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ВЕЩЬ КАК ПРЕДМЕТ И ОБРАЗ 
В ИСКУССТВЕ ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XX ВЕКА 

(на примере творчества Герхарда Рихтера) 
 

Статья посвящена актуальной теме — проблеме интерпретации предметного мира 
(вещи) в практике европейского искусства второй половины ХХ века на примере творче-
ства немецкого Герхарда Рихтера. Особый акцент сделан на рассмотрении стилистиче-
ских и семантических аспектов произведений художника, на примере фотокартин 1960-х 
годов, малоформатных картин середины 1960-х годов и темы свечей. 
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THE ITEM AS THE OBJECT AND CHARACTER 

IN THE ART OF THE SECOND HALF OF THE 20th CENTURY 
(on The Example of G. Richter's аrtistry) 

 
The article is dedicated to the live issue — the problem of the subject worlds' (the item 

worlds') interpretation in the practice of the European Art of the second half of the 20th century 
on the example of the german painter's G. Richter's artistry. The significant accent is made on the 
observance of the stylistic and semantic aspects of the artists' masterpieces on the example of the 
photopaintings of the 1960-s, small-form pictures of the middle of the 1960-s and the candle subjects. 
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Попытки выстроить окружающие нас 
вещи в какую-либо классификацию или 
иерархию предпринимаются в философии с 
древнейших времен, однако именно сего-
дня они особенно актуальны в связи с рез-
ким изменением самого места и значения 
вещей в человеческом мире. Немецкий фи-
лософ Мартин Хайдеггер в статьях «Вещь» 
и «Исток художественного творения» пу-
тем логических цепей, задавая вопросы и 
пытаясь найти ответы, изучает вещь с раз-
личных сторон. В понимании Хайдеггера, 
вещь — это то, что лишено души и может 
раскрыть себя в процессе взаимодействия с 
человеком. Вещь не может быть автономна 
и самодостаточна. Кроме того, «вещь по-
нимается как носитель своих признаков» 
[5, с. 97], как единство многообразия ощу-
щений, как «сформованное вещество» [5, 
с. 103]. 

Но и эти понятия для Хайдеггера оста-
ются не полными. Он считает, что вещь 
всегда «противостоит усилиям мысли», не-
обходимо «оставить за вещью поле, чтобы 
в этом поле она могла непосредственно 
выявить свою вещность» [5, c. 99]. 

Понятие «вещь» включает в себя мно-
жество смысловых значений (от чисто 
функциональных до экзистенциальных). 
Особую роль здесь играют культурно-
исторические, духовно-ценностные и ху-
дожественно-образные смыслы, связанные 
со способностью вещи стать предметом и 
образом искусства. 

Именно XX век зримо выявил проблему 
вещи в науке и искусстве. Она оказалась в 
центре духовных и эстетических исканий 
времени. Интерес к ней особенно возрос во 
второй половине столетия: от выявления ее 
как реалии до анализа современных явле-
ний, увиденных сквозь призму вещи. Три 
модуса в восприятии вещи выделяет 
Г. Кнабе: социальный, социологический и 
духовный, что свидетельствует о диффе-
ренцированном подходе к этой проблеме и 
ее серьезной постановке в науке XX века 
[4, с. 124]. Социальный и социологический 

аспекты, отработанные исследователями в 
науке и искусстве прошедшего этапа и 
принятые сегодня широко в практике гу-
манитарных исследований, выдвинули в 
центр внимания духовный аспект. «В 
прагматико-материалистическом сознании 
человека современной цивилизации, стре-
мительно изменяющейся под воздействием 
научно-технического прогресса, вещь из 
незаметного, но необходимого элемента 
обыденной жизни превращается в своего 
рода "сакрализованный" предмет культа 
потребления и в существенную категорию 
сознания» [1, с. 25]. Она мощно вторгается 
в духовный мир человека, вытесняя оттуда 
практически все традиционные ценности — 
от элементарных этических и религиозных 
норм, понятий и представлений до самого 
Бога. 

Массовое появление «просто вещи», 
«банальной вещи» сначала на авангардных 
выставках, а затем и в залах музеев являет-
ся симптоматическим признаком культуры 
XX в. Уже целый ряд направлений художе-
ственного авангарда начала XX в. стал ин-
тересоваться вещью самой по себе незави-
симо от ее утилитарных функций. «Кон-
кретный материальный предмет возводится 
до "вещи в себе", трансцендентализм низ-
водится на землю и воплощается в визу-
ально воспринимаемых реди-мейдс Дюша-
на. Писсуары, унитазы и другие предметы 
самого, казалось бы, низкого назначения 
возносятся на подиумы, пьедесталы рядом 
с Венерами и Аполлонами — сначала вро-
де бы с неким юродски-ироническим под-
смыслом и эпатажным расчетом, а затем и 
вполне серьезно, с почти молитвенным ри-
туалом и глубоким почтением. Биде, авто-
мобиль, холодильник и компьютер зани-
мают в современном цивилизованном про-
странстве место иконы. Без них современ-
ный человек уже не мыслит жизни. Отсюда 
вещи выдвигаются на главное место в соз-
нании, а соответственно — и в арт-
практиках, арт-проектах современной ху-
дожественной индустрии. Не человек, но 



ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 

 

 240

вещь отныне стоит в центре внимания со-
временного предельно дегуманизированно-
го актуального искусства. Человек — лишь 
статист при вещи или ее подсобный рабо-
чий» [2, с. 492]. Отсюда — вещь занимает 
одно из первостепенных мест в современ-
ном эстетическом сознании, в посткульту-
ре в целом. 

В постмодернистском искусстве вещи 
активно «мигрируют» из повседневной 
сферы в художественную среду. «В живо-
писи главную роль играют сами вещи, или, 
точнее, вещественность. Пространство 
здесь образуется фактически из вещей 
(форм, пятен, мазков и т. п.). Начало веще-
ственности полностью господствует здесь, 
и в живописной картине, считал Флорен-
ский, "перед нами не пространство, а сре-
да"; вещи "расплылись по пространству и 
захватили его". Это пространство может 
быть каким угодно тонким (световым, воз-
душным) или каким угодно грубым, мате-
риальным, — всегда вещь в нем, вещест-
венность стоят на первом месте. Поэтому 
живопись тяготеет к фактурности и к ис-
пользованию в своих произведениях самих 
предметов — наклеек, инкрустаций, кол-
лажей и т. п. В живописи пространство 
склонно превратиться в среду, т. е. нечто, 
состоящее только из вещества» [2, c. 491]. 

Благодаря художникам XX в. интерес и 
исследователей, и потребителей совре-
менного искусства смещается с вещи эс-
тетической, красивой, приятно-эстетской 
на вещь тривиальную, банальную, обыден-
ную. Интересно отметить, что и в 1910-е, и 
в 1990-е гг. художники используют прак-
тически один и тот же художественный 
язык для вещей. 

От поп-арта интерес к бытовой вещи 
унаследован гиперреализмом. Но «гипер» 
отказывается от главного в поп-арте — от 
жанра «объекта», он возвращает те же 
предметы — автомобили и бутылки, на-
клейки, уличные знаки — на плоскость 
холста, создавая их живописную иллюзию. 
Вещь в произведениях художников-

гиперреалистов предстает в своеобразной 
форме отчуждения. Авторы картин обла-
дают, безусловно, художественными спо-
собностями, хорошо владеют техникой жи-
вописи. Но формалистический подход к 
отражению действительности накладывает 
отпечаток на их произведения, картины 
бездушны и безличны. Несмотря на точ-
ность воспроизведения предметов, тща-
тельное выписывание деталей, их картины 
лишены свойственным произведениям ис-
тинного искусства индивидуальности, не-
повторимости. Перед нами вещи вне вре-
мени и вне эмоций. Отчужденность, «вне-
локальность» предметов и мест человече-
ского окружения, вырванных из действи-
тельного мира, вносят в произведения ис-
кусства окружающей среды «самообъек-
тивность», не соотносящуюся ни с какими 
внешними явлениями. Картины, несмотря 
на типичность деталей и тщательность в 
изображении предметов, не вызывают ни-
каких ассоциаций, не коммуникативны. 

Большой интерес к проблеме изображе-
ния предметной среды в живописи отражен 
в творчестве немецкого гиперреалиста 
Герхарда Рихтера. В 60-х годах фотокарти-
ны художника представляют собой изо-
бражения из иллюстрированных журналов, 
рекламных проспектов и книг; позже к ним 
добавились любительские фотографии. 
Рихтер проецировал образцы на холст и 
составлял из фотографий черно-белые 
композиции. При этом иногда он увеличи-
вал вырезки в размерах и затушевывал 
формы, чтобы картина смотрелась более 
сглаженной. В этот период Рихтер был в 
поиске банальных предметов для своих 
сюжетов, в поле зрения художника попада-
ли такие предметы домашнего обихода, как 
стол, стул, туалетная бумага, подушка, 
фортепиано, фламандская люстра и т. д. 
Произведения Рихтера отличаются от клас-
сических образцов поп-арта, его фаворитов 
Лихтенштейна, Ольденбурга, Уорхола тем, 
что Рихтера интересует главным образом 
иконография повседневности. Вместо того 
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чтобы подчеркнуть банальность фотогра-
фии, Рихтер стремится придать ей досто-
инство, в то же время он не делает ее гла-
мурной или эстетичной. «Наверное, потому 
что я сожалею об этом, — объясняет он, — 
так как продлеваю ей жалкое существова-
ние, однако все же это законченная картина 
и я хотел бы сделать это очевидным» [7, 
s. 34]. 

При рассмотрении сюжетов гиперреали-
стического натюрморта обнаруживаются 
различия между американским гиперреа-
лизмом и гиперреализмом Рихтера. Амери-
канский подход к гиперреалистическому 
натюрморту характеризуется как перенесе-
ние на холст живописных иллюзий повсе-
дневных предметов. Рихтер редко изобра-
жал собственно среду потребления — то-
вары (в сравнении с натюрмортами Р. Го-
инза и О. Флек). Хотя гиперреалистические 
картины Рихтера и имеют некоторую пла-
стическую общность (аккуратная привер-
женность к деталям), вместе с тем обнару-
живается много различных аспектов. Са-
мое очевидное отличие находится в самом 
предмете изображения. Американские ху-
дожники изображали ярко-глянцевые при-
меры достижений цивилизации. Эти сюже-
ты объединяет одна тема: «человек — со-
временное общество потребления». Рихтер 
в основном изображал обычные предметы, 
окружающие его, он создавал изображение 
вещей, не обязательно связанных с индуст-
рией. 

Подтверждением этому служит знаме-
нитая и во многом знаковая работа Герхар-
да Рихтера «Стол», написанная в 1962 году 
с иллюстрации итальянского журнала ди-
зайна и интерьеров «Domus». Работа по 
созданию этой картины проходила в не-
сколько этапов. Первоначально Рихтер был 
недоволен результатом, после чего наклеил 
на картину различные вырезки из газет. 
Кстати, при внимательном рассмотрении 
можно заметить печатные буквы в некото-
рых местах. И этот вариант ему не понра-
вился, так как краска была нанесена слиш-

ком пастозно. Далее, «замазав» централь-
ную часть холста, он придал картине за-
конченный вариант. Работа настолько по-
нравилась художнику, что в каталоге работ 
он ее обозначил под номером один. Ранее 
Рихтер часто уничтожал или замазывал 
свои работы, но эта имела для него особое 
значение. Картина «Стол» — эта «замазан-
ная» композиция, не сохраняет смысла са-
мого предмета, художник использует его 
для формирования «выразительности» 
портрета и знаменует новый этап в его 
творчестве теперь уже в ФРГ. Для самого 
художника это был разрыв со старой тра-
дицией прошлого восточногерманского пе-
риода. Картина «Стол» — первое произве-
дение, в котором чувствуется сильный кон-
траст несовместимых стилей, или же, мож-
но сказать, что это своеобразная полемика 
противоречий, которая создает напряже-
ние. «Одновременно хрупкий и убедитель-
ный стол, изображенный на картине, явля-
ется парадигмой, которую ждал Рихтер, — 
так называемый "камертон", который опре-
делил на долгие годы эстетическую то-
нальность его произведений и потрясаю-
щую ширину его мотивов, чьи художест-
венные настройки остаются между тем все-
гда сдержанными» [7, s. 27]. 

«Складная сушилка» (1963) — также 
одна из ранних картин в каталоге работ 
живописца. Мотив изображает домохозяй-
ку, которая развешивает свое белье на 
складной сушилке. Вокруг изображения 
много белого пространства, в которое 
включен краткий текст об этой продукции. 
Работа представляет собой прекрасный 
пример для детального рассмотрения в 
контексте истории искусства взаимосвязи 
фотографии и живописи, дискуссии на те-
му реализма и достоверности изображения, 
а также спора о поп-арте и банальности его 
коммерческого сюжета. Данное произведе-
ние может послужить причиной для науч-
ных дискуссий о семиотике вещи, ее живо-
писном изображении и о словесном описа-
нии. По меньшей мере, важно обыграть 
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выбор мотива через личный опыт, который 
посредством художественной интерпрета-
ции позволяет замаскировать источник 
изображения. В интервью 1990 г. Рихтер 
сообщил, что мотивы на тему сушилки для 
вещей были задуманы им изначально как 
иронические: «Если я допущу считать эти 
работы ироническими, то это будет сдела-
но только ради личного спокойствия, так 
как когда-то я очень зависел от выбранного 
мотива. На самом деле, я считаю "Сушилку 
для вещей" совсем не ироничной; в ней 
есть что-то даже трагическое, так как она 
олицетворяет жизнь в социальной кварти-
ре, где нет возможности сушить вещи на 
улице. Такова моя сушилка для вещей, сю-
жет для которой я нашел в газете и опред-
метил». Сегодня Рихтер добавляет: «Имен-
но такую сушилку для вещей имели мы у 
себя дома, и когда видишь это в газете, то 
приходишь в ужас, так как узнаешь в этом 
сюжете самого себя» [6, s. 168]. 

Именно стул среди прочих окружающих 
человека вещей стал наиболее адекватной 
метафорой портрета, стул — как особенно 
близко, особенно интимно связанная с че-
ловеком вещь в его каждодневном окруже-
нии. И не только по смыслу, но и по самой 
форме своей воспроизводящая позу сидя-
щего человека. Начиная с «портретных» 
стульев Ван Гога, эта тема входит в искус-
ство XX века, соединяя воедино жанр 
портрета и жанр натюрморта, так как сту-
лья Ван Гога в такой же степени натюр-
мортны, в какой и портретны. В 1965 году 
Герхард Рихтер также создает картину 
«Кухонный стул». На картине изображен 
стул художника. «Это обыкновенный стул, 
которым мы все пользуемся. Он, конечно, 
немного жалкий и очень банальный, между 
тем он несет определенное настроение». От 
картины буквально веет чем-то гнетущим и 
тревожным. Можно упрекнуть Рихтера в 
том, что он изображает призрачные и таин-
ственные вещи, в которых, несомненно, 
чувствовалось влияние экспрессионизма и 
символизма, и других направлений. Хотя, 

по мнению Роберта Сторра, в его работах 
отсутствуют очевидные стилистические 
влияния. Как неоднократно признавался 
сам художник: «Я просто копировал пред-
меты» [7, s. 34]. 

Важным событием в культурной жизни 
Европы в 1965 году стала ретроспектива 
Марселя Дюшана во многих городах, таких 
как Берн, Гаага, Крефельд и Ганновер. Вы-
ставка в городе Крефельд произвела на 
Рихтера сильное впечатление, результатом 
чего стала небольшая работа «Туалетная 
бумага» 1965 года. Мотив, выбранный для 
картины, был ответом на «Фонтан» Дюша-
на, выставленный впервые в США еще в 
1917 году. Изображенный же Рихтером 
простой рулон туалетной бумаги стал ху-
дожественны объектом, достойным назы-
ваться произведением искусства. Худож-
ник долго выбирал провокационный сюжет 
среди изображений в газетах и журналах и 
решил сфотографировать такой банальный 
предмет личной гигиены, как туалетная 
бумага. Он был так очарован творчеством 
Дюшана, что написал три варианта этой 
картины, но уже в увеличенном формате. 
Картины «Туалетная бумага» можно рас-
ценивать и как иронию по отношению к 
иронии Дюшана «Фонтан». Первая — по-
казывает почти абстрактную форму. Вто-
рая и третья, которые основываются на 
других образцах, — погружают в рассеян-
ный свет, что более детализирует, чем рез-
кая Киароскуро первого варианта, хотя 
«Туалетная бумага» кажется удаленной. На 
втором и третьем вариантах едва просмат-
риваются очертания предметов. Первый 
выполнен в манере поп-арта, второй и тре-
тий будто предвещали, что произведения 
Рихтера с начала 70-х годов будут часто 
наполняться романтизмом. В таком свете 
написана его «Фламандская люстра» 
(1965), которая вызывает ассоциации с 
традиционной живописью на заказ, с бур-
жуазными интерьерами, где подобная люс-
тра была обязательным элементом. Рихтер 
помещает в свой каталог работы «Туалет-



О претворении принципа формульности в мелодике вокально-хоровых сочинений Г. В. Свиридова 
 

 

 243

ная бумага» и «Фламандская люстра» ря-
дом, выражая тем самым протест всему 
традиционному. 

Решительные изменения в тематическом 
развитии живописной концепции Рихтера 
происходят с возникновением мелкофор-
матных рисунков с изображением занаве-
сок (1964 и 1965). В 1965 году возникают 
четыре крупноформатные работы с изо-
бражением занавесок с двухметровым кан-
том. Несмотря на то что эти работы пред-
ставляют собой фотографический иллю-
зионизм, выдержанный в традиции черно- 
белой фотографии на черном фоне, они яв-
ляются первыми примерами работ, которые 
были созданы не с прямого образца. Толч-
ком для создания такой картины послужил 
фон с картины «Портрет Шмела» (1968). В 
1972 году в одном из интервью Рихтер ут-
верждал, что речь идет не о том, чтобы 
срисовывать с фотографий, а о том, чтобы 
средствами живописи создавать фотогра-
фию. Картина с изображением занавесок 
выполняла это требование больше, чем все 
остальные картины. Так как не было фото-
графического образца для картины, она не 
подлежит сравнительному анализу с фото-
графией. Герхард Рихтер стремился снача-
ла постичь изобразительные свойства и ка-
чества фотографии, чтобы всячески пере-
дать их в своих фотореалистических рабо-
тах. Теперь эти выразительные средства 
получают автономные качества и позволя-
ют реализовывать их без использования 
фотографических образцов. «Когда-нибудь 
мне перестанет доставлять удовольствие 
писать с фотографии; я взял стилевые 
средства фотографии — точность, нечет-
кость, иллюзорность — и написал такие 
работы, как двери, занавески и трубы», пи-
сал Герхард Рихтер в 1968 г. о своем твор-
ческом методе в интервью для журнала 
«Art International». 

Мотив занавесок больше ассоциируется 
с вертикальной сменой темного и светлого, 
чем то, что они изображают. Во всех четы-
рех работах постоянно меняется воспри-

ятие зрителя между узнаванием реального 
изображения и абстрактным оптическим 
эффектом от смены темных и светлых ли-
ний. Фотографическое качество картины 
одновременно усиливает иллюзионистиче-
ский эффект. Самым удачным примером из 
этой группы работ является полотно, одно-
временно самое большое и последнее — 
«Большие занавески» (200х 280 см). В по-
следовательности светлого и темного есть 
что-то успокаивающее. Также на этой кар-
тине отсутствуют тени от нижней кромки 
занавесок, благодаря чему изображение 
носит больше абстрактный характер. Этот 
мотив плавно переходит к последующим 
картинам, например, «Гофрированный 
стальной лист» (1967 и 1968). Легкий пере-
ливающийся блеск этих картин относит их 
к близкой с точки зрения художественной 
позиции международного оп-арта, который 
Рихтер совсем не хотел отражать в своих 
работах. Поэтому он опрометчиво отказы-
вается от работ на эту тему, о чем впослед-
ствии будет еще сожалеть: «Если бы я не 
слышал таких дурных примеров о себе, то 
наверняка больше бы занимался этой те-
мой. Я порой сожалею об этом. Имея чуть 
больше терпения писать дальше, то я бы 
развил глубже эту идею» [7, s. 190]. 

Дальнейшее развитие из картинных об-
разцов «Занавесок» получают два варианта 
картин «Пять дверей» (1967). Правда, они 
более фотографичны, чем «Занавески». Не-
смотря на то что не были написаны с фото-
графических образцов, а были сделаны с 
собственных набросков. В первом варианте 
двери открываются как в киноэпизоде: ка-
ждая панель приоткрыта больше, чем пре-
дыдущая. Петер Людвиг приобрел эту ра-
боту в 1968 году в галерее Цвирнер; сего-
дня это полотно висит как дар в музее 
Людвига в Кельне. Выражение стремления 
к «конструктивному освоению» и к огра-
ничению мира, которое критики характери-
зуют как «иллюзионизм», показано во вто-
рой картине «Пять дверей». Пять разным 
образом открытых дверей, создающих, 
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особенно издали, иллюзию вполне реаль-
ных дверей: одинаковые двери, более или 
менее приоткрытые, ведут в «никуда» — за 
ними нет пространства. Тень окна падает 
на глухую стену, лишающую его всякого 
доступа света. Умножение образов дверей 
на картинах производит двойственное впе-
чатление: с одной стороны, действует эф-
фект опустошения образа, с другой сторо-
ны, умноженное статическое изображение 
как повторяющийся образ заставляет 
всматриваться в поисках следов смысла. 

Когда в 1989 г. Рихтера спросили, какое 
бы полотно он не хотел увидеть в общест-
венном месте, то он без промедления на-
звал «Пять дверей» и он не поменял свое 
мнение до сих пор: «Итак, работу "Пять две-
рей" я нахожу немного безвкусной и глупой, 
она не очень мне нравится» [7, s. 190]. 

Противоположного мнения он был по 
отношению к работам «Окна». Так, первой 
картиной в этом ряду является «Переход» с 
изображенной иллюзионистически раздво-
енной рамой, через которую взгляд зрителя 
падает в пустоту, и лишь благодаря свету и 
тени фиксирует объем пространства. Рих-
тер был недоволен живописным результа-
том: картина казалась ему немного сюр-
реалистической. Тем не менее в 1968 году 
он участвовал с этой работой на выставке 
«Nine Young Artists» в музее Гуггенхайма в 
Нью-Йорке, в которой участвовали, поми-
мо Рихтера, Дан Кристенс, Бэрри Флэне-
ген, Брюс Нойман, Ричард Серра, Джеймс 
Сиврайт, Джон Волкер, Петер Янг и Гил-
берто Цорио. К большому удивлению Рих-
тера, именно за этот вклад он удостоился 
награды, и картина была приобретена для 
коллекции музея Теодоран Фоундейшен. 

В 1968 году появляются изображения 
«Теней». Все эти работы можно описать 
как живописные конструкции иллюзиони-
стического пространства. Иллюзионисти-
чески яркие рамочные конструкции, разде-
лительные полосы которых на переднем 
плане картины ярко освещены и отбрасы-
вают тень на воображаемую стену на зад-

нем плане. «Я казался здесь немного об-
манщиком», — вспоминает Рихтер, когда 
видит сегодня картину «Тени». «Двери», 
«Окна» и «Тени» концентрируются на пе-
редаче «точности» и «иллюзионистических 
свойств», которые были переняты с фото-
графии, но, в отличие от исходной фото-
графии, не имели никакого смысла. Изо-
браженное пространство на картинах пред-
ставляют собой исключительно проекци-
онные пространства, без возможности их 
распознавания. В этом отношении данные 
картины являются капитуляцией художни-
ка перед явной недостаточностью живо-
писности. 

Особняком в его творчестве стоит тема 
свечей. Свечи в этом случае имеют опреде-
ленное аллегорическое или закрепленное за 
ними культурной традицией значение. Со-
вершенно разные смыслы может символи-
зировать свеча как многогранный символ, в 
зависимости от того, что хотел показать 
художник своей картиной. Это может быть 
надежда, что-то вроде света в конце тонне-
ля, или — символ уюта, домашнего тепла. 
Но иногда это может показать и состояние 
души художника или главного героя кар-
тины. Свеча дает свет, а именно он делает 
жизнь ярче, демонстрируя истинную при-
роду мира. Свет может открыть то, что не 
видно в темноте, и поэтому свечи так по-
пулярны в изобразительном искусстве. 

В 1982 году Герхард Рихтер создает ги-
гантское полотно «Две свечи», размер ко-
торого достигает 420 м2. Первоначально 
картина была связана с большой серией 
изображения горящих свечей (более 20 по-
лотен 1970–1980-х гг.). При содействии 
спонсоров картину разместили на фасаде 
выставочного павильона на Брульшентер-
рассе в Дрездене в знак памяти об ужа-
сающей бомбардировке города, повлекшей 
за собой гибель многих людей. Рихтер 
одобрил такую интерпретацию своего про-
изведения и добавил в название полотна 
следующую строку: «Разрушение Дрездена 
13 февраля 1945 года». «Мне хотелось бы 
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выразить в картине свои идеи без какой-
либо сентиментальности, но так человечно, 
как только это возможно», — прокоммен-
тировал свою работу художник [1, с. 105]. 
К этой же мысли он вернулся и годом поз-
же: «Искусство является высочайшей фор-
мой надежды» [3, c. 106]. На картине свечи 
превратились в единственный предмет 
изображения наподобие двух длинных вер-
тикалей, они немного сдвинуты от центра к 
правому краю композиции. Их слабое мер-
цание источая тепло и успокоение, напол-
няет пространство особым мистическим 
светом, так что изображение теряет яс-
ность: его видимость и очертания стано-
вятся туманными. Картина «Две свечи» 
проста и аллегорична по своей сути. Все 
как в человеческой жизни. 

То, что Рихтер формулирует метафоры, 
подкрепляют наполненные смыслом моти-
вы — натюрморты «Череп» (1983) и «Че-
реп со свечой» (1983). Здесь — явственно 
выступающие, привычные для старых кар-
тин предметы с приписанным им смысло-
вым значением, фигуры из мира преходя-
щего и смерти. Как можно воспринимать 
эти сочетания картины и значения, кроме 
как движение внутри контекста, который 
подкрепляет и защищает эти связи? 

Когда Рихтер в 80-х годах начинал изо-
бражать череп и свечи, некоторые критики 
восприняли это так, что он цитирует «пом-
ни о смерти» по поводу живописи необа-
рокко и неоклассицизма. В самом деле, ка-
жется, что мотив возвращает его в начало 
творческого пути, что он вступает в кос-
венный «диалог» с Пикассо, с его таинст-

венной, но безличностной трактовкой мо-
тива и представляет собой постоянное воз-
ражение с непрерывной изобретательной, 
но при этом поверхностной стилизацией. 
Однако из-за некоторого отсутствия собст-
венной изобретательности они в послед-
нюю очередь служат доказательством того, 
что Рихтер имитировал такие стилизации в 
надежде решить свои проблемы. Включен-
ные в композицию черепа, эмблемы смерти 
и быстротечности всего земного, придают 
натюрморту этого типа характер зашифро-
ванного сообщения. 

Тема «вещи» в искусстве гиперреализма 
вобрала в себя черты многих художествен-
ных традиций, синтезировала их, создав на 
их основе свою собственную «неповтори-
мую эстетику». Тему вещей в своем твор-
честве активно развивает немецкий худож-
ник Г. Рихтер, который, в отличие от аме-
риканских гиперреалистов, редко изобра-
жал собственно среду потребления — то-
вары. Художника интересовали в большей 
степени обычные объекты, окружающие 
его, — такие как стол, кухонный стул, туа-
летная бумага, люстра, двери. Особняком 
же в его творчестве стоит тема свечей и 
черепа. Это аллегорические натюрморты, 
своеобразной вершиной которых стал тип 
«Vanitas». Такой натюрморт не смотрят, а 
читают. Но его не просто читают — его 
разгадывают: это тайнопись для посвящен-
ных, говорящая на условном эзотериче-
ском языке. Вещь в творчестве Герхарда 
Рихтера выступает как метафора человече-
ской повседневности во всем ее многооб-
разии от обыденности до таинственности. 
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Ли Юнок 
 

ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ВЗГЛЯДЫ ХОН НАНПХА 
И ИХ РОЛЬ В СТАНОВЛЕНИИ 

СОВРЕМЕННОЙ КОРЕЙСКОЙ МУЗЫКИ 
 

В статье идет речь о деятельности одного из основоположников современной корей-
ской музыки — педагога и композитора Хон Нанпха (1898–1941). В центре материала — 
статья, опубликованная Хон Нанпха в 1919 году в журнале «Самгван» («Три источника 
света»). Она посвящена актуальнейшей проблеме соотношения национального и интерна-
ционального начал в корейской музыке. Утверждая необходимость преимущественного 
обращения к западной (т. е. к иностранной) музыкальной культуре как основе будущего 
подъема национального искусства, Хон Нанпха, при всей субъективности его взглядов, в 
исторической перспективе верно определил вектор развития корейской музыки XX века. 
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HON NANPHA’S AESTHETIC VIEWS 
AND THEIR ROLE IN THE FORMATION OF MODERN KOREAN MUSIC 

 
The paper deals with the activities of one of the founders of Korean music, an educator and a 

composer, Hon Nanpha (1898–1941), especially with his article published in 1919 in «Sumgvan» 
(«Three sources of light»). This article is devoted to the issue of the proportions of national and 
international in Korean music. Stating the necessity of the emphasis on the western (foreign) mu-
sic culture as the base of the future renewal of the national art, Hon Nanpha, however subjective 
he might be in his opinion, correctly determined the vector of the development of Korean music of 
the XX century in the historic perspective. 
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Музыкальные воззрения одного из осно-

воположников современной корейской му-
зыки — выдающегося композитора, педа-
гога, ученого-просветителя Хон Нанпха 
(1898–1941) [4, с. 109–112] были в извест-

ной степени отражением как ситуации 
внутри страны, так и ситуации в мире. Си-
туация внутри страны определялась тем, 
что Корея была оккупирована Японией. 
Хон Нанпха считал, что для освобождения 




