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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 

Диссертация  посвящена  исследованию  авторской  художественной  игрушки  в 
ее  многоуровневых  связях  с  наиболее  значительными  явлениями  и  тенденциями 
искусства  XX  века  и  определению  ее  как  синтетического  вида  современного 
искусства. 

Актуальность предпринятого исследования  обусловлена назревшей необходи­
мостью  ввести  в  сферу  искусствознания  практически  неизученную  им  область  ­
авторскую художественную игрушку. Этот достаточно условный термин до сих пор 
не  имеет  научного  обоснования,  а  потому  оставляет  возможность  различных, 
нередко взаимоисключающих  трактовок. Он сам и стоящее за ним художественное 
явление нуждаются в многостороннем анализе и уточнении. 

Актуальность темы игры и игрушки в искусстве XX века сегодня уже очевидна. 
Это  выразилось  в  ее  активном  проникновении  в  изобразительное,  декоративно­
прикладное  искусство  и дизайн,  проходившем  в разных  формах,  концептуальных 
ключах  и  культурных  контекстах.  Как  одно  из  наиболее  ярких  проявлений  этой 
особенности  современной  культуры  авторская  художественная  игрушка  все 
активнее заявляет  о себе в художественном  мире. Глубоко интегрируясь  в различ­
ные  виды  искусства,  она  при  этом  не только  не теряет  приобретенный  в течение 
последнего  столетия  статус  самостоятельного  вида  декоративно­прикладного 
искусства  и дизайна, но все отчетливее приобретает черты искусства изобразитель­
ного  со  своими  законами  формообразования,  образной  структурой  и  внутренней 
логикой развития. 

Вследствие этого представляется необходимым ввести авторскую художествен­
ную  игрушку  в  сферу  искусствоведения  как  факт  искусства  и  как  термин,  его 
обозначающий,  конкретизировать  место  авторской  художественной  игрушки  в 
современной системе искусств. 

Степень  научной разработанности  проблемы  оценена  автором как явно не­
достаточная  не только  на основе опубликованных  теоретических  материалов, но и 
по итогам многочисленных  запросов в отечественные  и зарубежные музеи, распо­
лагающие  коллекциями  авторской  игрушки.  Главными  причинами  сложившейся 
ситуации  представляются,  с одной  стороны, невозможность  глубокого  исследова­
ния  темы  за  рамками  искусствознания  (например,  только  в  русле  педагогики, 
философии, социологии, культурологии), с другой, все еще недостаточно  высокий 
авторитет игрушки как объекта исследования в искусствоведении. 

Наиболее близок диссертации  круг исследований, проведенных  американски­
ми и западноевропейскими  учеными в рамках  тем  «искусство  ­  детям»  и «дети  ­
искусству». В  публикациях  на  эти темы  вопросы  искусства  и педагогики  обычно 
рассматриваются  комплексно.  В  них  нужно  выделить  статьи,  выставочные  и 
музейные  каталоги,  где особое внимание уделяется  игрушке  как объекту творче­
ства  профессиональных  художников.  Среди  них  каталог  выставки  «Искусство  ­
детская игра» (Франкфурт­на­Майне, 2004),  издание Музея детства в Битнал Грин 
(1996),  подготовленный  берлинской  Академией  искусств  каталог  выставки  «Дети 
как заказчики»  (2001). Авторская художественная  игрушка рассматривалась  также 
в отдельных статьях венгерского культуролога К. Агнеса в каталоге Музея игрушки 
г. Кечкемет  (Венгрия). На сегодняшний день это единственное издание на англий­



ском языке, предлагающее  редкую, малодоступную  информацию  о  восточноевро­
пейских художниках игрушки начиная с 1920­х годов. 

Наиболее  разработанной  в  искусствоведческих  и  педагогических  исследова­
ниях  представляется  та  часть  авторской  художественной  игрушки,  которая 
представлена  так  называемой  реформ­игрушкой  и  рассматривается  в  русле 
художественно­педагогических реформ конца XIX ­  начала XX века. 

О  процессах,  связанных  с  реформой  в  игрушке,  и  их  проявлениях  на 
российской  почве  в  начале  XX  века  можно  получить  информацию,  прежде 
всего,  из теоретического  наследия  художниксв­искусствоведач  Н.Д.  Бартрама 
и  Л.Т.  Оршанского,  воспоминаний  их  коллег  и  последователей,  а  также 
отечественных  исследований  в области русской народной  игрушки. 

Тему  зарубежной  реформ­игрушки,  положившей  начало дизайну  в  игрушеч­
ной  индустрии,  развивают  исследования,  посвященные  деятельности  отдельных 
художественных  групп  и  школ,  художественных  производственных  мастерских 
конца Х К  ­  первой трети XX века. В первую очередь, это публикации, касающие­
ся Баухауза, так как именно здесь новая эстетика игрушки окончательно  получила 
путевку в жизнь. 

Новая  область,  получившая  название  «бутик­игрушка»  отображена  в  много­
численных  интернет­сайтах  и  печатных  альбомах  2005­2008  годов.  Следует 
упомянуть  не  претендующие  на  серьезные  теоретические  обобщения,  но,  безус­
ловно, расширяющие знания в области авторской художественной игрушки статьи 
в  каталогах  выставок:  «Игрушка.  Произведения  мексиканских  художников  и 
мексиканская  традиционная  игрушка»  (1996),  «Художнические  игры»  (2004), 
«Новый мир для детей. Альма Зидхоф­Бушер» (2004). 

Отдельные  аспекты  темы  затрагивались  в  зарубежных  изданиях  по  авторской 
кукле. В  своей  игрушечной  ипостаси  кукла  остается  частью  мира  игрушки,  что 
означает неминуемое пересечение векторов их исследования. 

Авторская художественная игрушка как вид изобразительного искусства еще не 
становилась  темой  обсуждения  в  научной литературе  или  прессе. Однако  сегодня 
этот ракурс все чаще обнаруживается  в зарубежных  исследованиях  творчества  П. 
Пикассо, Ж. Тэнгели, А. Колдера, П. Клее, Дж. Корнелла, Х.К. Вестермана и др. В 
альбоме X. Ландвера  «Художественная  игрушка» (1998) художественная  игрушка 
уже  рассматривается  как  самостоятельный  вид  искусства,  ставятся  вопросы  ее 
социального функционирования, интегрирования в современную систему искусств, 
анализируются принципы формообразования. 

Важные  аспекты  темы  затрагивались  отечественным  искусствоведом  Т.В. 
Ильиной  в  монографии  «Игрушка  ­  не игрушка»  уже  в  1964 году.  В  последние 
годы игрушка как особая область художественной  культуры все чаще  попадает 
в круг философских, культурологических  и искусствоведческих  исследований. 

Вопросы, связанные с «игровым»  и «детским» дискурсами искусства XX века, 
анализировались в каталоге «Искусство и игра с Дада», подготовленного Художест­
венным  музеем  Лихтенштейна,  берлинской  Академией  искусств  и  Музеем  совре­
менного искусства Сигена (2005), а также в трудах Э. Ротерса,  М.Ю. Германа, Е.Ю. 
Андреевой, А.К. Якимовича, Т.Н. Голобородовой и др. 

Один из аспектов детского дискурса современного искусства ­  его отношение к 
детскому  творчеству  и  примитиву,  рассматривался  К.  Богемской,  К.  Хопфенгарт, 
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исследованиями искусства авангарда, в первую очередь, творчества В. Кандинского 
и  деятельности  группы  «Синий  всадник».  Представляет  интерес  информация, 
опубликованная  в  автореферате  докторской  диссертации  О.Л.  Некрасовой­
Каратеевой  «Детский  рисунок:  комплексное  искусствоведческое  исследование» 
(2006). 

Важный  материал  содержится  в  исследованиях,  посвященных  кинетическому 
искусству. Кинетизм как направление  современного искусства  несет в  себе огром­
ный игровой потенциал. Об этом, косвенно или впрямую затрагивая тему авторской 
художественной игрушки, писали Я. Баал­Тешува, М. Празер, П. Арно и др. 

Наиболее  общие  вопросы,  связанные  с темой диссертации,  рассматривались  в 
кругу теоретических трудов по проблемам искусства XX века, касающихся  класси­
фикации,  сшггеза,  расширения  границ  искусства,  социального  функционирования 
отдельных  его видов, а также истории дизайна.  В первую очередь, это семиотиче­
ские  исследования  Ю.М  Лотмана,  работы  по  философии  и  морфологии  культуры 
М.С. Кагана, о природе комического как эстетического феномена Ю.Б. Борева, Л.Н. 
Столович и М.Т. Рюминой. 

Таким образом, диссертационное  исследование  основывается  на широком тео­
ретическом базисе, подготовленном различными гуманитарными науками в близких 
предмету  исследования  областях. Однако попыток рассмотреть авторскую художе­
ственную игрушку комплексно с учетом неоднородности ее  видовой специфики до 
сих пор предпринято не было. 

Объектом исследования является авторская художественная інрушка, предметом 

исследования  ­  ее  генезис  в  искусстве  рубежа  XIX  ­  XX  веков  и  становление  на 
протяжении  столетия  сначала  как  самостоятельного  вида  декоративно­прикладного 
искусства и дизайна, а в последние десятилетия как вида искусства изобразительного. 

Цель исследования ­  ввести авторскую художественную  игрушку в сферу на­
учных интересов отечественного искусствоведения, определив ее место в современ­
ной  системе  искусств.  В  соответствии  с  целью  исследования  были  определены 
следующие задачи: 

­  охарактеризовать  объект  исследования  в  множественности  его  социальных 
функций; 

­  проанализировать  уже  существующий  термин  с  позиций  искусствоведения, 
обозначив  границы явления; 

­  проследить  генезис  исследуемого  явления,  выявить  его  составляющие  и 
определить векторы развития, начиная с конца XIX века; 

­  установить  наличие  прямой  связи  объекта  исследования  с  общими  тенден­
циями художественной культуры XX века в конкретные исторические периоды; 

­  объяснить  причины  возросшей  актуальности  авторской  художественной  иг­
рушки в последней четверти XX века; 

­ проанализировать творчество отдельных художников в области авторской иг­
рушки  при  максимально  широком  географическом  охвате  (страны  Европы, Латин­
ской  Америки,  США,  Австралия,  Япония,  Китай,  СССР/Россия),  выявив  общие 
закономерности  и  способы  создания  художественного  образа  произведения  в 
разнообразии используемых изобразительных средств и методов формообразования. 

Как эмпирическая и научная база для исследования использованы материалы 
многолетней  работы  автора  в  качестве  директора  и  хранителя  фонда  авторской 
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художественной  игрушки  Санкт­Петербургского  музея  игрушки,  располагающего 
уникальной коллекцией произведений авторской игрушки российских и зарубежных 
художников. Был задействован  архив  и библиотека  Музея, содержащие необходи­
мый  иконографический  и  теоретический  материал  по  игрушке.  Недостающую 
информацию  предоставили  коллеги  из  зарубежных  художественно­выставочных 
центров  и  музеев:  Нюрнбергского  музея  игрушки,  Музея  кукол  в  Ханнау,  Музея 
детства  в Бадене, Музея  автоматов  в Киото, Центра  ремесел  в Мюнхене. Немало­
важным было ознакомление с коллекциями  музеев, в которых представлена автор­
ская  игрушка.  В  первую  очередь, это  специализированные  музеи  игрушки: Музей 
игрушки  в  городах  Нюрнберг  и  Трир,  Немецкий  музей  игрушки  в  г.  Зоннеберг 
(Германия), музеи игрушки г.  Зальцбург  (Австрия), Риен  (Швейцария),  г. Мехелен 
(Бельгия), Художественно­педагогический  музей игрушки  РАО в г. Сергиев Посад 
(Россия), музеи детства (Баден, Милан, Лондон), музеи автоматов в Монако и Киото 
(Япония),  а  также  коллекции  игрушки  в  Германском  национальном  музее  (Нюрн­
берг),  Музее  декоративного  искусства  (Париж),  Баварского  национального  музея 
(Мюнхен).  Кроме  того,  выявлены  и  включены  в  сферу  исследования  отдельные 
группы произведений, обладающих характерными признаками авторской художест­
венной  игрушки,  находящиеся  в  коллекциях  музеев  современного  искусства  и 
частных собраниях  (Национальный музей современного искусства в Центре Жоржа 
Помпиду,  Париж;  Музей  Баухауз,  Берлин;  Центр  Пауля  Клее,  Берн,  Музей  Жана 
Тэнгели,  Фрибург,  Базель).  Был  также  проанализирован  теоретический  материал, 
изложенный в исследованиях по теории  и истории  искусства,  эстетике,  культу­
рологии,  психологии,  педагогике  и  философии,  связанный  с  проблемами  клас­
сификации  искусства,  с  общими  вопросами  современной  художественной 
культуры  и  художественного  творчества,  в  том  числе  с  отдельными  аспектами 
художественно­педагогических  реформ  начала  XX  века,  а  также  касающийся 
деятельности  художников,  сознательно  или  непреднамеренно  обращавшихся  к 
созданию  произведений,  которые  могут  быть  обозначены  термином  «авторская 
художественная игрушка». 

Методологической  основой  исследования  стал  системно­типологический 
подход,  предполагающий  отношение  к  социо­культурной  реальности  как  к 
единой  сложной  системе,  в которой  исследуемое  явление концентрирует  в себе 
типологические  черты  породившей  его  культуры.  Комплексность  подхода 
предопределила  использование  приемов  эстетического,  семантического,  функ­
ционального,  сравнительно­исторического  анализа.  Для  конкретных  художест­
венных произведений использованы традиционные методы  искусствоведческого 
анализа,  выявляющие  структуру  построения  художественного  образа  и  особен­
ности  формообразования,  разработанные  М.В  Алпатовым,  Д.В.  Сарабьяновым, 
Б.Р. Виппером, М.М. Бахтиным, М.С. Каганом, В.М. Полевым, Ю.М. Лотманом, 
А.Я.  Зисем и др. 

Как и многие другие актуальные художественные явления, авторская художест­
венная игрушка может рассматриваться только в едином поле культуры, ее создав­
шей. Диссертация отражает типичную для нашего времени тенденцию «культуроло­
гизации» искусствоведческих  исследований, что объясняется  не только  характером 
предмета  исследования,  но  и  особенностями  современного  научного  мышления. 
Однако даже в рамках такого подхода  отправной  точкой  в диссертации  являются 
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методы  анализа  традиционного  искусствоведения,  в  центре  внимания  которого 
остается конкретное художественное произведение. 

Научная новизна работы заключается уже в самом выборе объекта исследова­
ния, который до  сих пор не рассматривался  как  цельное художественное явление с 
позиций  искусствоведения  и,  соответственно,  не  подвергался  научному  анализу. 
Впервые в проведенном исследовании предпринята попытка такого анализа, а термин 
«авторская художественная игрушка» введен в научный оборот искусствоведения как 
обозначение явления  в различных  его ипостасях  ­ не только как вида декоративно­
прикладного  искусства  и  дизайна,  но  и  как  вида  искусства  изобразительного. 
Собранный и систематизированный  справочный материал, касающийся художников, 
работавших  в  области  авторской  игрушки  в XX веке, включает малоизвестные или 
впервые опубликованные факты, архивные и иконографические материалы. 

Основные положения, выносимые на защиту: 

­  авторская  художественная  игрушка  в искусстве  XX века проявляет  себя как 
вид изобразительного искусства, декоративно­прикладного искусства и дизайна; 

­ статус самостоятельного вида искусства авторская игрушка получила только в 
XX  веке,  войдя  в  сферу  профессионального  искусства  вместе  идеями  движения 
художественного  воспитания  и  активными  поисками  «новой  изобразительности» 
художниками авангарда; 

­  важнейшей  предпосылкой  становления  авторской  художественной  игрушки 
как  вида  изобразительного  искусства  стало  усиление  игровой  составляющей  в 
искусстве XX века; 

­  основными  характеристиками  произведений  авторской  художественной  иг­
рушки является наличие сознательно заложенного в их структуру игрового элемента 
и особого «игрушечного» характера образа; 

­ в своих главных характеристиках авторская художественная игрушка не имеет 
национальных различий и является явлением интернациональным. 

Научно­практическая  значимость  работы  состоит  в  возможности  после­
дующего  использования  ее  материалов  и  выводов  для  дальнейших  исследований 
авторской  игрушки не только искусствоведческими  дисциплинами  и эстетикой, но 
также  культурологией,  психологией  и педагогикой.  Они  могут  стать  основой  для 
разработки  спецкурсов  по  теме  Play  Art  в  области  дизайна,  изобразительного  и 
декоративно­прикладного  искусства.  Реальную  помощь  могут  оказать  материалы 
диссертации  в  сферах  музейно­выставочной  деятельности  и  коллекционирова­
ния. 

Теоретическая  значимость  результатов  диссертационного  исследования 

заключается  в том, что оно может использоваться  не только как база для дальней­
ших исследований  в области авторской  художественной  игрушки, но и как инфор­
мационный  источник  для  различных  исследований  в  области  искусствоведения  и 
культурологи.  Некоторые  выводы  исследования  могут  быть  интересны  в  сферах 
педагогики, психологии, философии. 

Апробацией  диссертации  стало  использование  отдельных  ее  положений  в 
многочисленных  статьях  отечественных  и  зарубежных  журналов  и  научных 
сборников, буклетах выставок, альбоме «Петербургская игрушка» (1996), докладах 
на  конференциях  (первые  и  вторые  «Бартрамовские  чтения»,  Художественно­
педагогический  музей  игрушки  РАО,  2003,  2005),  а  также  в  двенадцатилетней 
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выставочной,  собирательской  и  научно­методической  деятельности  Санкт­
Петербургского музея игрушки. 

Рекомендации об использовании результатов диссертационного  исследова­

ния. Материалы  и выводы  данной  работы  могут  быть  полезными  при  подготовке 
учебных  программ  по  теории  и  истории  изобразительного,  декоративно­
прикладного  искусства  и  дизайна  в  высшей  и  средней  художественной  школе,  а 
также при разработки  спецкурсов  по авторской игрушке для творческих  факульте­
тов художественных  вузов; для включения  в искусствоведческий  оборот малоизве­
стных  произведений  крупных  художников  XX  века;  для  подготовки  полного 
энциклопедического издания по истории и теории игрушки. 

В  структуре  работы  выделены  введение, две  главы, заключение,  библиогра­
фия на русском и иностранных языках, альбом иллюстраций и справочное приложе­
ние с биографическими  сведениями о художниках  XX века, работавших  в области 
авторской художественной  игрушки. Объем  основного  текста:  186  с ,  библиогра­
фия: 225 наименований. 

Изложение  материала  основывается  на принципе  хронологической  после­
довательности.  Был  применен  также  географический  принцип,  необходимый,  в 
первую очередь, для выделения России и СССР в общей структуре анализа. 

СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 

Во введении обоснована актуальность избранной темы, определены цель и за­
дачи  исследования,  выявлена  научная  новизна  работы  и  ее  практическая 
значимость. 

В первой главе  «Игровое»  и «детское»  в искусстве  XX века»  анализируются 
причины возрастания интереса к игре, игрушке и кукле в искусстве XX века, создав­
шие почву для становления и эволюции авторской художественной игрушки как вида 
современного искусства, определяется «игровой вектор» его развития от модернизма к 
постмодерну.  Как  наиболее  важный  для  предмета  исследования  бьш  выделен  круг 
вопросов, связанных с усилением игрового начала в модернистском и постмодернист­
ском  искусстве,  с  причинами  и  итогами  художественно­педагогических  реформ 
рубежа  ХГХ ­  XX веков,  с  повышенным  интересом  прошлого  столетия  к  наивному 
искусству, с расширением  арсенала контекстуальных ключей использования детской 
игрушки в произведениях современного изобразительного искусства. 

В соответствии с ними глава разделена на четыре параграфа. 
В параграфе  1.1. «Игровая сущность художественной культуры модернизма 

и  постмодернизма»  игра рассматривается  как важнейшая  составляющая  культуры 
XX  века.  Периодами  всплеска  «игроизации»  культуры  стали  ранний  модернизм  и 
постмодернизм, однако активность игрового сознания была присуща всему XX веку. 

Искусство  модернизма  несло  в себе новую эстетику,  философские,  научные и 
этические  смыслы,  при  этом  основным  способом  их  визуализации  стала  игра, 
пронизывающая  авангардное  искусство  на  всех  уровнях.  Это  почти  единодушно 
отмечено многочисленными  исследователями  культуры  модернизма:  М.М. Бахти­
ным, Н.Н. Евреиновым, С.С. Аверинцевым, Д.В. Сарабьяновым, Е.Ю. Иньшаковой, 
А.Ю. Котылевым  и др. По их мнению, наиболее  важной формой проявления  игры 
стала заметная театрализация культуры. 
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Театральность модернистской культуры была связана с карнавальной, смеховой 
культурой и шире ­ с народной культурой в целом, в которой художников авангарда 
привлекал язык архетипических  символов, рассчитанный  на восприятие  на подсоз­
нательном уровне. То же самое привлекло их в любительском примитиве и детском 
рисунке. В начале XX века в европейской художественной культуре актуализирова­
лись  бинарные  отношения:  игра  ­  детство,  детство  ­  наивное  искусство,  наивное 
искусство ­  игра, тесно связанные между собой. 

Наиболее ранние проявления игрового начала в Новейшем искусстве связывают 
его с возникновением  кодирующих  систем,  предполагающих  возможность различ­
ных интерпретаций,  которые, удаляясь  от самого предмета искусства,  становились 
самодостаточными  и обостряли, таким образом, игровую  ситуацию. Игра оставила 
заметный  след в футуризме, кубизме, сюрреализме,  позже в  кинетизме, поп­ и оп­
арте.  Своеобразной  «игровой  классикой»  стало  творчество  художников  движения 
Дада,  чьи  опыты  стали  питательной  средой  для  многих  художественных  явлений 
XX века. 

При этом, как это часто бывает, дадаизм создавал свои правила ­  правила игры, 
так  как  известно,  что  их  наличие  определяет  возможность  ее  реализации.  Даже 
главная  для  дадаизма  установка  на  случайность  в  художественном  процессе 
приобрела,  в  итоге,  значение  правила,  воспринятого  как  таковое  последователями 
Дада,  в  первую  очередь,  сюрреалистами.  Приобретая  формы  языковых  и ролевых 
игр  с элементами  ироничного  маскарада,  мимикрии,  оно  воплотилось  в коллажах 
как  «играх  с отбросами»  городской  культуры, породило  ready  made, вывело  «объ­
ект» и «перформанс» на первую линию искусства, разрушив тем самым его видовые 
и жанровые ориентиры. Охватив все области искусства, превратив его само в сцену, 
а  художников  ­  в  актеров,  дадаистская  игра  сделала  соавторами  их  «открытых 
произведений»,  а  значит,  и  игроками,  самих  зрителей.  При  этом  содержание 
произведений заменялось «процессом созидания этого содержания» через интерпре­
тации и случайные сопоставления. 

Детские игрушки редко становились объектом игры у дадаистов, оказавшись в 
ее  эпицентре  позже,  в  творчестве  художников  второй  половины  XX  века.  Зато 
именно дадаисты  первыми  обратились  к созданию  собственно  игр и игрушек  (для 
взрослых),  на  равных  с  другими  своими  произведениями  включив  их  в  сферу 
искусства.  Особенно  часто  Дада  «играло  в  шахматы  и  куклы».  В  диссертации 
рассматриваются  абстрактные  игровые куклы швейцарской  художницы  С. Тойбер, 
дада­куклы X. Хёх, дадаистские игры в шахматы и с шахматами,  служившими для 
Марселя  Дюшана  и  его  последователей  своеобразным  мостом  между  игрой  и 
искусством,  а также  с механической  антропоморфной  формой, ставшей  в произве­
дениях дадаистов центральной фигурой парадокса. 

Как наследник дадаизма сюрреалистическое искусство усвоило большую часть 
арсенала  игр своего  предшественника.  Именно  сюрреализм  с его  мощной игровой 
составляющей  некоторые исследователи  рассматривают в качестве  универсального 
направления  искусства  XX  века.  Однако  правила  игры  в  сюрреализме  все  больше 
абсолютизируются,  подчиняя  себе и зрителя, и художника.  При этом  возводимая в 
творческий  принцип  случайность  и  игровое  сотворчество  с  публикой  постепенно 
превращаются  в  игру  с  публикой,  иллюзию  игры,  основанную  на  вполне  точном 
расчете. 
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В  исследовании  были  рассмотрены  cadavre­игры,  легшие  в  основу  сюрреали­
стического  метода  автоматического  письма,  и  работы  «сюрреалистического 
кукольника» X. Беллмсра. 

При анализе различные точек  зрения  современных  исследователей  на  степень 
преемственности игровых установок модернизма постмодернизмом было выявлено, 
что  большинство  из  них,  несмотря  на  отдельные  расхождения,  единодушны  в 
выделении игры во всей множественности форм ее проявления как доминанты всей 
культуры XX века. 

В стремлении объяснить игровой характер постмодернистской  культуры авто­
рами  выявлен  ряд  определяющих  этот  характер  черт:  культурно­языковой  плюра­
лизм, выражающийся  в отсутствии  универсальной  системы  соотнесения  истинно­
сти и ложности высказывания, признании множественности равноправных ценност­
но­смысловых инстанций; «двойное кодирование», располагающее к амбивалентно­
сти  восприятия  и  к  иронии;  усиление  роли  знака  и  открытость  сознания  идеям 
виртуальности. Как мировоззренческая и методологическая основа возникновения и 
проявления  этих  черт  выступает  установка  на  деконструкцию  культуры,  уподоб­
ляющейся  тексту,  в  котором  превалируют  процессы  дсцентрации  и  разрушения 
привычных бинарных оппозиций высокое ­  низкое, массовое ­  элитарное, разруше­
ние  ­  созидание,  игра  ­  серьезное,  наконец,  искусство  ­  жизнь.  Так  называемая 
ризоматичная  модель  бытия  составляет  фундамент  постмодернистской  «культуры 
многого»,  определяя  ее  «мозаичную  цитатность»,  эклектизм,  непредсказуемость 
развития. 

В  хепенингах  и  перформансах  современное  искусство  заменяет  форму  актом 
формообразования в игровой форме. Чем активнее этот процесс, тем незначительнее 
разница между искусством и игрой. Именно это позволяет большинству исследова­
телей  рассматривать  игру  и игровые  практики  как  общее начало  постмодернизма, 
претендующее на тотальность. 

В целом, искусство постмодернизма  ­  это игра интерпретаторства, где худож­
ники,  аналитики  и  зрители,  комментируя  данность,  предлагают  собственную 
концепцию этой данности, не настаивая на ее правильности и значимости. Игровой 
подход облегчает  рефлексию  и самокритику,  открывает возможность  менее болез­
ненного  ввода  в  нее.  С  этой  ее  функцией  Р.  Зондерегер,  Н.  Маак,  Е.  Андреева 
связывают современную тенденцию искусства «играть в детское», рассмотренную в 
пр. 1.3  диссертации. 

В целом, проведенный в рамках исследования  сравнительный  анализ теорети­
ческих  трудов,  посвященных  вопросам  игры  в  модернизме  и  постмодернизме 
выявил не столько отличия, сколько схожесть форм реализации игры в эти периоды. 
Обоим  присущ  театральный,  интерпретационный,  ироничный  характер  культуры. 
Ее  тенденция  к  пародированию  самой  себя,  размывание  границ  между  игрой  и 
реальностью,  а  вместе  с  тем  ­  между  смешным  и  серьезным,  высоким  и  низким, 
элитарным и массовым, привели к расширению самого  понятия искусства, законо­
мерно проявились  в формах развернутого  представления  с участием  автора  и/или 
публики, в устойчивом интересе обоих периодов к синтетическим жанрам и видам 
искусства, в первую очередь, коллажа, представленного эпатажными  ассамбляжами 
дадаистов,  сюрреалистическими  играми  «cadavre  exqiuis», оптическими  коллажами 
оп­арта  или  видеоклипами  последних  десятилетий. Интерес  к  детству  и  наивному 
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искусству, несколько угасший в культуре постмодернизма, тем не менее, отразился 
в актуальном арсенале его художественного языка. 

В  силу  этого  представляется  логичным  объединение  периодов  модернизма  и 
постмодернизма в русле единого игрового меинстрима культуры XX века. 

В  параграфе  1.2.  «Художественно­педагогические  реформы  рубежа  XIX  ­

XX  веков,  движение  «за  художественную  игрушку»  рассматривается  круг 
педагогических вопросов, непосредственно связанных с художественной сферой и с 
историей художественной игрушки. 

В начале XX века, объявленного  «столетием ребенка», было окончательно при­
знано существование  «особого статуса детства», и вместе с тем осознана насущная 
необходимость  в  визуализации  этого  статуса  через  новую  эстетику  оформления 
детского мира. Важная роль в нем отводилось игре как форме творческого сомовы­
ражения  ребенка  и  игрушке  как  ее  средству,  необходимому  для  образования  и 
воспитания. 

Недовольство сложной натуралистичной  промышленной  игрушкой можно рас­
сматривать  как  одно  из  проявлений  растущего  неприятия  культуры  того  времени 
широкими  кругами  интеллигенции.  В  обществе  стала  намечаться  усиливающаяся 
реформаторская тенденция, одним из ярких проявлений которой стало интернацио­
нальное движение художественного воспитания. 

В каждом ребенке живет художник, искусство должно стать принципом жизни, 
развивающим  его творческий  потенциал,  ­  такова  была  главная  установка  нового 
движения. Кфон  Ланге, А. Лихтварк, Дж. Либерти  Тедд, А. Кох и другие видные 
деятели  считали  «детскую  игру  началом  всякого  искусства»,  ставили  ребенка  в 
центр  художественного  процесса  и  верили,  что  его  творческие  силы  помогут 
преодолеть художественный кризис рубежа веков. 

Огромный интерес общественности вызвали интернациональные выставки, проде­
монстрировавшие  новые  представления  об  оформлении  будней  ребенка:  «Женская 
выставка» (Лондон, 1900),, «Ребенок в перспективе времени» (Париж, 1901), передвиж­
ные выставки «Искусство в жизни ребенка», показанные во многих европейских странах 
и в России в первое десятилетие XX века, «Детский мир» (Санкт­Петербург, 1903­1904). 
Художественная выставка в Вене (1908), «Искусство для детей» (Париж, 1913). Особен­
но значимыми в истории художественной игрушки стали выставка проектов конкурса 
деревянной  игрушки  Баварского  ремесленного  музея  1903­го  года  и  Промьшшенная 
выставка в Мюнхене 1908­го года, положившая начало художественной реформе кукол. 
Таким образом, именно Германия стала главным плацдармом для экспериментов в этой 
области, удерживая лидерство вплоть до Первой мировой войны. 

В Дрездене в  1901­м году состоялся первый День художественного  воспитания 
на  тему  «изобразительное  искусство»,  где  была  сформулирована  программа 
движения. Участники  обращали  внимание  на значение  игрушки  для  эстетического 
воспитания. Именно здесь был впервые поставлен вопрос о так называемой «худо­
жественной  игрушке»,  в  которой  видели  решение  проблемы  повышения  качества 
производимой в то время игрушки в целом. 

Содействие искусству, ремеслу и промышленности,  в том числе, через эстети­
ческое воспитание производителей и потребителей, было целью активно развиваю­
щихся  в  то  время  ремесленных  музеев.  Многим  из  них  было  суждено  сыграть 
важную роль в художественной эволюции игрушки. 
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Начало XX века стало временем рождения первых специализированных  музеев 
игрушки и детства, что логично вписывается в круг «детских интересов» времени. 

В диссертации подробно анализируется деятельность основных центров движе­
ния художественного  воспитания  (в Германии и Австрии), при этом особо выделя­
ются те моменты, которые определили их важную роль в реформировании игрушки. 
Также рассмотрены страны, где идеи движения имели широкий резонанс, в первую 
очередь, Франция и Россия. 

В России движение художественного  воспитания связано с именами художни­
ков и теоретиков искусства Н.Д. Бартрама, B.C. Воронова, А.В. Бакушинского, Л.Г. 
Оршанского. Мощный патриотический подъем на рубеже веков ­  с одной стороны, 
и  продолжающийся  под  натиском  фабричного  производства  упадок  деревенских 
кустарных промыслов ­  с другой, создали почву, на которой родились идеи возрож­
дения  русского  искусства,  позже  повлиявшие  на идеи  эстетического  воспитания  в 
России.  Деятельность  художников,  объединившихся  вокруг  центров  Абрамцево  и 
Талашкино, ­ еще один пример попытки вывода искусства из тупика, в котором оно 
оказалось в конце XIX века. 

Трудно  переоценить  роль  Н.Д. Бартрама  как педагога, художника,  коллекцио­
нера и исследователя, создавшего в 1918­м году первый российский музей игрушки. 
Результаты  его деятельности до  сих пор практически  не рассматривались  в общем 
русле международного реформаторского движения, а потому недостаточно оценены 
зарубежными исследователями. 

Статьи  Бартрама  о проблемах  художественного  воспитания  и  роли  в  нем иг­
рушки  («Игрушка ­  радость детей»,  «Игрушки  и начатки ручного труда»  и др.), а 
также  организованные  им  выставки  и  деятельность  в  качестве  руководителя 
московского Кустарного музея демонстрируют основные  педагогические и художе­
ственные тенденции времени. 

В целом, великие идеи возрождения  искусства через эстетическое  воспитание, 
как и в других странах, в России оказались востребованными лишь узкими кругами, 
однако они оставили после себя новые педагогические представления, в том числе и 
об игрушке. В своих главных тезисах  эти представления  актуальны  по  сей день, а 
тема «детство» стала одной из ключевых в культуре XX века. 

В параграфе 1.3. «Дети — художникам, художники  ­ детям.  «Наивное» в искус­
стве  художников­авангардистов»  анализируются  отношения  искусства  и  детства, 
развивавшиеся в XX веке в двух направлениях. Первое, связанное с  идеями движения 
художественного  воспитания,  отражает  рождение  и  эволюцию  новых  эстетических 
установок в оформлении детского мира. Второе демонстрирует влияние мира детства, 
детского творчества на профессиональное искусство. Оба направления основывались на 
общем интересе к духовному миру ребенка и его внешним проявлениям. 

Тема детства  с точки зрения осмысления  его особого статуса проявилась в ли­
тературе и изобразительном искусстве уже с середины XIX века, однако дистанция 
превосходства между взрослым и детским как в жизни, так и в искусстве оставалась 
незыблемой вплоть до XX века. 

Стремление  преодолеть  ее отчетливо  проявилось  в искусстве  авангарда,  кото­
рое,  с  одной  стороны, отвергало реальную  жизнь  как  объект  искусства,  с другой, 
пыталось  найти  в  областях,  кровно  с  ней  связанных,  основу  для  создания  новой 
художественной реальности. 
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Такими  областями  стали детское творчество,  народное искусство и примитив, 
художественный интерес к которым проснулся именно в эти годы. Особое внимание 
к наивному  искусству проявили русские художники: В. Кандинский, Н. Гончарова, 
М. Ларионов,  М.  Шагал, И.  Машков,  В. Марков.  Стремясь  освободиться  от уста­
ревших академических доктрин, мир глазами детей пытались увидеть А. Матисс, П. 
Пикассо, М. Эрнст, П. Клее, Ж. Дебюффи. 

На интерес художников к детскому рисунку также повлияли этнографы, психо­
логи  и  искусствоведы,  изучавшие  культуру  «примитивных  народов»  и  детское 
творчество.  В  это  время  были  собраны  коллекции  рисунков  взрослых  и  детей  ­
представителей  туземных  народов,  с целью  изучения  их этнических  особенностей 
или родовых основ примитивного искусства. 

Однако  главной  причиной  этого интереса  стало характерное для того  времени 
смещение  приоритетов  искусства  от  «изобразительности  к  выразительности».  В 
1916­м в Москве  организуется  выставка  «Детское творчество», которая в противо­
положность предшествующим выставкам имеет не столько педагогический, сколько 
художественный  характер,  выходит  первый  выпуск  художественного  журнала  с 
рисунками детей «Наш журнал» под редакцией Арнштама. В том же году в журнале 
«Северные записки» публикуется статья Я. А. Тугендхольда «О детских рисунках и 
их  взаимодействие  с  искусством  взрослых, где  рассматриваются  вопросы  влияния 
«вновь открытого» детского творчества и взрослого искусства. 

Изучение детского рисунка и народного искусства было наиболее программным 
у  В. Кандинского  и  художников  его  круга.  По  их  мнению,  детский  рисунок  мог 
помочь понять природу творчества в целом, выявив его первоосновы, в том числе, в 
профессиональном  искусстве.  Увлечение  Кандинского  «детским»  разделяли  Л. 
Файнингер и П. Клее. В их творчестве оно, помимо влияния на сложение индивиду­
ального художественного стиля, выразилось в непосредственной работе для детей ­
создании  игрушек, которые отразили ведущие художественные тенденции времени 
и индивидуальность творческого почерка их создателей. 

До XX века,  за редким исключением,  художники  никогда  не создавали собст­
венно  игрушки.  Новый  век,  изменивший  отношение  к  детству,  впервые  заставил 
посмотреть  на  детскую  игру  как  на  творчество,  способное  проявляться  в  самых 
неожиданных  формах.  Игрушка  как  важное  средство  этой  игры  попала  в  круг 
внимания  художников.  Распространившаяся  среди  них  практика  изготовления 
игрушек для  собственных  детей  объясняется  не только  потребностью  художников 
того времени в осмыслении сущности искусства и поиском своих путей в нем, но и 
желанием способствовать развитию творческих способностей детей через игру. 

Перчаточные куклы П. Клее, созданные в  1916­1925­е годыѵ  родились из давнего 
увлечения  художника  народным  кукольным  театром.  Создание  кукол  для  детского 
домашнего Касперл­театра не было для П. Клее заранее продуманным сугубо творче­
ским актом ­ как и многие другие художники, он обратился к этой теме с желанием 
поучаствовать в игре собственного ребенка. И хотя театральная принадлежность кукол 
П.  Клее,  на  первый  взгляд,  выводит  их  из  меинстрима  исследования,  важно,  что 
созданы они были именно для детской игры и, таким образом, оказываются сродни тем 
театрикам, которые уже более столетия назад поселились в детских комнатах. 

Значимость  кукол для творчества  П.  Клее подтверждается  различными  факта­
ми. Не случайно и то, что период создания первых кукол П. Клее совпал с началом 
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его экспериментов в скульптуре. Можно предположить, что куклы стали своеобраз­
ным  опытным  полем,  где  оттачивалась  форма,  адекватная  создаваемому  образу, и 
где художник стремился понять соответствие особенностей этого вида искусства его 
собственным творческим устремлениям. На протяжении всего периода их создания 
легко обнаруживается  связь кукол со скульптурными, живописными и графически­
ми работами художника. 

Коллега  П.  Клее по  группе  «Синий всадник»  и Баухаузу Л. Файнингер также 
неоднократно обращался в своем творчестве к игрушке. Уже в  1913­м году, задолго 
до  работы  в  Баухаузе,  Л.  Файнингер  занимался  проектированием  игрушечной 
железной дороги  из дерева  по заказу фабрики игрушек  Левенштайна.  В  то время, 
когда  художественные  проекты  только  начинали  приспосабливаться  к  условиям 
промышленного производства, в своей «железной дороге» Л Файнингер предугадал 
будущие идеи Баухауза. 

Придя  в  Баухауз,  он  не  занимался  дальше  проектированием  промышленной 
детской  игрушки,  делая  для  детей  исключительно  единичные  художественные 
вещи: вырезанные из дерева забавные фигурки и сборные города. В них выразилась 
характерная для творчества Л. Файнингера любовь к древней немецкой архитектуре, 
преображенной в свойственной художнику условной, немного гротескной манере. 

П. Пикассо  уже  с  1907­го  года  придумывал  игрушки  для  своих детей,  создав 
целый  миниатюрный  мир  быстро  вырезанных  или  просто  вырванных  из  бумаги 
подвижных  фигурок  животных,  клоунов  и  кукол.  Примечательно,  что  способ 
бумажного моделирования он применял также для своих скульптур из жести. 

Для дочери Паломы художник вырезал чудесные куклы из примитивных дере­
вянных  поленьев.  Их  столбообразная  форма  и  сам  образный  строй  напоминает  о 
серьезном увлечении  Пикассо в  1900­е годы  негритянской  пластикой. Те же тугие 
компактные формы можно увидеть в  детских портретах художника. 

Куклы  Пикассо  отличаются  от  авторских  кукол  других  художников  XX  века, 
прежде  всего,  своей  однозначной  принадлежностью  именно  к  детской  игре.  Тема 
кукол  в  произведениях  литературы  и  искусства  этого  времени  приобретала  в боль­
шинстве случаев мистико­философский  или декадентски­упаднический аспект. Иное 
дело  ­  у Пикассо.  Художник  часто  обращался  к теме  кукол  в своих  живописных, 
скульптурных  и  графических  работах,  отразивших  мощную  игровую  стихию  его 
творчества и умение посмотреть на мир глазами ребенка. 

Помимо них Пикассо делал для детей машинки и фигурки животных из б)гмаги, 
картона и дерева, а также песочные формочки из гипса, которые потом  включал в 
свои  скульптурные  работы,  используя,  таким  образом,  игрушку  как  повод  для 
художественной игры. 

П.  Клее, Л.  Файнингер  и  П.  Пикассо  были  не  единственными  художниками, 
создававшими  игрушки  для  своих  детей  и близких. Многие  живописцы,  графики, 
скульпторы,  архитекторы,  дизайнеры  и  даже  музыканты,  актеры  и  искусствоведы 
хотя  бы  единично  обращались  к  этой  теме.  Среди  них  Э.  Барлах,  А.  Колдер,  X. 
Фогелер, О. Шлеммер, Д. Джонс, X. Финстерлин, А. Витали, А. Томкинс, Г. Бениш 
и др. 

Несмотря  на  то,  что  игрушка  оставалась  объектом  внимания  художников  на 
протяжении всего прошлого столетия, во второй половине XX века такого серьезно­
го  систематического  и  многостороннего  интереса  к  миру  детства,  детской  игре, 
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какой был характерен для его первых десятилетий, в искусстве уже не было. В наше 
время скорее заметна «игра в детство», зародившаяся в 1960­е годы и выразившаяся 
в «детском дискурсе»  искусства и «инфантильном дизайне»  1980­1990­х годов. То, 
что не так давно считалось сугубо детским, как принцип оформления вошло во все 
области жизни. В то же время авторская игрушка как художественное  произведение 
практически  утратила  свою  прикладную  функцию,  сохранив  с  детством  лишь 
эмоциональную, ассоциативную связь. 

В параграфе  1.4. «Детская игрушка  как объект, образ и элемент художест­

венной  структуры  произведения  в  искусстве  XX  века»  анализируется,  как 
изменившееся  в  XX веке отношение  к игре сказалось на иконографии  игрушки и 
формах ее присутствия в произведениях изобразительного искусства. В отличие от 
художественной  литературы  изобразительное  искусство  до  этого  времени  редко 
наделяло  обычную игрушку  (не куклу) несвойственными ей априори  «недетскими 
смыслами», связанными с рефлексией взрослого человека. Только в искусстве XX 
века  она стала многозначным  образом, аккумулирующем  философские, идеологи­
ческие и художественные тенденции времени. 

Уже  в культуре Серебряного  века игрушка  оказалась  в центре внимания, став 
многозначным символом. Эпоха промышленной революции значительно расширила 
границы  игрушечного  мира. Однако  промышленные  новинки  не часто попадали ь 
произведения  изобразительного  искусства,  так  как  не  вызывали  ассоциаций  с 
детством, патриархальной культурой, ушедшим в прошлое «разумным мироустрой­
ством». Эту роль выполняли игрушки­архетипы, в первую очередь, куклы, сконцен­
трировавшие на себе интерес искусства к различным аспектам человеческого бытия 
(произведения Д. Энсора,  М. Вламинка, А. Макке, А. Явленского, В. Комарова, Б. 
Кустодиева). 

Арлекин ­  наиболее частый персонаж в произведениях рубежа веков, в первую 
очередь, художников  «Мира искусства». Огромный  общественный  и  художествен­
ный  интерес  к театру,  а также  к истории  и  национальным  традициям,  восприятие 
лицедейства  как универсального  принципа  человеческой  жизни, обозначившаяся в 
это  время  тенденция  театрализации  культуры  стали  благодатной  средой  для 
обретшего вторую жизнь образа Арлекина­Петрушки. 

Однако, приобретая сложные общечеловеческие смыслы в искусстве этого вре­
мени, игрушка за редким исключением все же оставалась в детской игре, дополняя, 
но  не  заменяя  образ  ребенка  в  произведении,  или  апеллируя  к  нему  через  цепь 
ассоциаций, как в работах К. Сомова или М. Добужинского. 

Ореол  тайны,  сопровождавший  куклу  в  искусстве  модерна,  приобрел  поистине 
мистическую  окраску  у  авангардистов,  наделивших  ее  откровенным  эротическим 
содержанием и патологическими откровениями, а, главное, окончательно прописав ее 
во взрослом  мире. Кукла­игрушка,  соединившая  в  себе ангельские  черты невинного 
ребенка и облик светской дамы, давала богатую пищу для подобных инсинуаций. 

Знаменитая  кукла­фетиш  О.  Кокошки  совмещала  в  себе  функции  игрушки, 
манекена  и  авторской  художественной  куклы.  Эта  эрзац­женщина  должна  была 
стать  реальной  заменой  подруги  художника  ­  спутницей  жизни  и  терпеливой 
моделью.  Необычный  характер  и  абсолютная  неординарность  произведения 
затрудняют  его  определение  с  точки  зрения  общепринятой  видовой  и  жанровой 
классификации. 
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Р. Вакер изображает игровые куклы таким образом, что их присутствие в кар­
тине  становится  почти  агрессивным,  а  сами  куклы  кажутся  живыми,  приобретая 
черты человека, его пороки и страхи. 

В середине XX века куклы несколько утратили свое привилегированное поло­
жение  в  изобразительном  искусстве.  Даже  среди  художественного  набора  ready 
made  Ф.  Армана,  активно  развивавшего  в  1960­е  годы  тему  расчлененной  куклы, 
заданную  в  1929­м  году  К.  Шавински,  стали  встречаются  самые  разные  детские 
игрушки.  Идею  их  использования  в  качестве  элемента  формы,  намеченную  в 
ироничных  ассамбляжах  П.  Пикассо  1950­х  годов,  подхватили  другие  «новые 
реалисты»  в лице Д. Споерри, Сезара и кинетиста Ж. Тэнгели. 

В самом искусстве кинетизма, в интриге его подвижных, меняющихся форм, ап­
риори заложены  огромные  игровые возможности. Апогеем  эволюции  кинетического 
направления стали  1960­1970­е годы, именно тогда в его «игре с формой» был часто 
задействован  «игрушечный  образ».  В  то  время  как  Ж.  Тэнгели  использовал  его, 
включая в свои работы настоящие игрушки, другие создавали объекты в виде дергун­
чиков­хампельманов,  коней­качалок,  бумажных  фигурок или карточных  домиков (И. 
Лоіщи, В. Колейчук). 

Ники де Сан­Фалле вставляет в свои рельеф­ассамбляжи наряду с чучелами зверей 
и  скульптурными  бюстами  пластиковые  игрушки.  Армии  солдатиков  и  другой 
игрушечной  мелочи  составляют  «кожу»  многочисленных  Нана  ­  главных  женских 
образов  в  творчестве  де  Сан  Фалле.  Феминистическая  концепция  фигур  объясняет 
появление  на  их  огромных  поверхностях  крошечных  фигурок  как  развенчанного 
символа мужской доблести. Сами нана­фигуры своими условными формами, пропор­
циями  и  декоративностью  колорита  похожи  на  огромные  куклы.  Этим  новым 
пониманием  скульптуры  как куклы отмечены в те годы работы других  художников 
(X.  С.  Вестерман,  Е.  Аепли).  Интерпретаторская  сущность  постмодернизма  стала 
благодатной почвой для развития этой тенденции. 

Кукольность,  игрушечность  образа  как  художественный  прием  ­  «общее  ме­
сто»  в  искусстве  постмодерна.  Сознательное  усиление  игрушечного  характера 
образов в произведениях  изобразительного  искусства достигается  через  очевидные 
признаки  «неживого  движения»  или  типично  игрушечную  условность  формы. 
Тенденция  совмещения  и  взаимоподмены  кукольного  и  человеческого,  наметив­
шаяся  в  искусстве  конца  XIX  века  и  ставшая  «классикой  жанра»  у  дадаистов, 
проходит  через  все  авангардистское  искусство,  редко  становясь  осмысленным 
визуальным  воплощением  антитезы  «живое ­ мертвое», чаще представляя  иронич­
ную или эпатирующую игру с формой. Странные люди­куклы и марионетки, звери 
с  «пищиком в правом боку», птицы, превращенные  в колесные  каталки, или кони, 
словно только  что спрыгнувшие  с детской  карусели, появляются  в работах  таких 
разных  художников  как  А.  Петров,  В.  Данилов,  А.  Казарян,  А.  Пархоменко,  К. 
Фрич, X. Доно, и др. 

По мнению многих исследователей, тема «кукла как человек, человек как кук­
ла»  сегодня  меньше  привлекает  художников.  Место  куклы  в  постмодернистском 
искусстве  занял  медвежонок  Тедди  ­  любимая  игрушка  XX  века,  в  первые  годы 
которого она появилась на свет. Популярность игрушки питает творчество не только 
многочисленных теддистов — создателей забавных авторских медвежат для салонов 
и галерей. Как образ или элемент формальной структуры художественного произве­
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дения  Тедди  вошел  в  постмодернистские  живопись  и  графику,  инсталляции  и 
перформансы  (А.  Черногривов,  А.  Люблинский,  Р.  Тавасиев,  А.  Куприянов,  М. 
Аккерманс,  Б.  Норгард,  Ф.  Брумминг,  М.  Келли),  воспринимаясь  не  только  как 
любимая  плюшевая игрушка, но как своеобразный «архетип младенца». 

Актуальное  отечественное  искусство,  ставшее  инкубатором  символов  совет­
ской  эпохи,  поставило  рядом  с  интернациональным  знаком  детства  медвежонком 
Тедди  куклы­персонажи  культовых  мультипликационных  фильмов,  открыточно­
русские  народные  игрушки  и  вызывающих  ностальгию  ватных  человечков  с 
новогодней елки (работы А. Кузнецова, Е. Губановой и И. Говоркова, Л. Ламма). 

Детский дискурс в современном искусстве имеет еще один аспект. Он связан с 
возникновением  нового  жанра,  который  можно  обозначить  как  «портрет  вещи». 
Истоки жанра легко обнаруживаются в творчестве С. Дэвиса, Дж. Мёрфи, Ф. Леже и 
в работах художников поп­арта. Однако сегодня тенденциозность выбора, связанная 
с  приоритетом  эстетики  масскультуры,  заметно  смягчилась.  Реже,  чем  столетие 
назад,  используясь  в  качестве  атрибута  в  жанровой  живописи,  портрете  и натюр­
морте,  игрушка  сама  становится  «портретируемой  моделью»  (И.  Корсакова,  О. 
Бурьян,  В.  Чернышев,  М.  Маджерус).  Э.  Уорхол  создал  в  1980­е  годы  целую 
портретную  галерею  механических  игрушек  из  собственной  коллекции  (Toy 
Paintings). 

Иногда  детская  массовая  игрушка  становится  самоценным  произведением  ис­
кусства,  причем  речь  здесь  идет  не  об  ее  художественном  качестве,  а  о  новом 
контексте,  определяющем  новую  функцию.  Так,  на  выставке  в  ЦВЗ  «Манеж»  в 
2007­м году было представлено как «Objet d'art» необычное транспортное средство, 
собранное  японским  художником  X.  Хосииз  из  разноцветных  пластмассовых 
деталей  конструктора  «Лего»,  утопическая  эстетика  которого  воспринимается 
сегодня как «канонический стиль постмодернизма» (Н. Маак). 

В целом, выбранный ракурс анализа показывает, что искусство XX века, актуали­
зировав тему игры, включило в круг своих интересов детскую игрушку, значительно 
расширив диапазон форм и целей ее использования. Перестав быть только атрибутом 
безоблачного  детства,  метафорой  подмены  настоящего,  живого  ненастоящим,  мни­
мым,  способом  удвоения  мира  или  характеристики  эмоционального  состояния,  в 
авангардистском  искусстве игрушка начинает играть роль общекультурного  символа, 
этнического,  национального  или  социально­политического  знака,  наполняться 
эротическим  содержанием,  применяться  для  перекодировки  содержания  привычных 
образов­стереотипов  или  их  формальной  инфантилизаціш,  наконец,  использоваться 
как обычный «нейтральный» художественный материал ready made. 

Все  перечисленные  ипостаси  игрушки  тесно  связаны  с  игровой  сущностью 
авангардистского искусства, которое бесконечно трансформируют привычные роли, 
в частности, детства, выстраивая их в новом контексте. 

Во второй  главе «Авторская  художественная  игрушка  в системе  искусств» 

уточняется  понятие «авторская художественная  игрушка», выявляются  отдельные 
разрозненные  примеры  художественного  ремесла  и  прикладного  искусства  как 
подтверждение  неформального  существования  этого  явления  в  различные 
исторические  эпохи,  прослеживаются  пути  становления  и  развития  авторской 
художественной игрушки как вида декоративно­прикладного искусства и дизайна на 
протяжении  XX века,  а также  как вида  современного  изобразительного  искусства, 
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рассматривается  творчество  зарубежных  и  отечественных  художников  в  этой 
области. 

Глава включает три параграфа. 
В параграфе  2.1.  «От «First  Imperial  Egg» к  «Designer Toys». Проблема  тер­

минов» предпринимается  попытка наметить  границы рассматриваемого  художест­
венного явления,  провести  сравнительный  анализ  применяемых  к  нему  терминов, 
определить  дефиниции  куклы  и  игрушки.  Сложности  терминологии  ­  одна  из 
основных  проблем  данной  диссертационной  работы.  Выявление  в  современной 
системе  искусств  области,  определяемой  термином  «авторская  художественная 
игрушка», требует,  в  первую  очередь, уточнения  ее  составляющих  и очищения  от 
терминологических наслоений. 

В последние годы заметно смещение акцентов в привычной дихотомии «кукла 
­  игрушка».  Это  связано  с  всплеском  интереса  к  кукле  в  последние  десятилетия. 
Дискурс  на  тему  «художественная  кукла»  необходим  в  рамках  диссертации  для 
конкретизации  родственного  ей  явления  авторской  игрушки.  Генетически  связан­
ные,  эти  области  художественной  культуры,  тем  не  менее,  имеют  в  ней  разные 
«территории»  и пути эволюции.  К сожалению, это различие  обычно  игнорируется 
современными авторами, происходит подмена одного понятия другим, что приводит 
к беспредельному  расширению границ явления,  определяемого термином  «кукла». 
Миры игрушки и куклы не тождественны. Область куклы­игрушки,  объединяющая 
их  в  некое  двухчастное  целое,  лишь  подчеркивает  самостоятельность  каждой  из 
этих  частей.  Неигрушечные  ипостаси  куклы  выводят  ее  за  пределы  игрушечного 
мира,  игрушка,  в  свою  очередь,  не  исчерпывается  кукольными  типами.  Однако 
«терминологическая  анархия»  в  исследованиях,  посвященных  кукле,  заметно 
усилившись  с  появлением  коллекционной  авторской  куклы,  усложняет  анализ 
близкого ей феномена авторской художественной игрушки. 

Сегодня  куклу  (а  именно,  авторскую  коллекционную  куклу)  пытаются  пози­
ционировать как самостоятельный  вид искусства, отграничивая  как от скульптуры, 
так и от игрушки.  Однако при рассмотрении  научных трудов, затрагивающих  эту 
тему, становятся заметны очевидные противоречия. Статус художественной куклы в 
них меняется  в амплитуде от «декоративного  предмета  интерьера»  и  «коллекцион­
ной  куклы»,  принципиально  неспособных  участвовать  в  игре  (Т.Е.  Карпова,  О. 
Фаис,  У. Нефцгер),  «вида  пластического  искусства,  родственного  скульптуре»  (В. 
Модестов,  Ф.  Тэме,  М.  Вуанье)  до  «особого  вида  искусства  с  дополнительной 
функциональной  (игровой) нагрузкой, синтезирующего  средства  изобразительного, 
декоративно­прикладного  и театрального  искусств»,  к которому,  помимо прочего, 
причисляются также дизайнерские промышленные разработки начала XX века (Е.О. 
Змеева).  Спорным  остается  вопрос  об  исторических  рамках  явления,  истоки 
которого  усматривают  в  древних  идолах  (А.Н.  Василькова),  в  дамской  моде  на 
салонных  кукол­паяцев  ХѴ Ш века  (В. Модестов)  или  в конкретных  исторических 
фактах, например, в берлинской выставке «Самодельные игрушки» 1908­го года (М. 
Вуанье, Б. Крафт). 

Приходится признать, что ход эволюции художественной куклы на протяжении 
последних  десятилетий  привел  к  полной  утрате  ею  «кукольной  специфики», 
позволявшей раньше вычленить куклу из иных видов игрушки и мелкой пластики. 
Так,  современная  кукла,  «изначально  бывшая  исключительно  антропоморфной, 
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освободилась  от  необходимости  внешнего  подобия  человеку»  (А.Н.  Василькова), 
разрушив,  таким  образом,  последний  барьер,  отделяющий  куклу  от  смежных 
«художественных  территорий».  Мощная  «кукольная  экспансия»  в  искусство, 
наблюдаемая  на рубеже  XX  ­  XXI  веков становится  почти угрожающей.  Преодо­
левшая  «антропоморфный  барьер»  авторская  кукла  энергично  осваивает  сегодня 
область  игрушки,  расширяя  свой  образный  арсенал.  На  кукольных  выставках  все 
чаще появляются  трудноопределимые  с точки  зрения их  видовой  принадлежности 
объекты ­  от сложных жанровых композиций до предметов дизайнерской  мебели с 
включенным в структуру формы антропоморфным элементом. В очевидной, с точки 
зрения здравого смысла, «некукольности» многих творений современных кукольни­
ков ­  один из главных парадоксов современной художественной куклы. 

При этом заметна  общая тенденция теоретических  работ на тему  современной 
художественной  куклы подчеркнуть ее непричастность  к миру игрушки и ввести в 
сферу  искусства  на  правах  равноправия  с  другими  «серьезными»  его  видами. 
Большинство исследователей  куклы до сих пор стоят на позиции  противопоставле­
ния  «игрового»  и  «серьезного»,  а  игрушку  рассматривают  только  в  контексте 
детской игры. 

Для  уточнения  термина  «авторская  художественная  игрушка»  в  диссертации 
разделяются  понятия художественной  игрушки и художественной  куклы на основе 
формального  признака  ­  антропоморфности  образа  в  целом,  и  функционального 
признака ­  наличия игровой функции, даже если игра умозрительна. Однако следует 
признать  наличие  общих  зон,  представленных  авторской  куклой­игрушкой,  к 
которым,  в  первую  очередь,  относятся  куклы  с  различными  видами  приводного 
движения  или  предполагающие  определенные  игровые  манипуляции.  Проявление 
игрового  элемента  в движении,  заложенном  в  искусственный  объект,  в  авторской 
игрушке требует особого «игрушечного»  контекста,  в приложении  к художествен­
ной  кукле этот тип  движения  однозначно  воспринимается  как  «игрушечный», так 
как апеллирует к прочно укоренившимся в сознании образам и типам механических 
кукол  ­  от  древних  автоматов  до  современных  антропоморфных  игрушечных 
роботов. 

Как и в художественной кукле, понятие «художественная  игрушка» в зарубеж­
ных  исследованиях  обозначается  устоявшимся  термином  «художническая»  (сГ 
artiste, artistic, Kiinstler­), который  в зависимости  от контекста  может  предполагать 
как художественную  уникальность объекта, так и высокое качество лежащего в его 
основе дизайн­проекта.  Реже эти термины разделяют тиражируемый в промышлен­
ности оригинал художника  («художественная»)  и уникальное произведение  худож­
ника («художническая»). До последнего времени как «художественная»  рассматри­
валась серийная дизайнерская детская игрушка высокого художественного лфовня, а 
также игрушка как вид декоративно­прикладного  искусства, изначально  предназна­
ченная для взрослых как сувенир, украшение интерьера  или предмет коллекциони­
рования (работы У. Латуса, М. Билла, М. Зибенбродта, Е. Штилле, Л. Кшосли и др.). 

Термин  «дизайнерская  игрушка»  до  последнего  времени  употреблялся  парал­
лельно  с  термином  «художественная»  для  обозначения  одних  и  тех  же  явлений. 
Однако  с  1990­х  годов  как  «дизайнерская  игрушка»  (Designer  Toys)  или  «бутик­
игрушка»  стала  обозначаться  новая  достаточно  узкая  область  игрушки­маскота, 
рожденная эстетикой компьютерного искусства. 
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В последнее время в сферу особого внимания попала тема «игрушка  как мало­
известная  сторона  творчества  мастеров  изобразительного  искусства».  В  разряд 
произведений  искусства  попали  игрушки,  созданные  крупнейшими  художниками 
XX века для детей и считавшиеся до сих пор маргинальной областью их творчества. 
Таким  образом,  понятие  «художественная  игрушка»  расширилось,  приобретя 
«статус» в кругах художественной критики. 

Наиболее  сложными для анализа  представляются  произведения  искусства,  ко­
торые  до  сих  пор  определялись  исследователями  как  «близкие  по  характеру  к 
игрушкам», как  «игровые объекты», «объекты  с игровым элементом»  или Play  Art 
(Э. Луркер). Не имея отношения к миру детства, часто даже не являясь  собственно 
игрушками  (из­за  отсутствия  ярко  выраженной  игровой  функции),  эти  объекты, 
долго  остававшиеся  в  своеобразной  исследовательской  «мертвой  зоне»,  были 
рассмотрены в диссертации как произведения изобразительного искусства. 

Обозначение «авторский» стало привычным в последние годы как следствие 
усиливающегося  стремления  выделить  из  поточных  дизайнерских  разработок, 
изделий художественной промышленности  и тиражных графических работ произве­
дения,  рождающиеся  при  непосредственном  участии  автора  не  только  на  стадии 
создания  проекта  или  образца,  но  и  на  этапе  претворения  их  в  материале.  Это 
определение даже в контексте художественной культуры не гарантирует художест­
венный статус конкретного  объекта исследования. Уточнение этого  определения  в 
названии  «авторская  художественная  игрушка»  призвано  подчеркнуть  наличие 
такого  статуса  в  рассматриваемых  произведениях  как  необходимое  условие  для 
изучения самого явления в системе искусств. 

Таким образом, в область, определяемую термином «авторская художественная 
игрушка», автор  включает созданные художниками  вне зависимости  от их творче­
ской специальности произведения (большей частью, уникальные, реже выпущенные 
в  ограниченной  авторской  серии  при  непосредственном  участии  и  под  именем 
художника)  с  различными  социальными  функциями  (они  могут  быть  детской 
игрушкой, декоративным предметом,  сугубо выставочным или музейным  экспона­
том), но с  сознательно  заложенным  в  их  структуру  игровым  элементом  и  особым 
игрушечным характером образа. Иногда этот образ, если в его основе не лежит один 
из архетипов игрушки, прочно укоренившихся в арсенале знаков игрового сознания, 
требует особого контекста, что, в целом, типично для искусства постмодернизма. 

В параграфе  2.2. «Авторская  художественная  игрушка  как  вид декоратив­

но­прикладного  искусства  и  дизайна»  предпринимается  попытка  объяснить, 
почему в XX веке мы имеем основания рассматривать  авторскую  художественную 
игрушку как самостоятельный вид декоративно­прикладного искусства, и уточняет­
ся ез дефиниция в области дизайна. 

Авторская  игрушка  как  вид  декоративно­прикладного  искусства  и  дизайна 
включает  созданные  художниками  произведения,  которые  могут  выполнять  как 
функции детской игрушки, так и декоративного предмета. 

Становление игрушки в этом качестве  началось с кардинального поворота в ее 
эволюции, стимулированного в начале XX века реформаторскими  идеями эстетиче­
ского  воспитания  и  общей  ситуацией  кризиса  культуры  (пр.  1.2.)  Факт  рождения 
художественной  игрушки  в западной  исследовательской  традиции  прочно  связан с 
этим периодом  и с так называемой реформ­игрушкой,  однако дошедшие до наших 
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дней  уникальные  игрушки  французских  ювелиров,  расписанные  известными 
художниками  бумажные  пантэны  и  некоторые  другие  предметы  для  «взрослой 
игры» подтверждают существование  единичных  авторских игрушек как произведе­
ний декоративно­прикладного искусства задолго до XX века. 

Проведенный  анализ  игрушек,  спроектированных  художниками  Мюнхена, 
Нюрнберга,  мастерами  круга  венского  Сецессиона,  Венских  мастерских,  Дрезден­
ских  мастерских  прикладного  искусства,  а  также  художниками­реформаторами 
Франции,  Швейцарии,  Чехии,  Венгрии  и  России  позволил  сделать  ряд  выводов, 
важных в контексте исследования. 

Большинство  художников,  участвующих  в  создании  новой  эстетики  игрушки, 
получило художественное  образование в Дрездене, Карлсруэ, Мюнхене и Вене. Их 
стимулировал  реформаторский  культурный  климат  этих  городов.  На  оформление 
игрушки  влияли  самые различные  течения  искусства  начала XX века, что доказы­
вают отчетливые параллели с книжной, журнальной и рекламной графикой модерна 
или  просматриваемые  в отдельных  проектах  черты нового  авангардного  искусства 
(Р. Куёль, К. Вайдемайер, Г. Урбан). 

Вплоть  до  Первой  мировой  войны  художественная  деревянная  игрушка 
большей  частью  ориентировалась  на  мотивы  игрушки  XIX  века  до  времени 
упадка традиционных игрушечных промыслов в последней трети столетия. Среди 
материалов  безусловное  предпочтение  было  отдано  дереву,  выбор  тем  и  форм 
связан  с  народной  игрушкой,  которая  в  работах  реформаторов  подвергалась 
сильной  стилизации.  В своем  отказе  от  натуралистического  оформления;  худож­
ники  пытались  создать  игрушку,  которую  отличали  подчеркнутая  образность  и 
упрощение  естественных  форм до характерного точно найденного выразительно­
го силуэта  в плоских  фигурах  из дерева  или  симметричной  токарной  формы ­  в 
объемных. 

Большая часть этих авангардных для своего времени проектов не была внедрена 
в  производство,  оставшись  проектом  на  бумаге  или уникальным  художественным 
произведением. Среди них оказались и работы лауреатов Нюрнбергского  конкурса, 
сыгравшего принципиально важную роль в истории художественной игрушки, в том 
числе и авторской  (И. Пухонни, Б. Хальбрайтер, М. Эберляйн, Й. Бауер). Главной 
заслугой  конкурса был серьезный  общественный  резонанс, привлекший к игрушке 
внимание художников различных регионов и стран. 

На примере широко известных мюнхенских зальцман­кукол, созданных по типу 
русской матрешки А. Зальцманом, а также работ П.Ф. Мессершмидта и Ф. Рингера 
была рассмотрена новая тенденция использования игрушки в оформлении интерье­
ров.  С  этого  времени  декоративная  и  игровая  функции  становятся  в  игрушке 
равноправными, а она сама окончательно поселилась во взрослом мире. 

Эту тенденцию  отражают  проекты  большинства  венских  художников  (К. Мо­
зер,  Ю. Цимпель, Д. Пехе, Ф. Андри). Свойственные  им рафинированная  элегант­
ность и хрупкость  были  явно  не предназначены  для детских рук. Это  ­ настоящие 
шедевры декоративно­прикладного искусства. 

Во  Франции  реформ­игрушка  представлена,  в  первую  очередь,  уникальными 
работами  Каран д'аша  (Э. Пуаре), которые продавались  в художественных  магази­
нах под именем художника  и сопровождались рекламным текстом «Это игрушка и, 
в то же время, произведение искусства». 
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Вопросы новой эстетики игрушки активно обсуждались в России. При этом у рус­
ских художников было свое, несколько отличное от западноевропейского  ее понима­
ние, основанное на предпочтении «скульптурной круглой конструкции, потому что это 
лучший и более исчерпывающий способ выражения форм» (Н. Бартрам). 

В создании  российской  художественной  игрушки в  1900­1910­е годы  приняли 
участие такие разные художники как С. Коненков, С. Крандиевская, Е. Белякова, К. 
Кузнецов, С. Малютин. Русская народная, в первую очередь, сергиевская игрушка, 
была главным ориентиром творчества. Как и за рубежом, предпочтение было отдано 
дереву,  однако  применялись  и  другие  материалы,  например,  папье­маше  (В. 
Ватагин), глина (И. Жуков), бумага (Н. Бартрам, С. Исаков, И. Ефимов, Н. Симоно­
вич­Ефимова,  В. Голубкина).  Работы  С.  Исакова  из  мятой  бумаги,  экспонировав­
шиеся  на  выставке  Кустарного  музея  в  1910­м  году,  с их  особой  воздушной  пла­
стичностью  были  принципиально  не тиражируемые,  уникальные. Их  без  оговорок 
можно  рассматривать  как  произведения  авторской  художественной  игрушки  в  ее 
сегодняшнем понимании. 

Однако в России почти никто из пришедших  тогда в игрушку  профессиональ­
ных  художников  в  будущем  не  связал  с  ней  свою  творческую  жизнь.  При  всем 
сходстве  ситуаций,  в  которых  происходило  развитие  западной  и  российской 
художественной  игрушки, зарубежная испытала более мощное влияние профессио­
нального  искусства. В то время, когда в  Западной  Европе над созданием  игрушки 
работали уже сотни профессиональных  художников, в России  была сделана ставка 
на  обучение  и  повышение  художественного  уровня  ремесленников­кустарей, 
которые должны были стать разработчиками новых современных образцов. 

Проведенный  в  исследовании  анализ  различных  тенденций,  связанных  с  ре­
форм­игрушкой  подтвердил  правомочность  ее  рассмотрения  в  рамках  заявленной 
темы  как  периода  становления  художественной  игрушки  и  ее  утверждения  в 
искусстве  XX  века.  При  этом  была  учтена  специфика  времени  становления  про­
мышленного  искусства.  Первыми  проектировщиками  игрушки  были  деятели 
искусства  различных творческих  специальностей.  В своих  проектах  они преследо­
вали, в первую очередь, задачи, связанные с общими художественными  тенденция­
ми  времени,  меньше  заботясь  о  педагогической  или  игровой  функции  игрушки, 
плохо ориентируясь в технологиях серийного производства. Вопрос определяющего 
в  дизайне  единства  функции  и  формы,  подчиненной  возможностям  массового 
промышленного изготовления, еще только ставился на повестку дня. В большинстве 
своем  авторы  мыслили  категориями  прикладного  искусства,  ориентированного  на 
единичность  и  ручную  работу,  что  стало  одной  из  причин  несостоятельности 
проекта реформирования игрушечной индустрии в начале XX века. Таким образом, 
реформ­игрушка  соединила  в  себе элементы  художественного  ремесла,  декоратив­
но­прикладного  искусства  и  зарождающегося  дизайна.  Кроме  того,  именно  в  это 
время,  увлекшись  темой,  художники  начали  создавать  игрушки  в  единичных 
экземплярах или собственноручно в малой авторской серии, делая их для детей или 
рассматривая как самоценное художественное произведение. 

Тем не менее, следует признать, что рассмотренное явление не укладывается в 
границы  понятия  «авторская  художественная  игрушка»  и  принадлежит,  скорее, 
истории  дизайна  как  такового,  раннему  этапу  его  становления,  хотя  обычно  его 
связывают с деятельностью объединений Де Стиль, Эспри Нуво, Баухауз. 
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Значительный  вклад  в  эволюцию  игрушки  внесла  деятельность  созданной  в 
Веймаре  в  1919­м  году  архитектурной  и  художественно­промышленной  школы 
Баухауз. Из нее вышли первые профессиональные дизайнеры, ориентированные на 
промышленное  производство.  Не  менее  важным  было  влияние  на  художников 
общих программных  установок школы, в которых  интерес к игре и игрушке играл 
весьма существенную роль. Это касается не только дизайнерских проектов, но и тех 
частных  случаев  обращения  к  игрушке  по  личным  мотивам,  которые  побуждали 
художников создавать единичные вещи для детей. Как это обычно бывает, уникаль­
ные авторские игрушки отражали главные художественные принципы и творческие 
установки  их  создателей  (в  качестве  примера  в  диссертации  были  рассмотрены 
работы О. Шлеммера и А. Зидхоф­Бушер). 

В  1930­е  годы  появились  игрушки  С.  Смита  и  Т.А.  Винде,  чье  подчеркнуто 
ручное  изготовление,  яркость  индивидуального  стиля,  сниженная  функциональ­
ность и явная ориентация на взрослый вкус, полностью отвечая понятию «авторская 
художественная  игрушка», говорят о наступлении  нового этапа  ее эволюции. Если 
оригинальные разработки художников начала XX века становились  «игрушкой для 
взрослых»  из­за  их  высокой  цены  или  из­за  недостаточного  знания  их  авторами 
условий  промышленного  производства  и  детской  психологии,  то  произведения 
Смита и Винде задумывались такими изначально. 

Одновременно  развивалось дизайнерское  направление  авторской  игрушки,  за­
родившееся в авторских мастерских  начала XX века и развившееся в послевоенное 
время. В связи с этим направлением  анализируется  творчество художников Е. фон 
Путкамера  и Э. Луркера  (Германия), Ч. Бикалхо  (Бразилия), Д. Грейсона  (Велико­
британия), А. Вентурини (Италия), С. Итоу (Япония). 

Авторская  игрушка  как  уникальное  произведение  декоративно­прикладного 
искусства  представлена  в  диссертации  работами  Р.  Рура  (Франция),  Р.  Пеппе 
(Великобритания) и С. Ванкс (Германия). 

Отдельно рассматривается  кинетическое направление в современной авторской 
игрушке, в котором работают, главным образом, художники Японии, Великобрита­
нии  и  США.  Выявляются  характерные  особенности  современной  художественной 
игрушки­автомата,  представленной  произведениями  А.  Нищида,  Р.  Рейса,  П. 
Спунера,  Я. Мак­Кей и др. 

За пределами Западной Европы, США и Японии эволюцию авторской игрушки 
как  вида  декоративно­прикладного  искусства  проследить  значительно  сложнее. В 
последние  годы  интересные  работы  в  этой  области  создаются  художниками 
Латинской  Америки и  Восточной Европы. 

Работы бразильских  и мексиканских  художников  отличает верность традиции, 
просматривающаяся  даже  в  самых  современных  формах  произведений.  При  этом 
сами  традиции  не  воспринимаются  авторами  как  сохраненная  в  музеях  история 
культуры  их  стран.  Наоборот,  они  живут  и  взаимодействуют  с  современностью. 
Авторская  художественная  игрушка  Мексики  рассмотрена  на  примере  работ  Б. 
Ниссена, Ж.Л. Кевааса, Р. Фон Гунтена, X. Себастьяна, Ж.Л.Д. Вега. Среди игрушек 
из дерева,  бумаги,  кожи,  текстиля  и глины  особо  выделены  ресайклинг­объекты, 
так как истоки этого искусства в Мексике следует искать не в экспериментах с ready 
made художников авангарда, а в бытовой культуре  стран третьего мира, где: низкий 
уровень  жизни  спровоцировал  ускоренный  процесс  освоения  ранее  неизвестных 
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материалов: старых консервных банок, проволоки, ярких пластиковых и картонных 
упаковок. 

Пути эволюции художественной игрушки западных стран и СССР стали расхо­
диться  уже  в  1920­е  годы.  В  то  время,  когда  дизайнерская  игрушка  завоевывала 
прочные  позиции  в  западноевропейской  и  американской  культуре,  СССР  только 
выходил из состояния «игрушечного кризиса», связанного с гибелью традиционных 
промыслов  и  разрухой  в  промышленности.  Легкое  оживление  в  этой  сфере  про­
изошло только в конце  1950­х годов, когда в  промышленность  пришли дизайнеры 
«новой  формации»  ­  Л.  Сморгон,  Л.  Разумовский,  К.  Глинтерник,  Б.  Свинин,  Я. 
Блюмин и др. Однако с понятием  «художественная»  в истории  советской  игрушки 
до последнего  времени  связывалась  в основном только народная  игрушка, которая 
благодаря усилиям профессиональных художников и в русле тенденций времени все 
отчетливее приобретала музейно­выставочный характер. 

Авторская художественная игрушка Восточной Европы и России, получила но­
вые  стимулы  для  развития  в  конце  1980­х  годов,  когда  здесь  начал  складываться 
свободный  арт­рынок.  Народное  искусство  стало  в  это  время  главной  сферой 
художественных  интересов.  Как  в  начале  XX  века,  традиционная  игрушка  стала 
восприниматься в качестве своеобразного эталона, почвенной формы искусства, что 
типично  для  кризисных  периодов,  активизирующих  поиски  национальной  само­
идентификации.  Кроме  того,  в  использовании  форм  народной  игрушки  многие 
искали  возможность  выживания  в  художественном  мире,  ориентированном  на 
сувенирный спрос и западных коллекционеров. 

Вектор эволюции авторской игрушки в России в  1980­1990­е годы был направ­
лен от домашнего художественного творчества «для своих» в сторону современной 
промышленной  эстетики,  что  вполне  объясняется  неблагополучием  ситуации  в 
советском дизайне предыдущих десятилетий, в том числе, и в игрушечной индуст­
рии. В то же время происходило очищение художественного  сознания  от стереоти­
пов  предшествующей  эпохи. Огромную  роль  в становлении российской  авторской 
игрушки  как  вида  декоративно­прикладного  искусства  сыграли  изменения  в 
культуре быта россиянина постсоветского времени. Бывший мечтой в начале 1990­х 
годов  «евростандарт»  в квартирах и офисах  сменился  стремлением  к их художест­
венному наполнению, индивидуализации. Авторская игрушка  стала  использоваться 
как  элемент  интерьера  уже  на  стадии  его  разработки  дизайнерами.  В  это  время 
поиски  и эксперименты  художников  в  области  авторской  игрушки  стали заметной 
частью отечественного художественного ландшафта. 

Предметный  анализ  отечественной  авторской  игрушки  как  вида декоративно­
прикладного искусства проводится на примере работ художников  Санкт­Петербурга 
и Москвы: О. Бурьяна, И. Сульменевой, Г. Белеховой, Д. Хайченко, Н. Гапоновой, 
М. Ли и др. 

В  конце  параграфа  рассматривается  абсолютно  новое  явление  современной 
массовой культуры, обозначаемое неточным определением «дизайнерская игрушка» 
(реже:  «бутик­игрушка»).  Родившись  в  замкнутой  субкультуре  Азии,  сегодня  оно 
становится  поистине  интернациональным,  претендуя  на  статус  международного 
художественного  движения,  представленного  в  основном  японскими  и  американ­
скими  художниками  (М. Ло, Т.  Мураками,  Й.  Тага,  Д. Розенберг, Й.  Нара  и др.). 
Характерной  чертой  «дизайнерской  игрушки»  является  обязательная  свойственная 
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игрушке­маскоту позитивность, пусть даже в форме веселого «ужастика», а в основе 
эстетики  лежат  компьютерная  графика  и  другие  визуальные  формы  современной 
поп­культуры.  Спорная  художественность  этого  явления  не  позволила,  тем  не 
менее, исключить его из круга исследования. 

В целом, проведенный  в параграфе анализ выявил разнообразие  форм и функ­
ций  авторской  художественной  игрушки  в  области  декоративно­прикладного 
искусства  и  дизайна.  Они  сложились  в  процессе  последовательной  исторической 
эволюции  детской  игрушки,  приобретшей  в  XX  веке  художественный  статус, 
вошедшей в профессиональное искусство, а через него ­ в сферу взрослой культуры. 
где функционирует главным образом в качестве декоративного предмета. При этом 
она  не  потеряла  связей  с  детским  миром,  в  котором  иногда  появляется  в  виде 
дорогой  дизайнерской  игрушки,  чаще  как  предмет,  созданный  художниками  для 
собственных детей. 

В  параграфе  2.3. «Авторская  художественная  игрушка  как  вид  изобрази­

тельного  искусства» предпринимается попытка расширить понятие «художествен­
ная игрушка», выведя его за рамки декоративно­прикладного  искусства и дизайна в 
область изобразительного искусства. 

Долгое время узкий взгляд на игрушку в основном как на средство детской иг­
ры не позволял выявить весь спектр ее связей с различными сферами художествен­
ного творчества,  определить  ее место  в системе  искусств. В  конце XX века,  как и 
столетием  раньше,  возрос  научный  интерес  к  игрушке  как  художественному 
феномену, причем на этот раз не в контексте эстетического воспитания и патриоти­
ческого  движения  за  возрождение  традиционных  ремесел.  Чаще  рассматриваются 
особенности функционирования игрушки в сфере взрослой культуры, однако ракурс 
исследований  обычно  ограничивается  рамками  дизайна,  народного  и декоративно­
прикладного  искусства,  декоративными  или  сувенирными  функциями  игрушки 
(Е.О. Змеева, Е.П. Постникова,  А.А. Бурыкин,  Э. Хайнольд, Р. Кайзель, М. Зибен­
бродт и др.). 

Нельзя не заметить, что в последние годы обнаруживается усиливающаяся тен­
денция  постепенной  утраты  авторской  художественной  игрушкой  прикладных  и 
даже декоративных  функций. Перерастая рамки декоративно­прикладного  искусст­
ва,  она  все  больше  приобретает  черты  искусства  изобразительного,  при  этом 
нередко  теряя  функцию  «прямой  игры»,  предполагающую  непосредственный 
контакт с игроком. Игра сохраняется как нечто умозрительное, но легко прочитыва­
ется  в  художественной  форме  произведения  как  «воспоминание»  о  реальной 
игровой  функции, укорененной  в сознании  зрителя. Этому должна  способствовать 
особая  «игрушечная  образность»,  впрямую  ассоциирующаяся  с  самыми  простыми 
игровыми действиями. 

Наличие «игрушечного образа» вкупе с пусть даже условной игровой функцией 
является  основополагающим  критерием в решении дилеммы  «игрушка ­ не игруш­
ка»  по  отношению  к отдельным  произведениям  изобразительного  искусства  и для 
выделения  авторской  игрушки  внутри  изобразительного  искусства  в  его  особый 
синтетический  вид.  Внутри  него  активно  используются  элементы  театрального  и 
музыкального  искусств,  медиа­  и  флэш­арта,  фотоискусства.  Благодатной  почвой 
для этого стал синтез искусств, приводящий к беспрерывному генерированию новых 
художественных систем. При этом большинство  произведений авторской художест­
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венной игрушки генетически родственно скульптуре, живописи и графике. 
Предполагаемая  игровая функция  произведения  как одно из условий его опре­

деления  в  «игрушечном  статусе»  тесно  связана  с  понятием  интерактивности. 
Последняя  стала  общепринятым  в  постмодернистском  искусстве  механизмом 
«запуска игры». Однако в отличие от других произведений современного изобрази­
тельного  искусства,  где  интерактивность  выступает  лишь  одним  из  возможных 
способов  репрезентации,  в  авторской  художественной  игрушке  она  становится 
принципиально  важной  категорией,  изначально  определяющей  художественную 
структуру  произведения.  Даже  в  ситуации  умозрительной  игры  возможность 
потенциального непосредственного контакта с произведением обязательно выража­
ется в его внешней форме. 

Определение  «игрушечный»  в  отношении  образа,  часто  употребляется  на 
страницах  литературы  по  игрушке,  иногда  в  статьях  о  современном  искусстве.  В 
отличие от других видов изобразительного искусства (пр. 1.4.)  авторской художест­
венной  игрушке такая форма  абсолютно  органична.  Среди критериев  «игрушечно­
сти»  наиболее  важными  для  «игрушки  взрослой»  представляются:  визуально 
воспринимаемая нефиксированность состояния (как намек на возможность игровых 
манипуляций),  особая  роль  цветовой  гаммы,  «осязательность»,  тактильность 
материалов ­ как свойства внешней формы; особая беззлобная ироничность, юмор ­
как способ характеристики образа, подачи содержания произведения в целом. 

Формы авторской игрушки, несмотря на кажущееся беспредельным разнообра­
зие, сводятся к нескольким исторически сложившимся  архетипам игрушки, прочно 
укорененным  в  общественном  массовом  сознании  как  «позитивно  нагруженные» 
знаки  детства.  Так,  среди  типологического  ряда  современной  авторской  игрушки 
наиболее  популярными  стали  сборные  игрушки­конструкторы  и  трансформеры, 
игрушки  с  движением,  в том  числе,  механические,  бумажные  вырезные  фигурки, 
игрушки­сюрпризы,  звуковые  (свистульки,  окарины  и др.)  и  образные  игрушки,  в 
первую очередь, медведи и куклы. Привлекавшие художников в первые десятилетия 
XX века книжки­игрушки  и настольные игры оказались  сегодня почти невостребо­
ванными  как  наименее  выигрышные  в  экспозиционном  отношении  ­  авторская 
художественная игрушка как вид изобразительного искусства получила адекватную 
ему форму социального бытования, в первую очередь, в музейно­галерейной сфере. 

В связи со сложностью применения к авторской художественной  игрушке кри­
териев  привычных  жанровых  классификаций,  правомочной  представляется  ее 
систематизация  и  анализ  в  рамках  указанных  архетипов  с  учетом  используемых 
материалов и технологий. Последние в  связи с утратой авторской  художественной 
игрушкой прикладных функций часто не только не соответствуют типу игрушки, но 
декларативно противоречат ему, создавая неожиданный, порою комический эффект. 

Несмотря на то, что уже в первой половине XX века отдельные произведения ав­
торской  художественной  игрушки  явно  не  укладывалась  в  рамки  декоративно­
прикладного  искусства  и  дизайна,  только  в  конце  столетия  появились  основания 
говорить о ней как  самостоятельном  виде  изобразительного  искусства.  Речь идет не 
столько о качественных изменениях формы и содержания в рассматриваемых произве­
дениях, сколько о закономерном переходе количества в качество как в сфере художе­
ственной практики, так и в теории искусства, пытающейся объяснить до этого игнори­
руемые как несерьезные и вторичные явления художественной культуры. 
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Так,  за рамками  искусствоведческих  исследований  до  последних  дней  остава­
лись  бумажные  куклы  великих  дадаистов  М. Эрнста  и X. Арпа. Почти  незнакомы 
широкому зрителю  «Сюрреалистические  игрушки»  Д. Корнелла  (США), трансфор­
меры  и  «шкатулки  с  сюрпризом»  Х.К.  Вестермана  (США).  Вместе  с  другими 
объектами зарубежного Play Art они анализируются в диссертации. 

Наиболее  подробно рассмотрено  творчество  А.  Колдера  ­  одного  из  наиболее 
ярких  новаторов  в  искусстве  XX  века,  который  известен  не  только  в  качестве 
классика кинетического  искусства,  но как создатель уникальных  игрушек, уже при 
его  жизни  ставших  столь  же  знаменитыми,  как  его  скульптурные,  живописные  п 
графические  работы.  Среди  них  ­  «Цирк  Колдера»  (1926­1930),  значительно 
опередившие  время  ресайклинг­игрушки  (1960­1970­е),  игрушки  из  проволоки, 
которые художник делал с  1920­х годов, а также напоминающие забавные фигурки 
из  цветной  бумаги  небольшие  металлические  мобили  и  стабили,  на  близость 
которых к игрушкам указывают многие исследователи творчества художника. 

Как авторские художественные игрушки были определены и проанализированы 
отдельные  кинетические  произведения  швейцарского  художника Ж. Тэнгели  1960­
1980­х годов, а также работы современных зарубежных и отечественных  создателей 
автоматов М. Такахаши, О­Кана, Д. Арчера, Р. Сакина, В. Григорьева. 

Систематизированные в зависимости от использованных архетипов и основных 
материалов рассмотрены произведения В. Данилова, Г. Писаревой, Л. Сморгона, Л. 
Грольмана, С. Азархи, А. Шишкиной, А. Пушкаревой, Т. Журковой и др. 

Совокупность  представленных  в  параграфе  материалов  и  их  анализ  подтвер­
ждают  выдвинутое  в  исследовании  предположение  о  существовании  авторской 
художественной  игрушки  как  вида  изобразительного  искусства.  Относящиеся  к 
нему произведения могут приобретать скульптурные, живописные или графические 
формы,  в  них  могут  использоваться  художественные  средства  других  видов 
искусства.  Как  произведения  изобразительного  искусства,  они  не  создаются  для 
детской игры или как декоративный предмет для украшения и рассчитаны," в первую 
очередь, на выставочные залы и музейные коллекции. 

В  заключении  обобщены  результаты  исследования  и  сформулированы  сле­
дующие выводы: 

­ авторская художественная игрушка ­  это синтетическое явление современной 
культуры, которое может быть рассмотрено только в совокупности  его характери­
стик  как  вида  изобразительного  искусства,  декоративно­прикладного  искусства  и 
дизайна; 

­  вхождению  игрушки  в  сферу  профессионального  искусства  способствовали 
активные поиски «новой изобразительности» художниками различных направлений 
искусства авангарда; 

­ как вид декоративно­прикладного  искусства авторская игрушка имеет истоки 
в  предшествующих  культурных  формациях,  однако  значимость  самостоятельного 
вида декоративно­прикладного искусства и дизайна  она приобрела только в резуль­
тате  качественного  скачка, подготовленного  распространением  в начале  XX  века 
идей движения художественного воспитания; 

­ как вид изобразительного искусства авторская художественная игрушка явля­
ется продуктом культуры Новейшего времени и не имеет прямых связей с художе­
ственной культурой предшествующих эпох; 
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­  важнейшей  предпосылкой  становления  авторской  художественной  игрушки 
как  вида  изобразительного  искусства  стало  усиление  игровой  составляющей  в 
искусстве  XX  века,  проявляющейся  как  в  чисто  внешних  формах  репрезентации 
искусства, так и в его сущностных характеристиках; 

­ по своим социальным функциям произведения авторской художественной иг­
рушки  могут  быть  декоративным  предметом  интерьера,  игрушкой­маскотом, 
детской игрушкой, выставочным или музеЙЕіым экспонатом; 

­  основными  характеристиками  произведений  авторской  художественной  иг­
рушки является наличие сознательно заложенного в их структуру игрового элемента 
и особого «игрушечного» характера образа; 

­  авторская  художественная  игрушка  как вид искусства  генетически  связана  с 
коллекционной  художественной куклой, но имеет отличный от нее путь эволюции в 
искусстве XX века; 

­ эволюция и национальное своеобразие авторской художественной  игрушки оп­
ределяются  не  только  особенностями  традиционной  культуры,  но  и  внутренней 
социально­политической  ситуацией  различных  стран  в  отдельные  исторические 
периоды, тем не менее, в своих  главных  характеристиках  авторская  художественная 
игрушка не имеет национальных различий и является явлением интернациональным. 
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