства достигалось системой приемов
и выразительных средств ком¬

позиции, преобразующих мате¬

риальную основу (звук в музыке,
слово в языке, материал в деко¬

ративно-прикладном искусстве),
способствующих наиболее выра¬

зительному в художественном от¬

ношении отображению понятий

реального мира, суждению о них
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и, прежде всего, поэтически об¬

разному суждению. Подчеркнем:
наличие художественного обра¬
за � главное отличие искусства
от науки

� сферы деятельности

человека по «выработке и теорети¬
ческой систематизации объектив¬

ных знаний о действительности»,

ставшей производительной силой

и важнейшим социальным инсти¬

тутом примерно с XVI�XVII вв.

Искусство и религия являются

двумя сторонами духовного опыта

(знания) и отличаются так же, как

отличаются между собой сущность
и форма, с той лишь разницей, что

искусство часто абстрагировано от

Творца и непосредственно выражает
универсальные законы Мироздания
в понятиях художественной формы
(декора). Объективно же важнейшая
и универсальная категория религи¬
озного сознания � Вера и художе¬
ственный образ как метод и условие
трансцендентного опыта искусства

исторически развивались вместе.

Не случайно вся история искусств

проникнута идеей Храма как моде¬

ли Мироздания, а вся материальная
основа религии (не только церков¬
ная книга, атрибуты обряда, ико¬

нописное искусство) по существу и

есть художественное воплощение

идеи Бога. И лишь в той степени, в

которой умножающийся опыт по¬

знания и преобразования материи

детализирует физические, хими¬

ческие, экономические, политиче¬

ские, идейно-тематические и иные

технологии жизни человека, воз¬

никают условия для глубоко опо¬

средованной связи изначального

единства искусства и религии.
В этом комплексе взаимоотно¬

шений народное искусство обладает

особым текстологическим содержа¬
нием. Являясь формой мировоззре¬

ния, возникшей задолго до христи¬
анства и появления письменности,

оно выступает своеобразной энцик¬

лопедией жизни, универсальным

инструментом (знанием) о Мире,
выражающим совокупные нормы
коллективного сознания, его этап¬

ного осуществления. В той степени,
в которой коллективное духовное

приближено к трансцендентному,
возникают и соотношения общего
и индивидуального. Единство на¬

родного искусства в любой фазе
художественно-исторического

развития заключается в коллек¬

тивности понятий и коллективности

его творческого обновления. Общ¬

ность единства заключена в сходстве

иконографических, эстетических и

нравственных представлений и об¬

разов, в сходных приемах и сред¬
ствах при богатейшем разнообра¬
зии конкретных решений. Условия

такого выражения В.С. Воронов
определял его принципами, сре¬

ди которых он особое место отво¬

дил «декоративности». До насто¬

ящего времени эта категория для

народного искусства не получила

исчерпывающего определения. Не

до конца выяснена роль ее в худо¬
жественной конструкции, несмо¬

тря на то, что само значение широ¬
ко привлекается исследователями

для оценки качеств изобразитель¬
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ности и пластичности формы. По¬

нимая под декоративностью анти¬

тезу иллюзорности, а декоративно

трактованного объекта иллюзор¬

но-достоверному его изображению,
затрагивается внешняя сторона об¬

раза
� его изобразительная харак¬

теристика. Вопросы исторического

развития декоративности остаются

вне прямой связи с развитием соб¬

ственно образа. Так, например, де¬

коративность обозначают как вид

«особенностей форм, предметов,

орнамента, сюжетных изображе¬
ний, ... выраженных живопис¬

ными, пластическими, графиче¬
скими средствами». По другому
толкованию декоративность

�

это «художественные свойства,

определяемые колористическим
и композиционным решением и

назначением произведения, его

местом и ролью в ансамбле». Оче¬

видно, что универсальность при¬

веденных формулировок не дает

возможность выделить сущность

декоративности. Такое толкование

можно применить не только к деко¬

ративно-прикладному искусству,
но также и к изобразительному:
где присутствуют означенные

«особенности», «художественные
свойства», «решение и назначение

произведения» и «место и роль в

ансамбле».

Первым и самым важным усло¬
вием оценки декоративности в на¬

родном искусстве является струк¬

турирование образных функций
в общих признаках декоративно¬
прикладного искусства вообще.

Этот вопрос рассматривался в раз¬

деле понятий, где дается определе¬
ние декора в его первичной функ¬
ции отражать космографические
понятия и объекты.

Второй момент связан с отгра¬
ничением функций декоративно¬
сти в народном искусстве по обслу¬
живанию социального заказчика

и их характерных особенностей:

специфической формы обобщения
в крестьянском, городском искус¬
ствах. Так же в отношениях с хри¬
стианской символикой, стилевыми

влияниями профессионального ис¬

кусства. Изображения-абстракции
в народной традиции отличаются

от изображений, принятых в про¬

фессиональном декоративно-при¬

кладном искусстве. Обрядовый
опыт и космогоническое дохри¬
стианское мировоззрение, пере¬

ходящее в антропоцентрическое и

нравственно-бытовое, составляют

основу сущности и, главное, содер¬
жания народного искусства, в то

время как профессиональное, опо¬

средованное эстетическими пред¬
почтениями храмового и светского

искусства и связанными с ними воз-

зренческими понятиями, выража¬
ет многообразный опыт духовного
становления общества последних

столетий. Тончайшие функцио¬
нальные и утилитарные решения

формы находятся в соотношениях

с мировоззрением и структурой ре¬
лигиозного обряда, светскими по¬

нятиями о необходимом и таящем¬

ся здесь функционально-бытовом
эстетическом разнообразии.
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В связи с указанной разницей
в идейной основе искусств, можно

отметить и разницу в трактовке по¬

нятия «декор». Если декор считать

украшением, то декоративность

следует отнести к художественным
качествам украшения. При этом,

если художественное содержание
в профессиональном декоративно¬

прикладном искусстве определяется

самодостаточностью декора в отно¬

шении к эстетическим свойствам и

назначению, то в народном
�

при¬
емы и средства формируются на

основе идей и образов реального

мира в процессе отобразительной
деятельности и, что особенно важно,

сохраняют свое «космическое фрон¬
тальное лицо», благодаря устойчи¬
вости композиционных структур,
их контаминации, традиционности

конструкции изделий. Этому сви¬

детельства в археологических ма¬

териалах, в частности зарубинец-
ких и Черняховских изделиях (II в.

до н.э. � IV в. н.э.), имеющих пря¬

мые аналоги декоративной формы
в предметах новгородского круга и

сходных с ними многочисленных,

дошедших до нас образцах народ¬
ного искусства XIX

� начала XX в.

Таким образом, декор в народном

искусстве есть прямое воспроизве¬

дении понятий о мире. Декоратив¬
ность является художественным
качеством образа при формиро¬
вании представлений о мировом

пространстве, изменении формы
пространства от космогонической к

образам реальной природы и чело¬

веку вместе с ней.

Изображение, помещенное на

поверхности изделия или ставшее

объемной скульптурной массой

композиции, становится декором

даже тогда, когда он не декоративен
в общеупотребительном смысле, не

обладая качествами декоративно¬

сти по трактуемой форме, т.е. «не¬

декоративным декором». Здесь нет

противоречия, так как в этом слу¬
чае декоративность является не ка¬

чеством изображения, а качеством

синтеза в образе вещи, не формой
и признаком изображаемых персо¬

нажей, а признаком и формой идеи,

которую хранит предмет искусства

в понятии целостности его образно¬
го строя, где частные проявления

декоративности в виде условных,

обобщенных изображений могут

быть, а могут и не быть.

Реалистические иллюзорно-до¬

стоверные изображения встреча¬
ются в народном искусстве не часто,

а содержание их и уровень художе¬
ственного исполнения характерны

для позднего периода его развития.

Так, в скульптурно обработанных
скобкарях, швейках и других из¬

делиях можно видеть прекрасные

образцы с различной трактовкой
внешней формы. Изделия в виде

птиц могут с высокой точностью

имитировать живой оригинал с осо¬

бенностями оперения. Переданы
точно не только внешние формы,
строение и подробности оперения,
но и особенности поведения птиц.
В других случаях степень обобще¬
нияобразазначительновыше. Здесь
ощутима особая торжественность
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и представительность персонажа

(в основе демиурга), тип которой, не¬

смотря на отсутствие подробностей,
многочисленных в предыдущем

примере, можно легко распознать.
Это достигается обобщенностью, ко¬

торую хочется назвать изысканной.

Изысканно и точно распределены
массы формы, а контраст декора¬
тивного пластического мотива с ту-

ловом братины создает ощущение

легкости, даже парения.

Приведенные примеры свиде¬

тельствуют о том, что разница в

понимании и трактовке изобра¬
зительности и декоративности не

должна выводиться из степени

ее достоверности. Иллюзорность
никогда не была основной зада¬

чей для народного художника.

Единственным критерием оценки

степени декоративности являет¬

ся обобщенность образа. Главная

задача декора
�

сохранить адек¬

ватность, достаточную для пони¬

мания объекта форму. Вне идеи

воззрений эстетическая ценность

изделия сохраняется в утилитар¬

но-конструктивном и технологи¬

ческом значении.

Таким образом, трактовка

изоб-ражений в народном искус¬
стве не связана с необходимостью
исключительно точной передачи

формы. Следовательно, декора¬
тивность возникает тогда, когда

для воплощения идеи необходима,
но достаточна такая природная

условная форма (птица, конь, геоме¬

трическая фигура), которая в архе¬
типе восходит к природному явлению

и связана с небом, солнцем, несущими

человеку благо. Достаточна такая сте¬

пень разработки формы, чтобы она

ассоциировалась, пусть по незначи¬

тельным признакам, с конкретными

объектами, а точнее � понятиями, в

объекте заключенными. При этом,

условно трактованная форма при¬

родных или восходящих к при¬

родным объектам хранит магиче-

ски-обрядовые и воззренческие
значения (оберег, благопожела-

ние, представления о простран¬

стве). Достаточность признаков

природной формы характеризу¬
ется пределом ее упрощения. По

существу, идея изображения
является, прежде всего, идеей

смысла (мировоззрения) и лишь

во вторую очередь
� идеей самого

отображаемого объекта. С исчез¬

новением первичных значений

акцент в художественном осмыс¬

лении переносится на объект, что

приводит не просто к переработке
его иконографической структуры,
но и к сужению смысловых значе¬

ний � разрушению синкретично-
сти и расширению тематики, отча¬

сти за счет привнесенных компо¬

зиций, сходных по строению, а в

ряде случаев созданных заново.

Сущность декоративности
поэтому заключена в характе¬

ре признаков идейного содержа¬
ния образов. Поскольку последние

имеют ярко выраженную линию

развития в пространственно-сре¬

довых характеристиках, в услов¬

ности трактовки отображаемой
формы, в предпочтениях цвето¬

105



вой символики, связанных с пере¬
живанием и ритуальным опытом,

признаками формы находящимися
в зависимости от материала и кон¬

струкции, постольку и декоратив¬

ность может быть оценена по фак¬
ту ее эволюционирования в типах

композиции.

Особенности отображения про¬

странства и решения его в разных
типах композиций неодинаковы.
Уже отмечалось, что простран¬
ственные характеристики обра¬
за � это совокупность простран¬
ственных характеристик самого

предмета, его конструкции, техни¬

ки исполнения, изображения. Де¬
коративные свойства композиций

зависят от того, как трактуется

пространство изображения в тех

или иных композициях.

Пространство-символ центрич-

ных композиций, адекватно поня¬

тию пространство-переживание.

Техника резьбы в ее орнаменталь-

ности, структуре порезок, а часто

и техника росписей условных эле¬

ментов растительности не пере¬

дают реальных пространственных

координат и ритмы декора безот¬

носительные к ним, образуют не¬

пространственное орнаментальное
полотно узора.

Пространство - символ в осевых

композициях имеет уже строгую

ориентацию, свойственную усло¬
виям восприятия пространства
человеком. Несмотря на то, что

воспроизведение вертикалей и го¬

ризонталей обусловлено понятия¬

ми верх-низ, правое-левое, изоб¬

ражения тем не менее остаются

схематическими. Здесь, так же как

и в центричных композициях, сжа¬

тости и обобщенности смысловых

значений соответствует условность

формы без подробностей в трак¬
товке отображаемых объектов. Ор¬
ганичны оказываются технические

приемы резьбы. В композициях, где

доминируют изображения культов

родового общества, пространство

предполагаемо, но не обозначено.

Реальные пространственные ко¬

ординаты, свидетельствующие о

попытках обозначить третье изме¬

рение, появляются в третьей (пере¬
ходной) и четвертой (сюжетной, сво¬

бодной) группах композиций. Здесь
среда раскрывается комбинацией
двухмерных изображений � свое¬

образными вешками пространства.

Примером могут служить иллю¬

страции, где перспектива среды

формируется за счет наложения

объектов. Другим примером может

служить связь удаленного объекта

с размещением его в верхней ча¬

сти поля изображения, а прибли¬
женного к зрителю с нижней де¬

корированной зоной. Размещение

элементов композиции начинает

соответствовать их распределению
в реальном пространстве.

Особенностью изображения в

народном искусстве является его

форма не в значении видеть, что, к

примеру, объясняет понятие цент¬

ральной перспективы, а в значении

знать, соответственно изображая
предмет в его максимально-возмож¬

ных ракурсах: совмещении гори¬
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зонтального и вертикального полей,

передаче изображения средствами

обратной перспективы. Данное ка¬

чество � «знание изображаемого
объекта», опосредованно особенно¬

стями перцепции
� накоплением

образно-визуального опыта.

Когда речь идет об условности

пространства, нельзя забывать о

том, что реализация его была бы

невозможна без соответствующей
трактовки существующих в приро¬

де объектов. В народном искусстве
нет жесткой канонизации в совме¬

щении точек зрения на объект, хотя
само совмещение в разных случаях
составляет особенность и художе¬

ственную оправданность замысла.

Проекционное отображение дает

плоское двухмерно трактованное

изображение природных форм.
Декоративная их интерпретация

осуществлена в разных компози¬

циях по-разному. Необходимость

сохранить общее представление о

формах коня, везущего человека,

порождает удивительное по цель¬

ности обобщенное изображение. До¬
статочно много и совмещений точек

зрения. Свертка трехмерного про¬

странства в двухмерное, проекци¬

онно-условное, декоративно трак¬

тованное, и наоборот, показывает,

насколько широки возможности

художественного решения формы.
Этот процесс идет вплоть до того

момента, когда «проекции» изоб¬

ражений уже с высокой точностью

передают особенности формы и на¬

мечают реальную перспективу в

графических композициях лубка.

В этом и заключена сущность деко¬

ративности народного искусства.

Определение функции деко¬

ративности. Под функцией деко¬

ративности, в широком значении,

можно обозначить художествен¬

но-образное раскрытие идейного

содержания искусства. В узком
понимании функция декоратив¬
ности связана с признаками отоб¬

ражаемого объекта. Утрата миро¬

воззренческих значений декора

сопровождается изменением его

функционального значения. Если в

центричных и осевых композициях

трактовка образов определяется
значениями стоящих за ними идей-

функций, то в переходных и свобод¬
ных � значениями самих образов
и художественным их решением.

Здесь очевидны два направления

развития функциональности де¬

кора. Во-первых, декоративность

усложняется вместе с усложнени¬
ем состава композиций (например,
в сюжетных мотивах). Во-вторых,
функция декоративности имеет

тенденцию становиться функцией
самой себя, или функцией украше¬
ния вообще. Такая двойственность

функциональной зависимости от¬

ражает потребности в дальнейшем

развитии изобразительной струк¬

туры образа в народном искусстве
и дальнейшего развития декора¬
тивности в прикладном искусстве,
но и первое и второе в силу зави¬

симости от природы прикладного

искусства существует лишь как

тенденция развития прикладного

искусства в целом.
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Декоративностькакметодхудо¬
жественного мышления. В грани¬

цах российской науки методология

понимается как учение о структу¬

ре, логической организации, мето¬

дах и средствах деятельности. Как

учение о принципах построения,

формах и способах научного по¬

знания изобразительной традиции,

методология определена той час¬

тью общей теории художествен¬
ного процесса, которая связана с

формами разделения факторов и

совокупностью приемов практиче¬
ского или теоретического освоения

действительности.

Для профессионального искус¬
ства в России методология изобра¬
жения строится на его реалистиче¬
ской основе, восходящей кискусству

Древней Греции, и развившейся в

границах архитектурного и изоб¬

разительного строя мировоззрен¬
ческой и философской концепции

изображения. Первичная структура

материальных объектов, переданная

через геометрическое тело, состав¬

ляет пространственную структуру

изображения и основу реалистично¬
го метода, направленного на выявле¬

ние полноты эстетического многооб¬

разия мира природы, мира человека

и самого человека, выступающего по

отношению к природе «мерой всех

вещей» (по Протогору).
Основное отличие метода деко¬

ративно-прикладного искусства и

в его границах народного искусства
заключено в зависимости изобра¬
жения от формы или взаимоотно¬

шений «утилитарного
� эстети¬

ческого», «красоты и пользы», а в

более подробном значении � в ис¬

ходном диалогическом взаимодей¬
ствии декора как структуры мира
с материальным телом функцио¬
нально и технологически обуслов¬
ленным.

Поэтому изобразительный ме¬

тод в народном искусстве доста¬

точно четко очерчен приемами

организации изображений, пони¬

манием пространственных харак¬

теристик и форм отображаемых
идей или явления в соответствую¬

щих объектах, что определенным

образом сочетается с техникой и

приемами исполнения. Важно от¬

метить, что художественное мыш¬

ление в отличие от мышления во¬

обще переводит предмет познания

в язык образов и его художествен¬
ное решение. Образная природа

народного искусства формирует¬
ся в представлениях об объектах,

свойствах и отношениях реального

мира на основе чувственного опы¬

та (познания). Декоративность
здесь является «специфической
формой обобщения», «аналогом

мыслительной абстракции» и на

протяжении длительного времени
такая форма обобщения является

не столько результатом, сколько

способом отождествления вновь

вводимых образов, а следователь¬

но, является методом.

Понимание декоративности в ее

сущности, функции и как метода

объясняют и уровни декоратив¬
ности: декоративность частных

структур (графический декор) и
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декоративность целой формы. Это

означает, что функции декоратив¬
ности могут исполнять и недеко¬

ративные образования, особым об¬

разом введенные в изделие. Кроме
того, декоративность целой формы
это не только декоративность про¬

странственных композиций или

синтез их с композицией графиче¬
ского образа, но и декоративность
в значениях красоты материала,

конструкции, приемов обработки.
Каждая из таких составных об¬

ладает эстетической значимостью

и сама по себе может именовать¬

ся декором, так как красота эта не

только осознана, но и явлена в кон¬

кретном произведении.
Таким образом очевидно, что де¬

коративность как особенность про¬

цесса художественного мышления

имеет, прежде всего, значения по¬

знания и является результатом и

способом художественного обобще¬

ния специфичного для прикладного

искусства в условностях перехода

опыта переживания и сакрализа¬

ции к опыту эстетического обобще¬
ния пространства, формы, цвета и

трансформации категорий компо¬

зиции вместе с новыми задачами

искусства.

4. Стиль в народном искусстве

Стиль в искусстве в общем виде

характеризуется как устойчивая
для данного периода общность об¬

разной системы, приемов и средств

художественной выразительно¬
сти. В народном искусстве понятие

общности справедливо и для са¬

мой простой вещи крестьянского

дома, например копыря (приспо¬
собления для завязывания снопов)
с несколькими порезками в виде

ромба, с пересекающимися диаго¬

налями и богато украшенной севе¬

родвинской прялки. При соприкос¬
новении с миром вещей возникает

чувство одухотворенности в ми¬

роощущении мастера, раскрыва¬
ются эстетические представления
и этические нормы жителей про¬
шлого. Сокрытое в предмете поже¬

лание благополучия придает ему

значение и ценность как некоему

эквиваленту общечеловеческих

отношений. Именно здесь сосредо¬
точено главное содержание народ¬
ного искусства. Именно в области

ощущений эстетического явствен¬

но просматривается единство зна¬

чений и смысла и тенденций сти-

левыражения.

Достаточно ли этого для опреде¬
ления понятия стилевого единства

или просто стиля? Первое условие
стилевого оформления в народном

искусстве
�

синкретичность со¬

держания, сохранившаяся в XIX в.

в закономерностях композицион¬

ного построения. Понятие синкре-
тичности для различных периодов

искусства неравнозначно. Синкре¬
тичность одушевленного мира ве¬

щей и понятий в эпоху анимисти¬
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ческого Матриархата неадекватна

синкретичности объектов периода

языческого Патриархата. Соответ¬
ственно целостность, свойственная

эпохе функционирования фоль¬
клорных образцов в периодХристи¬
анства, наделенная этнотеатраль-

ным содержанием, выполняет иную

роль, нежели в дохристианский пе¬

риод. Следовательно, синкретизм

образной системы является усло¬
вием единства и преемственности
не столько сущности и содержания,
сколько явленной формы Мира. Со¬

ответственно, изменения, проис¬

ходящие в структуре композиции,

связаны с «исследованием» жизни.

При этом целостность и синкретизм

искусства сохраняется даже тогда,

когда начинают появляться очень

подробные и тщательно трактован¬
ные изображения. И принципиаль¬
ное отрицание символической де¬

коративной формы происходит в

лубке. Изображение «отрывается»
от предмета

� носителя декора.
На смену мотиву, еще принад¬

лежащему идейно и пластически

прикладному искусству, прихо¬

дит сюжет, бывший вначале по¬

лупрофессиональным, а затем

ставший профессиональным яв¬

лением сюжетно-изобразитель¬
ной традиции.

Таким образом, единство на¬

родного искусства проявляется в

стремлении познания окружаю¬

щего мира, определения места в

нем человека. Проблема единства,

общности художественной фор¬
мы � одна из главных в искусстве.

Попытки определить формальное
художественно-композиционное

выражение такого единства в на¬

родном искусстве предпринимали
многие исследователи.

Анализ материалов, имеющих¬

ся в трудах исследователей ис¬

кусства, обращающих внимание на

понятие «стиль», показывает не¬

сколько значений этого единства,

относящихся к разным по смыслу

сторонам народного искусства:
� художественно-технической

трактовки изображений;
�

сравнения особенностей изоб¬

ражения со стилями общеистори¬
ческими: часты суждения о заим¬

ствовании внешних черт;
� понимания стиля, как уров¬

ня мастерства и как социального

заказа;
�

стиля, как проявления мест¬

ных особенностей декоративной
системы.

Основная проблема в примене¬
нии понятия стиля в народном ис¬

кусстве заключена в том, что само

понятие возникло для определения

характера искусства в границах пе¬

риодизации, которая используется
в классической истории искусства.
Значительное влияние оказала пе¬

риодизация истории развития ар¬

хитектуры, которая и определила

смену архитектонических концеп¬

ций II тысячелетия. Арочные про¬
емы в толще стены дали признаки
Романского стиля. Изменение ароч¬
ного окна на стрельчатое, а сплош¬

ной стены на ее реберно-нервюрную
основу тела здания, промежутки
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между которыми заполняет стек¬

ло, определили особенности ранней
и поздней Готики. Стоечно-балоч¬

ные конструкции превратили гре¬
ческий портик из теневого навеса в

классические сооружения време¬
ни итальянского Возрождения, а

далее европейского Классицизма
и Неоклассицизма. В промежут¬
ке между ними стремительными

упругими формами, переходящи¬
ми в изысканные рафинированные
мотивы, расположились Барокко
и Рококо. Ампир своей монумен¬
тальностью замещает и преоб¬
разует Классицизм, напоминая о

репрезентативности искусства вос¬

точных деспотий. Время эклектики

XIX в. завершается возникновени¬

ем большого последнего стиля Мо¬

дерна
� (ар-нуово).

Проекция концепции стилей на

русское народное искусство спра¬

ведлива там, где общность художе¬
ственной формы определена сход¬

ными идеологическими причинами,

общественным устройством и со¬

циальными условиями (например,
с Петровского времени) и в теме

профессионального городского ис¬

кусства. Существующие понятия

Классицизма, русского Барокко,
Неоклассицизма и т.д. вплоть до

Модерна � эти явления свидетель¬

ствуют о соотнесенности художе¬
ственной формы в европейском и

российском искусстве. В то же вре¬
мя понятие «ренессанса» в русском

искусстве не используется не пото¬

му, что его здесь нет, а потому, что

российское искусство к XVIII в. уже

не нуждалось в нем. Если проводить

аналогии, то Проторенессанс и Ре¬

нессанс российского искусства при¬
шелся на XIII�XIV вв. Это время
величайшего напряжения духов¬
ных и физических сил народа. Это

эпоха Рублева, Дионисия, Черного,
других титанов русского искусства.
Ипостась духовной силы, телесной

аскезы и особой надматериальной

формы переживания мира
� свое¬

го рода художественная антитеза

телесности религиозного сознания

в западно-европейском Возрож¬
дении: художественным образам
Ленардо да Винчи, Рафаэля, Мике¬

ланджело и др.

Поскольку русское народное

искусство долгое время
� почти

семь веков � развивалось в гра¬

ницах общих традиций древне¬

русского искусства, а его образная
система восходит к дохристиан¬

скому периоду, не испытывающе¬

му необходимости в понятиях сти-

леобразования, так как родовые

принципы искусства отражены в

признаках общего и заложены не

в форме объектов, а в содержании

понятий, то само народное искус¬
ство одновременно и больше сти¬

ля, и предшествует понятию сти¬

ля. Не стиль определяет единство

художественной формы в народ¬
ном искусстве, а единство худо¬
жественной формы провоцирует

разнообразие его региональных

вариантов, стилевых проявлений.
Общее и особенное, как один

из родовых признаков народно¬
го искусства, на котором особенно
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настаивала М.А. Некрасова (1985),
в том, что единство и различие на¬

чинают проявляться тогда, когда

мы осознаем, что в основе декорооб-
разования лежат следующие усло¬
вия:

� изменение композиционной

структуры от конструкции пер¬
вичных понятий о мире и мифов
к сюжетному толкованию обще¬
ственных понятий и ценностей;

� влияние преимущественной
магической и эстетической функ¬
ции как условия сохранения жиз¬

ни (своей, родовой) и передачи ду¬
ховного опыта;

� относительно самостоятель¬

ные черты, свойственные регио¬
нальным проявлениям художе¬
ственной формы.

Разнообразие трактовок стиля в

народном искусстве подтверждают
понятие неопределенности внеш¬

них признаков или впечатлений от

искусства. В народном искусстве

практически невозможно деление

стиля на периоды, как это делается

в архитектуре и тесно связанным

с ней профессиональным искус¬
ством интерьера и прикладных ве¬

щей. Интересно, что даже в работе
В.А. Авериной (1971), посвященной
Городецкой резьбе и росписи, где в

задачах работы автор предполагает

«дать анализ стиля», не уточняется,
что понимается под этим термином.

В общем виде понятие «стилевое

единство» справедливо для народ¬
ного искусства как по отношению к

различным изделиям, так и по от¬

ношению к региональным формам

искусства. Здесь приоритет в ху¬

дожественном содержании состав¬

ляет понятие «общности» образной
системы, достигаемой сложивши¬

мися приемами и средствами ху¬

дожественной выразительности,

характерными по составу и трак¬
товке именно для конкретного ре¬

гиона, часто места, и еще чаще для

очень узкого круга мастеров.
Можно привести следующий

пример. Во второй половине XIX�

начале XX в., в селах по берегам реки
Онеги в Архангельской области рабо¬
тали мастера Овчинниковы

� отец с

сыном, а с ними еще несколько мас¬

теров. По характерным элементам

композиций, трактовке раститель¬
ного орнамента, цветовому решению
их манеру легко можно распознать
в росписях прялок (цв. ил. 5, а), ко¬

торые бытовали в ряде селений, на

подбоях свеса кровли дома в селе

Пороги Онежского района, выез¬

дных саней из деревни Поле того

же района (цв. ил. 5, в), хранящихся
ныне во Всероссийском музее деко¬

ративно-прикладного и народного

искусства. Орнаментальные расти¬
тельные мотивы с вьющимися стеб¬

лями, с каплевидными листочками,

обведенными тонкой черной лини¬

ей, нанесены на поверхность, пред¬

варительно загрунтованную: в пря-
лочных росписях в глубокий синий,
сине-зеленый, светло-синий фон;
в санях и подбоях свесов кровли

�

в белый. Трактованные подобным
образом растительные мотивы и

устойчивые композиционные ре¬

шения придают такое стилистичес¬
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ственных народных произведений.

Конструкция изделия, декоратив¬

ный строй изделия и взаимосвязь

113

Заканчивая тему композиции в

русском народном искусстве нель¬

зя не сказать об анализе художе-

5. Анализ композиции в народном искусстве

кое своеобразие и такое образное
содержание их творческой манере,
которая, безусловно, отличается от

манеры мастеров северодвинских,

вологодских, тверских, костромс¬

ких, ярославских, нижегородских.
Является ли манера изображе¬

ния Овчинниковых их изобретени¬
ем или в основе используемых ими

мотивов лежат орнаменты заставок

Ирмология йотированного (цв. ил.

6, г) бытовавшего в каргопольской
стороне, об этом мы можем лишь до¬

гадываться.

Так как социальная основа на¬

родного искусства в значительной

степени однородна, то, следователь¬

но, идеологические, эстетические

запросы общества схожи. В этом

смысле мы и можем утверждать
об отсутствии резких стилевых

границ и поэтому вправе говорить
о «стилистическом единстве», как

о понятии максимально широком,

справедливом и для различных ре¬
гиональных форм народного искус¬
ства и для конкретных мест крес¬
тьянского искусства.

Подводя итог отметим следую¬

щее: основным методологическим

положением можно признать то,
что изучение стилистических осо¬

бенностей местных школ и ремесел

должно проходить на основе общих

признаков конструктивности, де¬

коративности, орнаментальности.

В народном искусстве значения

«декоративность» и «орнаменталь-

ность» связаны между собой, орна-
ментальность является как бы про¬

изводной от декоративности или

дальнейшим развитием принципа

декоративности.

Широко применяемый термин

«узорочье», который мог бы слу¬
жить основой определения стиля в

народном искусстве, на самом деле

является внестилевым понятием,

поскольку объемлет все способы

всех времен русского народного

творчества, показывая то усиление

узорочного начала, то его ослабле¬

ние. Может быть стилевой основой

является пластическая емкость и

тектоническая лаконичность обли¬

ка сооружений народной архитек¬
туры, модулем которых на протя¬
жении многих столетий оставалась

толщина бревна? Пространствен¬
ная внутренняя и внешняя кон¬

структивно-пластическая форма
долгое время, сохраняясь в относи¬

тельном соподчинении земельному

и ремесленному укладу, опреде¬

ляла конструктивное и образное
единство художественной формы.

В этом смысле народное искусство
и есть собственно стиль в искусстве.



декора и формы и составляют осно¬

ву анализа композиции, представ¬
ленной в трех группах вопросов

(тестов) � А, Б, В.
А. Конструкция изделия
1. Какую функцию выполняет

изделие (использование изделия в

быту)?
2. Использовалось изделие в

крестьянском или городском доме?

3. Из какого материала изделие

изготовлено, чем обусловлено?
4. Каким инструментом пользо¬

вался мастер?
5. Отметьте конструктивные осо¬

бенности изделия (изготовлено из

цельного куска дерева или с ис¬

пользованием приемов соединения

частей).

6. Какие технологии использо¬

ваны (соединение в шип, филен¬
чатая конструкция, клееная, рас¬

паривание, плетение, строгание,

долбление)?
7. Оцените масштаб и пропор¬

ции изделия по отношению к чело¬

веку.
8. Обратите внимание на соот¬

ношение толщины частей, стенок.

9. Укажите узлы или части из¬

делия, несущие основную нагрузку
и задающие определенный харак¬
тер форме.

10. Рассмотрите фактуру и тек¬

стуру поверхности, оцените их эсте¬

тическое выражение.

Б. Строение декора изделия

1. Какую технику украшения

применяет мастер (резьба, роспись,

раскраска, смешанная техника)?

2. К какому типу композиции от¬

носится изображение (центральная
или осевая симметрия, переходный
тип композиции, свободный, жан¬

ровый тип композиции)?
3. Что могут означать отдель¬

ные элементы композиции (соляр¬
ный знак, треугольник, изображе¬
ния рыб, змей и др.)?

4. Определите центр композиции.

5. Выделите ось композиции,

если таковая имеется.

6. Проследите характер распре¬

делениядекоративных элементов (от
центра к краю и от края к центру).

7. Найдите организованно-вы¬

разительные средства (замыкание

в рамку, закрепление угла, крае¬
вой эффект, конструктивное на¬

пряжение).
8. Отметьте преобладающий ха¬

рактер распределения элементов

композиции (центральный, осевой,
ковровый, картинный).

9. Если используются жанро¬
вые мотивы, покажите особенности

графического подуровня строения

(треугольный, трапециевидный,
прямоугольный, векторный).

10. Какая взаимосвязь простран¬
ственного и образного выражения

(символическая, метафорическая,
сюжетная)?

В. Взаимосвязь декора и формы
1. Совпадает ли строение деко¬

ра со строением формы (двойная
симметрия)?

2. Что превалирует в образном
строе композиции (декор, форма,
их соподчинение)?
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3. Какие особенности формы
определяют специфику декора (ха¬

рактер, конфигурация, протяжен¬
ность поверхности, материал, фак¬
тура, конструктивное напряжение)?

4. Как разнообразится фактура
поверхности в зависимости от на¬

носимого декора?
5. Выходят ли визуальные связи

декора за пределы формы изделия?
6. Подчеркните наличие или от¬

сутствие контраста фактуры мате¬

риала и декора.

7. Как сочетаются между со¬

бой пространственные эффекты
изображения и пластическая вы¬

разительность формы (подчеркива¬
ние плоской поверхности изделия,

влияние на форму выступающих и

отступающих оттенков цвета, со¬

крытие материала под сплошным

покрытием, перерастание графики
в скульптуру)?

8. Чем обусловлено присутствие
организованно-выразительных
элементов?

Вопросы и задания

1. Назовите этапы развития знания

о русском народном искусстве.

2. Что следует понимать под теорети¬

ческим наследием в русском народном

искусстве?
3. В чем особенность первого периода

развития народного искусства XVIII � сере¬

дина XIX в. (идеи М.В.Ломоносова, изучение

«быта и нравов» народов России, противо¬

стояние славянофилов и западников)?
4. В чем особенность второго пери¬

ода: середина XIX � начало XX в. (наука о

народности Ф.И.Буслаева: принципы на¬

родного искусства; экономические идеи;

начало искусствоведения: высказывания

В.В.Стасова)?
5. Что внесли в теорию народного искус¬

ства исследователи в 20�30-е годы XX в.?

(наследие В.С.Воронова, А.В.Бакушинского,
Н.И.Некрасова, Н.Щекотова, А.Г.Малицкого,
отношение к сюжетным изображениям)?

6. Охарактеризуйте направления ис¬

следований в 50�70-е годы XX в. (со¬

держание декоративно-прикладного ис¬

кусства, специфика художественного
образа в декоративно-прикладном искус¬

стве, связь образа предмета с назначени¬

ем, техникой исполнения);
7. Охарактеризуйте основные поня¬

тия ДПИ (декор, ритм, орнамент, украше¬
ние, прикладное, декоративное, народ¬
ное искусство, декоративно-прикладное

искусство, семантика, морфология ис¬

кусства).
8. Дайте определение художественно¬

го образа в народном искусстве?
9. В чем состоит специфика декора¬

тивности в народном искусстве (сущ¬
ность, функция, метод)?

10. Как изучать пространственные ха¬

рактеристики в народном искусстве?
11. Каковы особенности понятия «стиль

в народном искусстве»?
12. Что значит провести анализ компо¬

зиции в народном искусстве?



ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Композиция в русском народном

искусстве выступает категорией
преобразования предмета познания

в художественную форму образа.
Представления на разных стадиях

развития древнего общества сохра¬
нились в XIX в. в некоторых законо¬

мерностях композиционного постро¬
ения. Наряду с этим, происходившие
в структуре композиции изменения

свидетельствуют о трансформации
художественных понятий. При этом

целостность композиции сохраня¬
ется вплоть до того момента, когда

начинают появляться очень подроб¬
ные и тщательно трактованные изо¬

бражения.
Искусство создания образа не

зависит от меры изощренности

декора, орнамента, так как в этом

случае самодовлеющей оказыва¬

ется техника исполнения. Надо

заметить, что в изделиях из дере¬
ва такие явления довольно редки.

Подобные тенденции чаще каса¬

лись изделий, где используются

драгоценные материалы, где мера

труда зависит от точности поль¬

зования техническими приемами,

увеличивающих стоимость и без

того дорогих изделий, что, вообще

говоря, характерно для светского,

городского искусства, где красота

становится синонимом богатства,
а художественный образ соеди¬

няется с образом «дорогого» изде¬

лия. Изделия из дерева избежали

крайности подобных тенденций.

Мастер, создающий композицию,

стремится к достижению предель¬

ной емкости выражения незави¬

симо от того, в какой комбинации
здесь присутствуют композицион¬

ные образования конструктивных
и знаковых систем. Изделие может

быть изысканно и великолепно по

декоративному оформлению, кисть

или резец могут лишь слегка ка¬

саться его или вообще не участво¬
вать в процессе декорирования,
но это не мешает художественной
образности, так как она заключе¬

на не только в сопоставлениях и

ассоциациях с образами Мира, но

формируется в целесообразности
изделия, приемах и способах ма¬

териального воплощения, потреб¬
ностях в эстетических вещах и,
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в широком смысле, противопостав¬
лении действий человека, его раз¬

умной деятельности природному

окружению. Художественные дос¬

тоинства таких изделий должны

оцениваться в зависимости от того,

насколько емкими, но простыми по

исполнению средствами мастеру

удается решить эту задачу.

Есть примеры, показывающие,

что меньшими художественными

достоинствами обладают те изде¬

лия, в которых, стремясь утвер¬

дить самоценность декора, мастер
не всегда замечает начало разру¬
шения целой формы. Вместе с тем,

оценивая подобные произведения,
надо всегда помнить, что в разру¬

шении прежней системы заложено

начало новой, и это со всей очевид¬

ностью показывают многочислен¬

ные изделия конца XIX � начала

XX в., носящие новаторский харак¬

тер. Здесь очень важно увидеть не

только уровень художественности,
но и возможности дальнейшей эво¬

люции декоративной системы.

Изучение стилистических осо¬

бенностей «местных школ» и реме¬

сел, далеко еще не описанных пол¬

ностью по всем регионам России,

должно проходить на основе общих

признаков «конструктивности»,

«декоративности», «орнаменталь-
ности». Декоративность, составля¬

ющая в русском народном искус¬
стве одну из самых устойчивых
особенностей в XIX в., может быть

понята как исторически развиваю¬

щийся способ трактовки объектов

реального мира. В каком отноше¬

нии к художественному мышле¬

нию находится декоративность?
Отвечающая особенностям худо¬
жественного сознания, декоратив¬
ность связана с особым предметом

познания, особой формой обобще¬
ния, особой формой общественной
практики. Черты единства компози¬

ционной формы заключаются в схо¬

жести композиционных построений
изобразительных структур в разных

регионах; единой зависимости деко¬

ра от конструктивных особенностей

изделий; в одинаковых тенденциях

формирования пространства образа.
Время показало, что народное

искусство не утратило своей силы

и по-прежнему питает современное

искусство, но не только его. Оно ста¬

ло своего рода хрестоматией изу¬
чения законов искусства, азбукой
эстетического опыта, материалом

для строительства будущего ис¬

кусства народа, в широком значе¬

нии материалом социокультурной

общественной практики.

Композиция остается местом

приложения сил художников, веду¬

щих поиск выразительных средств

художественной формы. Процесс
этот нескончаем, поскольку не¬

скончаем синтез архетипического и

новаторского содержания творче¬

ства, развития образной системы,

нескончаема фантазия авторов, со¬

храняющих иконографическую до¬

стоверность образа, претворяемого
в изумительных декоративных эф¬
фектах народного искусства.
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ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО

9

В учебном пособии представлен интересный разнообразный
материал, который поможет студентам в изучении декоративного

русского народного искусства. Раскрываются принципы взаимосвязи

декора и формы, закономерности построения композиции и жанро¬
вых типов изображения в связи с особенностями развития русского

деревянного зодчества. Все это многообразие иллюстрируется мате¬

риалами резьбы и росписи по дереву.
Учебное пособие адресовано студентам, обучающимся на худо¬

жественных и художественно-педагогических специальностях и тем,

кто интересуется декоративно-прикладным искусством.
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