
TaKiM чынам, пара^нальны анагиз творчасщ ктжных графь 
кау JliTBbi, Pacii, Украшы i Беларуы сярэдз1ны мшулага стагоддзя 
пераканауча сведчыць аб вялш1м распаусюджанш «фалыслорнай» 
тэндэнцьн, якая аб'ядиала на гоуны час самых таленавигых маста-
ков KHiri KpaiHbi, садзейшчала узмацненню папулярнасщ гэтага 
в]ду мастацгва, пашырыла i узбагацша шгастычныя сродю выраз-
насщ кшжнай шюстрацьп, з'явшася модным катал1затарам фар-
мгравапня сучасных мастацьих нацыянальных школ. 
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«ПРОЕКТ ВЕКА»: ДИЗАЙН И ИСКУССТВО 

О.А. Коврик, кандидат искусствоведения, 
старший преподаватель кафедры дизайна БГУ 

Проблему взаимоотношений дизайнерской и собственно худо-
жественной сторон в практике современного белорусского искус-
ства, или, иначе говоря, проблему взаимодействия дизайна и изо-
бразительного искусства в актуальном творческом процессе, мы 
рассмотрим на примере анализа одного из наиболее ярких и мас-
штабных творческих явлений последнего пятилетия «Проекта ве-
ка: 12 из XX» В. Цеслера и С. Войченко. Очевидно, что один из луч-
ших белорусских выставочных проектов последнего времени 
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отличается своей отчетливой тенденцией к взаимопроникновению 
этих во многом различающихся сфер креативной деятельности. 

Первая, как известно, формирует с помощью художествен-
ных средств некую определенную, заданную среду для существо-
вания в ней человека. Вторая посвящена созданию полноценных 
самодостаточных и самостоятельных творческих сущностей, худо-
жественных образов. При анализе данного творческого проекта 
автора интересовало, каков же может быть характер их взаимо-
действия, каковы конечная цель и смысл такого союза? 

Уже в самом названии «Проект века» авторами были продек-
ларированы его основополагающие исходные моменты: он пред-
ставляет двенадцать «апостолов» искусства и культуры XX века, 
является посланием потомкам, художественной акцией. Проект 
был реализован в двойном экспозиционном пространстве (вари-
ант Галереи ЕГУ). Первый небольшой зал из-за, многократно уве-
личенного «письма» с марками, погашенными «почтовым штемпе-
лем», и изящных упаковочных ящиков, производил впечатление 
почтовой конторы. Второй основной зал представлял экспозицион-
ное поле и сами объекты. В нем размещенные параллельными 
рядами (4 ряда по 3 экспоната в каждом ряду) на специальных 
постаментах были представлены арт-объекты в виде положенных 
горизонтально разнообразных по фактуре и цвету яиц, выполнен-
ных из натуральных и синтетических материалов. Все они были 
одинакового размера, примерно соответствующего полиграфиче-
скому формату А4. Каждый экспонат был снабжен специальной 
этикеткой, в которой указывались имя, даты жизни художника 
или поэта, а также материал и техника изготовления объекта. 

Два момента заинтриговали сразу. Во-первых, почему авторы 
назвали свое детище акцией, если внешне оно представляет собой 
скорее инсталляцию или экспозицию абстрактной скульптуры? 
И второе, авторы использовали уникальные промышленные техно-
логии, порой выходящие на уровень технологического экспери-
мента, для создания суперкачественных, но абсолютно нефунк-
циональных и весьма дорогостоящих объектов, подчеркнув при 
этом специальным штампом отсутствие коммерческой ценности 
проекта. Один из показанных на выставке персонажей М. Дюшан 
делал, как известно, прямо противоположное. Возводя на поста-
мент готовые и вполне утилитарные промышленные изделия типа 
писсуара или сушилки для бутылок, он силой одной лишь твор-
ческой мысли придавал новый смысл и качество, и ценность их 
существованию, превращая их из бытовых приспособлений 
в прошведения искусства, концептуальные рейди-мейды. В. Цеслер 
и С. Войченко создали искусственные объекты, которые, с одной 
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стороны, как будто бы имитировали естественные, природные, 
а с другой, выглядели как бы несравненно лучше, наряднее, раз-
нообразнее, чем натуральные. Что же стояло за творческой благо-
творительностью авторов «Проекта века», возрождение старых 
добрых традиций классического искусства, в частности, скульп-
туры? К какому жанру следует отнести то, что видит зритель? 
К портрету? Но тогда почему авторы использовали общую ани-
коническую матрицу, единую для всех своих образов? Если же 
это портреты, то чьи? Конкретных личностей или же собственных 
ассоциаций авторов «Проекта...» по поводу творчества того или 
иного «отца столетия»? Все они оригинальные, яркие, неподра-
жаемо остроумные и главное вполне «узнаваемые». 

Самым интересным и запоминающимся на выставке стала 
бурная эмоциональная зрительская реакция. Недоумение и восхище-
ние, смех в зале и возмущенные реплики зрителей, недовольных 
авторским «прочтением» того или иного образа, дискуссии и кол-
кости в адрес художников, а также поток собственных рассуж-
дений об искусстве и о правомочности той или иной трактовки. 
Особенно развлекались дети. Потихоньку под шумок, пользуясь 
тем, что взрослые не обращали на них внимания, занятые своим, 
они обходили все экспозиционное поле, двигаясь от одного объек-
та к другому и притрагиваясь поочередно к каждому из них. Ав-
тор этих строк и сам проделал тот же путь и получил огромное 
чувственное удовольствие. Они были необыкновенно и откровен-
но эротичны, эти безобразные яйца. Именно обусловленная их вос-
приятием острота и яркость собственных эмоциональных пере-
живаний и послужила толчком и поводом для дальнейшего профес-
сионального исследования. Что же это такое, этот амбициозный, 
шутливый и беззастенчиво провокационный «Проект века»? 

Система организации выставочного пространства в целом от-
личалась продуманностью и строгой последовательностью, хотя в 
обоих выставочных помещениях она была различной. В первом 
зале, как в своеобразном вестибюле, при кажущейся случайности 
и даже небрежности в размещении экспонатов все они распо-
лагались по периметру, прилегая к стенам и окнам и освобождая 
центр помещения для входящего зрителя. Во втором зале четкая 
пространственная схема расстановки объектов по центру сформи-
ровала экспозиционное поле, отличительной особенностью кото-
рого стало сходство с кристаллической решеткой, в узловых точ-
ках которой, как будто в местах пересечения силовых линий про-
странства, были расположены объекты. Это пространство не име-
ло ограждений, так что зритель мог свободно входить и выходить 
из него, также свободно перемещаться в нем, двигаясь от одного 
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объекта к другому. Оно воспринималось открытым и в то же вре-
мя целостным, хотя потенциально могло бы быть расширено и про-
должено в любом направлении, впрочем, без особого влияния на 
общий замысел. Единственным условием, которое довольно жест-
ко определяло модель зрительского поведения в выставочном про-
странстве, была необходимость движения, физического переме-
щения го зала в зал и от одного объекта к другому. 

Экспонаты размещались на невысоких постаментах чуть ни-
же уровня глаз взрослого человека и как бы прямо перед ним. 
Это обстоятельство, также как и камерный масштаб объектов, и 
их расположение «лежа на боку» провоцировали в зрителе же-
лание поднять руку и если не толкнуть и покатить, то хотя бы 
прикоснуться к ним. Необходимость тактильно-осязательного 
контакта с предметом, особая доверительность такого восприятия, 
порождавшая ситуацию «личного знакомства» с вещью, была 
заложена в самом пластическом решении экспонатов. Единая для 
всех 12 объектов яйцеобразная объемная матрица является абст-
рактной формой, восходящей к биоморфным структурам, суще-
ствующим в природе и характеризующим переходное состояние 
организма как бы на грани между неживым и живым. Она была 
многократно «воспета» в творчестве отцов модернизма в качестве 
художественной протоформы, пластической метафоры, вопло-
щающей первоистоки жизни (К. Бранкуси, Г. Мур). И посколь-
ку эта форма свободна от какой бы то ни было изобразительно-
сти, она представляет собой огромный потенциал с точки зрения 
чистой эмоциональной выразительности, открывающей широкие 
возможности индивидуальных дизайнерских решений объектов, 
связанных в первую очередь с разработкой их поверхностей. 

Разнообразие используемых авторами «Проекта века» про-
порциональных, цветовых и фактурных решений, особенностей 
передачи эффектов световосприятия, богатства текстуры разно-
образных материалов создает сильный экспрессивный эффект, 
который смену ощущений переводит в игру эмоций, возникаю-
щих при таком «многоканальном» восприятии объектов: рассмат-
ривании, прикосновении и чередовании объектов. Возникающие 
в процессе такого общения с предметом ощущения холода и тепла, 
гладкости и шероховатости, прозрачности и непроницаемости, 
блеска и матовости, жесткости и мягкости одинаково хорошо зна-
комы всем зрителям. Они воплощают тот самый общий дологи-
ческий коллективный опыт, существующий на уровне подсознания, 
который крепче чем какие бы то ни было рациональные истины, 
объединяет людей. Таким образом, эмоциональный контакт зрите-
ля с предметом, в основе которого лежат тактильные и визуальные 
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ощущения зрителей, являлся еще одним необходимым и важным 
условием реализации проекта. 

Как известно, именно характер общения, суть контакта при-
дают смысл коммуникации. В «Проекте века» оно осуществляется 
в форме диалога между зрителем и арт-объектом, то есть в виде 
двусторонне направленного действия, обмена «репликами» в режи-
ме чередования и при условии равенства позиций партнеров-
участников общения. При этом совсем не важно, что зритель - жи-
вой человек, а объекты А - статичные формы. Зритель выбирает 
удобные для себя время, скорость, направление, характер общения. 
А как ведет себя «партнер»? Какой может быть его активность? 
Что представляют собой художественные образы «Проекта века»? 
Они выступают как странная, немного монструозная двойственная 
целостность, люди и вещи одновременно. Они настолько же ве-
сомы, насколько и отвлеченны, настолько же одухотворены, на-
сколько и бездушны, настолько же индивидуализированы, на-
сколько и деперсонализированы. В стилистике исполнения этих 
работ соединились все три основные направления развития евро-
пейского модернизма (абстракционизм, сюрреализм и прими-
тивизм). Рассматриваемые в двуединстве вариативности и повто-
ряемости, они представляют собой серию объектов, которые рас-
крывают трансформацию одной фигуры, саморазвитие одного 
единственного образа, который, подобно актеру на сцене, ме-
няющему по ходу действия костюмы и маски, в движении по си-
ловым линиям пространственной решетки экспозиционного поля 
многократно меняет свое обличье. И каждый раз он предстает как 
бы одним и тем же, узнаваемым образом и, в то же время, совер-
шенно иным, отличным от себя самого. 

Авторы «Проекта века» оставляют столь же неуловимо теку-
чим, двойственным и переменчивым статус своих персонажей. 
Метод свободной ассоциации, который они предлагают в качест-
ве ключа к образному прочтению персонажей работает так, что 
экспонаты могут выступать одновременно и как активные само-
стоятельные независимые сущности, и как пассивные беспомощ-
ные объекты зрительских манипуляций, не только тактильных, но 
и интеллектуальных. Они предстают одновременно и как герои 
ушедшей эпохи, вызывающие в зрителе высокое, почти трагическое 
чувство, связанное с присутствием в мемориальном пространстве; 
и как игрушки, цацки, расставленные в игровом поле и ожида-
ющие начала веселой забавы; и как изящные безделушки, выстав-
ленные в витрине модного арт-салона. Поэтому ситуация их вос-
приятия превращается в поочередное «примеривание» всех этих 
обозначенных позиций, она растягивается во времени, становится 
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процессом, неуловимо изменяющим всех задействованных в нем 
участников в каждый отдельный момент времени. 

Характерно, что эти прекрасные объемные тела, изящно заду-
манные и с блеском исполненные, являются не столько целью, 
сколько средством реализации задуманной авторами «Проекта 
века» идеи грандиозного реалити-шоу, посвященного процессу 
зрительского общения с прекрасным. Они задают, многократно 
видоизменяют, направляют зрительскую реакцию, которая и являет-
ся конечной целью этого общения и самой художественной ак-
ции, она же и придает ей единственный возможный смысл. Он -
в самом процессе общения, обмене эмоциональными энергиями. 
При этом высокое искусство как бы «спускается с небес» и по-
гружается в пучину зрительской стихии. Главная роль отведена 
в «Проекте века» не персонажам и уж точно не авторам, а пуб-
лике и многообразию ее индивидуальных реакций на увиденное. 
И поскольку подразумевается, что эта реакция выражается непо-
средственно, спонтанно, шоу разворачивается в открытом импро-
визационном режиме, а зритель помимо своей основной и, каза-
лось бы, единственной функции выступает и как герой-участник 
акции, и как свой собственный режиссер. Точнее, различие меж-
ду этими тремя сторонами его деятельности как бы стирается, 
а самым важным и достаточным становится сам факт его физиче-
ского нахождения в зале. 

Таким образом, экспозиционное поле «Проекта века», органи-
зованное посредством определенной системы расстановки пред-
метов-экспонатов, моделирует некое игровое пространство, ком-
муникативную зону схождения реальностей, художественной 
и бытовой, в которой осуществляется процесс общения, взаимо-
действия людей с вещами, а жизнь превращается в искусство. 
В этом пространстве стирается классическое разделение и про-
тивопоставление творцов и потребителей искусства, снимается 
традиционное распределение ролей и функций, происходит их 
слияние и взаимопроникновение. И происходит это благодаря 
взаимодействию энергии концептуального жеста и выразительной 
объемной предметной формы двенадцати объектов-персоналий. 

«Проект века» - это попытка возвращения к владевшей луч-
шими умами человечества на протяжении последних пятисот лет 
утопической идее единства и полноты Бытия, человеческой общ-
ности, взаимодействия жизни и искусства, того, что ранние аван-
гардисты называли гармонией всечества и проводили из искус-
ства в жизнь последовательно и суперсерьезно, убежденные в ко-
нечной достижимости идеала. Авторы «Проекта века» как истин-
ные дети своей эпохи ничего не утверждают и не опровергают, 
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они констатируют само наличие идеи. А смысловое содержание 
проекта во многом определяется его эмоциональной окраской. 
Эмоциональный фон «Проекта века» отличает добродушный ко-
мизм авторов по отношению к самим себе, к ситуации в зале, а так-
же к живым и увековеченным в материале участникам акции, к зри-
телям и героям. Самих себя они тоже представили в экспозиции 
в виде шутливой серии двух профильных портретов-фотографий 
на марках почтовой «посылки», присутствукнцими, но как бы де-
монстративно не участвующими в общем творческом единении. 

Ключевая социо-культурная, психологическая и даже полити-
ческая проблема XX в., проблема коммуникации, в «Проекте ве-
ка» реализована по-раблезиански весело, динамично, в духе кар-
навальной стихии, через трансформацию героя, шутливую смену 
костюма и маски. Сюрреалистические образы-перевертыши, на-
подобие театральных кукол на глазах превращаются из людей 
в предметы, а зрители-участники акции становятся объектом на-
блюдения и развлечения не только для своих соседей, но и для 
художников. Ведь именно творческие манипуляции авторов про-
екта задают правила игры и модель поведения на площадке. Они, 
как кукловоды, заставляют двигаться живые фигуры по площад-
ке. В то время как фигуры «мертвые» метафорически оживают и 
начинают двигаться сами. 

Привлечение средств дизайна при разработке и технической 
реализации предметных форм, а также при организации выставоч-
ного пространства позволило авторам раскрыть динамическую 
природу и переходный характер процесса коммуникации в целом, 
показать трансформационное значение сотворчества, которое в 
современной культуре присуще не столько взаимоотношениям лю-
дей друг с другом, сколько общению человека с предметом, вещью. 
Ведь именно оно в наибольшей степени характеризует специфику 
массового общества, общества потребления, в котором предмет из 
объекта превращается в субъект коммуникации и начинает управ-
лять хозяином. Использование авторами дизайнерских (промыш-
ленных) технологий при разработке пластических решений объек-
тов, в частности при оформлении поверхностей изделий, позво-
лило им объединить большое количество зрителей в разнообразии 
переживаний чувственного коллективного опыта. Заложенные в 
«Проекте века» идеи эмоционального единения масс и транс-
формации жизни в искусство представляют собой утопические 
ценности массового общества и массовой культуры. А сам «Проект 
века» - это блестяще задуманный и мастерски исполненный обра-
зец современного массового искусства. 

173 



Литература 

Коврик О. Герои и цацки, или «Проект века» как новый опыт по-
стижения классики// Топос. -2001 . - № 2-3 (5). - С. 161-176. 

НАСТАВНИК! I ВУЧН1. БЕЛАРУСКАЯ ГРАФИКА 
1920-1930-х ГАДОУ У КАЛЕКЦЬП НАЦЫЯНАЛЬНАГА 

МАСТАЦКАГА МУЗЕЯ РЭСПУБЛ1К1 БЕЛАРУСЬ 

Л.Д. Hanieama, кандидат мастацтвазнауства, 
вядучы навуковы супрацоушк 

Нацыяналънага мастацкага музея Рэспублт Беларусь 

I. Вучт 

Нагадваючы пра тыя складаныя, рамантычныя, BipmBbw дш 
жыцця маладой рэспублш, яюя дали псторьн мастацтва невера-
годныя па cine, узнёсласш, мэтанамраванасщ у будучыню творы 
выя^ленчага мастацтва, трэба адзначыць наступнае: кал1 фармь 
раванне дайнай праграмы мастацтва перыяду грамадзянскай вай-
ны i шшаземнай акупацьи праходеша пад непасрэдным уздзеян-
нем рэвалюцыйных щэй (Пралеткульт, «левыя», праграмы куб1зму 
i супрэматызму), то перыяд 1920-1929 гг. у беларусюм мастацтве 
быу аданачаны моцным псторыка-краязнаучым рухам, пошукам! 
адметнага нацыянальнага стылю. Амаль да 1938 г., Kajii быу 
створаны Саюз мастакоу, ролю кансалщуючага цэнтра выконвау 
1нстытут беларускай культуры (1922-1928 гг.), яю спрыяу акты^-
най творчасщ мастакоу-графжау. Менав1та графша заняла у гэты 
час пануючае становшча, аб чым сведчаць экспанаты Першай 
Усебеларускай выстауш 1925 г., дзе большую палову складат 
менавта таю я творы. Немалая роля у гэтым адводзшася i Усебе-
ларускаму таварыству б1бл!яфшау (1926-1929 гг.), сябры якога 
прымат ^Дзел у шматлшх замежных, усесаюзных i рэспуб-
Л1канск1х выстауках. Графжа, у прыватнасщ беларусю эксл1брыс, 
стала першай ластаукай у развщщ ^заемасувязей з розным! 
KpaiHaMi свету. Беларусю эканбрыс 1920-х гг. экспанавауся на 
м1жнародных выставках кшжнага знака У Леншградзе, Маскве, 
Kieee, Германп, Амерыцы, 1тали. Становую ролю у фарм1раван-
Hi шэрага маладых графшау адыграу факт акты^нага удзелу у гэ-
тай справе мастако^ старэйшага пакалення. Першая выстаука, 
наякой экспанавалкя граф1чныя аркушы А. Абрамава, М. Ак-
сельрода, Л. Альпяров1ча, Ф. Аляхшшча, С. Арлова, А. Астапов1ча, 
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