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Влияние философии Витгенштейна на худо-
жественный язык «Таписсерии» Эдуардо Пао-
лоцци

The Influence of Wittgenstein’s Philosophy on 
the Artistic Language of Eduardo Paolozzi’s 
«Tapisserie»

В статье рассматриваются и анализируются ковровое произве-
дение (согласно международной терминологии — таписсерия) 
талантливого художника сэра Эдуардо Паолоцци и серия его 
принтов, связанные с жизнью и идеями британского философа 
австрийского происхождения Лю́двига Витгенштейна. Авторы 
выявляют общие тенденции в творчестве и биографиях Витген-
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штейна и Паолоцци, высвечивают ранее не раскрытые мотивы 
в творчестве Паолоцци, связанные с влиянием на его художе-
ственный почерк философии Витгенштейна. 

The article examines and analyzes the tapestry of the talented artist 
Sir Eduardo Paolozzi and a series of prints related to the life and ide-
as of the British philosopher of Austrian origin Ludwig Wittgenstein. 
The authors identify common trends in the works and biographies of 
Wittgenstein and Paolozzi, highlight previously undisclosed motives 
in Paolozzi’s work associated with the influence of Wittgenstein’s 
philosophy on his metaphorical artistic language. 

Ключевые слова: таписсерия, Паолоцци, Витгенштейн, фило-
софия, язык, искусство, дизайн
Keywords: tapestry, Paolozzi, Wittgenstein, philosophy, language, 
arts, design.

Статья является продолжением общего цикла работ, посвящен-
ных искусству таписсерии.

Актуальность темы исследования обусловлена тем, что в 21-м 
веке человек большую часть своего времени проводит в помещении. 
Процессы урбанизации практически полностью исключили возможность 
наслаждаться окружающей средой. Это напрямую вызывает ощущение 
дискомфорта. Возникает вопрос: чем мы можем помочь изменить ситу-
ацию? Какими средствами мы можем смягчить современный, во многом 
технологизированный, интерьер? Наше исследование показывает, что в 
деле решения этой проблемы большими возможностями обладает худо-
жественный текстиль и, прежде всего, таписсерия, обладающая повышен-
ной экспрессией текстуры, красотой и достоинством материала. 

Талантливый художник Эдуардо Паолоцци преподавал в Цен-
тральной Школе искусств и Ремесел в Лондоне на факультете дизайна 
текстиля, поэтому весьма актуально проанализировать его работы в об-
ласти таписсерии и текстильного дизайна и выявить характерные черты 
его художественного языка. Данная научная работа заполняет пробел 
в знаниях. Предметом настоящего исследования является применение 
искусства таписсерии в предметно-пространственной среде интерьера. 
В качестве цели исследования выдвигается анализ принципов художе-
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ственного языка произведения «Таписсерия» и стилистический анализ 
объектов печатной пластики Эдуардо Паолоцци

Методы исследования. Было применено комплексное исполь-
зование таких методов, как литературно-аналитический метод, необхо-
димый для уточнения отдельных фактов и обобщения информации из 
литературных источников, и наблюдение. Опираясь на сравнительно-о-
писательный и объяснительный методы, а также метод культурно-исто-
рического анализа, авторы выявляют общие тенденции в творчестве и 
биографиях Витгенштейна и Паолоцци. 

Сэр Эдуардо Паолоцци за свою долгую творческую жизнь со-
здал более 250 произведений искусства и дизайнерских объектов, ох-
ватив многочисленные направления и виды искусства и дизайна — от 
скульптуры в бронзе и бумажных коллажей до таписсерии и текстиль-
ного орнамента в мире моды, а также экспериментов в кинематографе. 
Паолоцци был высоко оценен на своей новой родине, куда его родители 
иммигрировали из Италии: в 1986 году ему было присвоено Её Королев-
ским величеством почетное звание Скульптора Шотландии, а в 1989 г. 
королевой Елизаветой II он был возведен в рыцари-бакалавры. Сэр Т. 
Конран, основатель лондонского Музея дизайна, считает его своим учи-
телем. Эдуардо Паолоцци — одна из малоизученных фигур на обширном 
поле современного искусства и дизайна Европы и России. Некоторые 
его современники, такие как, например, британский философ Б.С. Смит, 
называют его Минотавром — мифическим существом, ведущим зрителя 
по заброшенным лабиринтам и ландшафтам человеческого мышления 
[15]. Попадая в студию Паолоцци в Эдинбурге (Scottish National Gallery 
of Modern Art), гость словно проваливается в подсознание художника, в 
котором причудливо переплетаются рациональность и интуиция, эмо-
ции и бесчувственность, логика и хаос. 

Поиски упорядоченности в хаосе и творческий процесс рожде-
ния гармонии из какофонии необъяснимой реальности, подобный про-
цессу рождения слов и образов из сонма неупорядоченных мыслей и 
ощущений, — одна из идей, проходящих красной нитью через всю жизнь 
и творчество Паолоцци. Эдуардо Паолоцци считал, что не создает ниче-
го инновационного, а лишь продолжает переосмысливать место машин 
в мире людей, основываясь на достижениях и идеях русского конструк-
тивизма, перебрасывая к ним мост из второй половины двадцатого 
века: «Мне кажется, я в каком-то роде создал этот мост заново… и эта 
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работа связана с осознанием того, что и́менно машина может сделать с 
человеком» [15]. Сам сэр Паолоцци почти не пользовался техникой и ма-
шинами, в жизни избегая их при любом удобном случае и не имея дома 
ни факса, ни копировальной техники, ни иных привычных устройств. В 
его манере и методах работы с металлом он схож с ремесленным масте-
ровым или простым сварщиком — так усердно он подпиливал, сваривал, 
переплавлял и обрабатывал металл, вкручивал болты и гайки, оплетал 
проволокой и просверливал пустоты в причудливых фигурах. Это ярко 
демонстрирует его «Святой Себастьян» (1957 г.). 

Когда-то люди создавали вещи, теперь вещь формирует чело-
века, и особенно велико влияние на сознание современного человека 
эпохи эфемéры машины — от привычной техники до искусственного 
интеллекта, отголоски идей о котором слышны в работах Паолоцци. 
«Культурологические исследования показывают, что, например, в ар-
хаической культуре орудия, простейшие механизмы и сооружения по-
нимались в анимистической картине мира. Древний человек думал, 
что в орудиях (оружии, также, впрочем, как в архаических произведе-
ниях “искусства” — рисунках, скульптурных изображениях, масках и т. 
д.) присутствуют духи, помогающие или препятствующие человеку, что 
действия по изготовлению или использованию орудий предполагают 
воздействие на эти духи (жертвоприношение или уговоры-заговоры), 
иначе ничего не получится или орудие вырвется из-под власти человека 
и повернется против него. И не просто думал, подобное анимистическое 
осмысление техники предопределяло сущность и характер всей древней 
технологии. В этом смысле в древнем мире техника совпадала с магией, 
а технология была насквозь сакральной» [14]. В скульптурах этого худож-
ника («Святой Себастьян», «Циклоп», «Лягушка, пожирающая ящерицу» 
1957 г. и другие), человек предстает как некое механическое бездушное 
искалеченное существо, прошедшее через ад войны, и вместе с тем, как 
существо хрупкое, незащищенное, уязвимое, страдающее. 

Проще перечислить материалы, техники и виды искусства и 
направления в дизайне, в которых Паолоцци не успел оставить своего 
следа. Так, мастер работал с керамикой, металлом, гипсом, бетоном, де-
ревом и текстилем, создал ряд самобытных скульптур, серии шелкогра-
фий, коллажей (серия «Bunk!», состоящая из 47 коллажей, 1947–1952 гг.), 
ассамбляжей и принтов (серия «As Is When», в которой 12 принтов и та-
писсерий посвящены Людвигу Витгенштейну, 1964–1965 гг.). Паолоцци 
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проявил свой талант в мире дизайна моды, живописи и кинематографе, 
а его мастерская всегда была заполнена различным мусором, найден-
ным им на улицах Лондона и других городов, — материалом для творче-
ства. Кроме того, он обогатил современное искусство новыми приема-
ми: например, еще будучи в составе «Independent Group» («Независимая 
Группа») в 1952 году, Паолоцци разработал особый тип изображения. 
С помощью эпидиаскопа он создал серию коллажей, воспользовав-
шись собственной коллекцией вырезок из популярных американских 
журналов. Нужно отметить, что именно коллаж был его излюбленной 
техникой. Этот прием вырывания, изымания предметов и явлений из 
контекста и соединение их в нечто новое, обладающее абсолютно иным 
смыслом, повторяется в подавляющем большинстве работ художника. 
Даже его знаменитые скульптуры, такие как портрет Джеймса Уатта 
(«Head of Invention», 1989), изобретателя парового двигателя, или голо-
ва Давида («Michelangelo’s David», 1987), буквально разрезаны на части 
и собраны заново. Ироничные и яркие, коллажи Паолоцци как одного 
из официально признанных родоначальников поп-арта (несмотря на 
то, что сам Паолоцци настаивал на том, что он радикальный сюрреа-
лист, и отрицал подобную классификацию) навсегда вошли в историю 
искусства и дизайна. Его привлекала идея размывания барьеров между 
устоявшимися видами искусств: это отвечало тенденции усиления ме-
ждисциплинарной практики и разрушения границ традиционных визу-
альных искусств, что приводило к новым динамичным областям взаи-
модействия между ними во второй половине 20-го века. 

С 1949 по 1955 год Паолоцци преподавал в Центральной Школе 
Искусств и Ремесел в Лондоне на факультете дизайна текстиля. Его ра-
боты в области таписсерии и текстильного дизайна известны в гораздо 
меньшей степени, нежели его скульптуры и коллажи, особенно незаслу-
женно мало внимания уделяется его шелкографиям «Hammer Prints», 
созданным в сотрудничестве с авангардным британским фотографом 
Н. Хендерсоном, который оказал большое влияние на Паолоцци. «В те-
чение последних пятидесяти лет, значительное число признанных ху-
дожников включили текстиль в набор применяемых материалов именно 
по той причине, что с тканью знаком каждый. Доступность ткани обу-
словлена тем, что она “встроена”, включена в нашу жизнь с самого ее 
начала: как защитник, заступник и утешитель, а также как специалист 
по созданию образа. Двадцатый век характеризуется как период, когда 
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применяемые в искусстве материалы ставились под сомнение и перео-
ценивались» [21]. Один лишь факт того, что такой известный своей лю-
бовью к металлу, гипсу и мрамору скульптор, как Л. Буржуа, как бы пе-
реписывает иерархию искусств, обращаясь в конце 20 века к таписсерии, 
переосмысливая свои первые работы и воплощая их в текстиле, говорит 
нам о том внимании, которого удостоилась таписсерия у привержен-
цев классических видов искусства. Искусство таписсерии насчитывает 
многовековую историю. С течением времени взгляды на этот вид искус-
ства менялись, научные разработки и прогресс диктовали новые прави-
ла для вдохновения и творчества [13]. Так, можно сделать вывод о том, 
что культура «имеет дело не с текстами, а с контекстом — взаимосвязью 
различных текстов, а также иных проявлений и проблем, выходящих 
за рамки классического понимания терминов “культура” и “искусство”. 
Поэтому современную культуру можно назвать мета-культурой» [9]. 

Зададимся вопросом, что же волновало Паолоцци во взглядах 
и биографии Витгенштейна и почему он прибегает к технике таписсе-
рии для выражения своего отношения к философу? Художник утверждал, 
что Вселенная Витгенштейна влекла его к себе своей загадочностью, но, 
прежде всего, философ был близок ему как человек со схожей семейной 
историей и жизненным опытом. Один из авторов книги «Paolozzi and 
Wittgenstein. The Artist and the Philosopher» («Паолоцци и Витгенштейн. 
Художник и Философ», 2019) С. Борутти, профессор теоретической фи-
лософии и директор отделения искусств и философии университета г. 
Павиа, Италия, считает, что в этой схожести двух творческих людей ясно 
прослеживается эстетический жест: «Если художник видит схожесть 
между своими собственными работами и “самим именем” Витгенштей-
на, или даже “стилем Витгенштейна” — это так называемая “упорядочен-
ная деформация” (Мерло-Понти, 1964 г.) мыслимого и видимого (бытий-
ного), что Витгенштейн проецировал на поле философии вместе со своей 
жизнью и работой — тогда эта схожесть является также и эстетическим 
жестом или даже коллажем, указаний на что предостаточно» [17].

 «Возможно, кому-то нужен Гринберг, мне нужен Витген-
штейн», — сказал Паолоцци в одном из диалогов с Р. Гамильтоном [17]. 
Его итальянское (небританское) происхождение роднило его с Витген-
штейном, окончившим Оксфорд и встретившим свои последние дни там 
же, «иностранцем в Англии», и у них обоих был интерес к инженерии 
и конструированию, а также любовь к кинематографу, особенно амери-
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канскому. «…Мне импонировала идея использовать биографию, жизнь 
Витгенштейна в своих работах более, нежели его философию для соз-
дания его образа — как такой человек, как он, приезжает в Нью-Йорк. А 
он приезжал, точнее, приплывал в Нью-Йорк. И я приезжал в Нью-Йорк, 
чтобы встретиться с Витгенштейном на корабле. Мне показалось, что 
он чувствовал себя в Кембридже так же неуютно, как я себя когда-то в 
Оксфорде: в чуждой культуре, среди людей, скупых на любовь. Мне так-
же показалось, что он был иностранцем, воспринимающим английскую 
культуру как экзотическую, я и сам ее такой до сих пор такой восприни-
маю» [18]. Паолоцци был настоящим итальянцем и, несмотря на то, что 
родился в Шотландии, всегда тяготел к Европе: в молодости его завет-
ной мечтой было посещение Парижа, которую он осуществил, прожив 
там между 1947 и 1950 годами и, будучи под сильным влиянием скуль-
пторов-сюрреалистов, исследовал приемы и техники А. Джакометти и 
многому научился у него, общался с П. Пикассо, К. Бранкузи, Ж. Браком 
и другими известными художниками и скульпторами тех лет. 

Сам стиль и манера изложения Витгенштейна, над которыми 
он так долго и усердно работал, оттачивая и подбирая наиболее точ-
но передающие смыслы слова, уже привлекали Паолоцци, так как они 
выпадали из общего академического стиля написания научных работ. 
Вспомним, что и сам Паолоцци не был традиционным британским ху-
дожником, ни в коей мере не похожим на характерных для Великобри-
тании скульпторов второй половины 20 века, таких как Г. Мур или Б. 
Хепворт. Как отмечает ряд арт-критиков, Паолоцци до конца оставался 
итальянцем, чьи родители были выходцами из «деревенской» Италии 
начала 20 века [15].

Британский литературовед и критик Т. Иглтон писал об этом 
великом австрийском философе-самоучке, Витгенштейне, сравнивая 
его с другими философами современности: «Фреге — это философ фило-
софов, Сартр — идеал интеллектуала для СМИ, а Бертран Рассел — образ 
мудреца для всякого лавочника… Но Витгенштейн — это философ поэ-
тов и сочинителей, драматургов и романистов» [16]. Д. Кейнс, выдаю-
щийся английский экономист и яркий, глубокий мыслитель, выразился 
о Витгенштейне так:

«…Бог приехал, я встретил его в 5.15 на вокзале» [8]. Идеи Вит-
генштейна в области языка повлияли не только на философию, но и на 
целый корпус наук, особенно языкознание. 
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Вопросы языка и его выразительных возможностей в искус-
стве и в создании художественного образа Паолоцци часто затрагивал в 
дискуссиях со своим коллегой и другом, австрийским теоретиком искус-
ства А. Эренцвейгом (A. Ehrenzweig). Отвечая на вопрос о своей страсти 
к личности и пути Витгенштейна, Паолоцци признавался: «Я боролся с 
этой темой с переменным успехом почти два года, и я изначально подо-
шел к ней с сомнениями, но сейчас я чувствую, что запутался. Меня ох-
ватывает определенное беспокойство, которое я обнаруживаю в каждом 
произнесенным мной предложении; беспокойство в отношении выбора 
тех или иных слов для описания образа» [20]. 

Паолоцци проводил параллели между теориями Витгенштейна 
и своей собственной художественной практикой. Так, нам кажется веро-
ятным, что одним из значимых положений в философии Витгенштейна и 
творчестве Паолоцци было общее для них видение и ощущение ими жизни, 
художественного языка и искусства как игры. Феномен поп-арта и состоял 
в своего рода играх, заключающихся в комбинировании, конструировании 
заново образов и текстов с помощью коллажа или принта, зачастую с целью 
создании пародии на определенные социальные явления, высмеивания 
пороков массовой культуры. Скульптура Паолоцци «Диана как двигатель» 
(1963 г.) отчетливо перекликается с ироничными и бунтарскими работами 
таких групп, как «Studio 65», «Archizoom» и созданной позже Э. Соттсасом 
«Memphis», являющихся представителями так называемого радикального 
дизайна и анти-дизайна Италии 1960–1970 годов, чьими изначальными 
стилями были «поп-арт» и отчасти «авангард». «К языковой игре принадле-
жит вся культура», — утверждает Витгенштейн [5]. На позднем этапе твор-
чества Витгенштейна (1945–1949 гг.) именно в контексте языковых игр 
рассматривается проблема несводимости эстетических феноменов к их 
языковому выражению. По Витгенштейну, наибольшее значение имеет то, 
о чем мы не можем высказаться, и эта мысль звучит уже в «Логико-фило-
софском трактате» и продолжается в посмертно опубликованных заметках 
(1946–1953 гг.) «Культура и ценность. О достоверности»: «Впечатление (от 
этой мелодии) совершенно неописуемо. Это значит: описание не годится 
(для моих целей), эту мелодию нужно слышать» [3]. Дополним: а произве-
дения визуальных искусств — созерцать, чтобы перевести язык искусства в 
область эмоций, чувств и языковых образов. 

Кроме того, авторы склонны считать, что закодированность 
текста и орнаментальная структура таписсерий роднит работы Паолоц-
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ци с традиционными орнаментами на первых образцах таписсерийного 
ткачества, созданных еще в Перу в 2500 г. до н. э. и позже. Паолоцци 
всегда интересовался африканским искусством, тяготел к древним тра-
диционным видам ремесленного творчества и сам был ремесленником 
по духу. Существенным фактом является то, что все творчество вышед-
ших из «женского цеха» Баухауза художниц по текстилю, таких как, на-
пример, Анни Альберс и Гюнта Штёльцль, и впоследствии оказавших 
колоссальное влияние на все искусство таписсерии США и Европы, было 
основано на первобытных мотивах перуанского ткачества. И хотя обла-
сти исследования и творческого поиска, равно как и источники вдохно-
вения, в данном случае, у одного из мировых родоначальников поп-арта 
(Паолоцци) и романтически настроенных в начале 20-го века професси-
оналов-таписсьеров Баухауза разнятся, но их выразительные средства и 
техники очень близки друг другу. Круг, шар, сфера как символ и как знак 
вошли в культуру, а затем и искусство со времен неолита и даже ранее 
— с момента зарождения первобытного ритуала [11]. Их знаковость, как 
и знаковость, присущая традиционному текстильному орнаменту, была 
связана с мифическим, магико-религиозным восприятием мира, соеди-
нением микрокосма и макрокосма в единое целое в сознании древнего 
человека. В современном искусстве орнамент не исчезает, а происходит 
коренное изменение всего строя орнамента, его ритмической основы, 
зарождение новых видов орнамента в совершенно иных качествах» [7]. 
По Витгенштейну, слово — это знак, предложение — сложный знак, яв-
ляющейся комбинацией простых знаков, то есть имен, и т. д. Понимание 
символики формы шара и круга как глубоко символичных форм в визу-
альном искусстве, выстраивающих контакт человека с миром в некую 
иерархическую структуру, открывает новые горизонты [12]. Существу-
ет предание о том, как Витгенштейну пришло в голову, что язык — это 
Картина Реальности. Он сидел в окопе и рассматривал журнал. Вдруг он 
увидел комикс, где последовательно изображалась автомобильная ката-
строфа. Это и послужило толчком для создания знаменитой «картинной 
теории». Для Витгенштейна Картина является знаком не Имени, а Факта 
и Ситуации [2]. 

Таписсерия, посвященная Витгенштейну, — один из лучших 
примеров работы Паолоцци в области текстиля в 1960-х гг. В технике 
таписсерии Паолоцци поражали и привлекали те возможности, которые 
предоставляет текстиль в отношении движения и перетекания формы. 
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Он брал элементы, которые бы ему хотелось раскрыть в коллаже или ри-
сунке, и переводил их на язык других материалов: таким образом, он 
использовал тот или иной материал для придания произведению сво-
его индивидуального смысла [19]. Рабочий процесс Паолоцци по созда-
нию произведений искусства в технике таписсерии и коллажа, и даже в 
области скульптуры, напоминал собирание паззла — с такой легкостью 
художник разрушал, перестраивал и заново комбинировал части своих 
произведений, чтобы, трансформировав, явить миру и себе нечто но-
вое. Искусство таписсерии, в силу своей гуманистической природы, а 
также самих приемов и техник создания произведения текстильного 
искусства, остается ручным трудом [10]. Возможно, что методы техники 
ткачества отвечали общему характеру и темпераменту художника — он 
был беспокоен, неусидчив, любил бросать вызов традициям, разбивать 
логику парадоксами и нарушать привычный порядок вещей. 

Произведение искусства под названием «Tapestry», или просто 
«Таписсерия» (1966 год), «разбита» на пять частей или блоков, запол-
ненных геометризированным рисунком. Нижняя часть, будучи визуаль-
ным основанием следующих за ним цветовых блоков, представляет со-
бой череду горизонтальных полос. Другие части таписсерии заполнены 
геометрическими и аморфными формами — треугольниками, волнами, 
полосами, автор использует прием зеркального изображения одной и 
тоже фигуры. Эта работа была создана Паолоцци совместно с мастерами 
из парижского Ателье Пинтон Фрэр (Atelier Pinton Frères) как продолже-
ние серии принтов «As Is When», где автор сосредотачивается на жизни 
и философии Л. Витгенштейна. Назвать таписсерии Паолоцци «тканой 
живописью» сложно, если не невозможно в принципе, — это опреде-
ленно текст, структурированный по законам Паолоцци-Витгенштейна, 
со своим синтаксисом и грамматикой. «Таписсерия» восходит к прин-
ту «Assembling Reminders for a Particular Purpose» («Собирание воспо-
минаний для определенной цели»). Каждая работа Паолоцци из серии 
«As Is When» названа фразой из трудов или биографии Витгенштейна. 
Так и этот принт получил название вслед за мыслью Витгенштейна, про-
звучавшей в «Логико-философском трактате», о том, что деятельность 
философа заключается в значительной степени в собирании своих вос-
поминаний. «Итак, тот, кто не владеет языком, не может иметь опреде-
ленных воспоминаний? Конечно, он не может иметь выраженных в язы-
ке воспоминаний, желаний или опасений и т. д.» [4]. Таписсерия как вид 
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искусства выступает как накопитель и хранитель человеческой памяти, 
неся в себе мощный заряд культурной идентичности, а мозаичность, ор-
наментальность, геометризация рисунка Паолоцци экстраполируется на 
процессы мышления и познания. Принты и коллажи, на основе которых 
создавались его таписсерии, художник описывал как «комбинирован-
ную автобиографию», а в интервью Паолоцци неоднократно повторял, 
что хотел идентифицировать себя с Витгенштейном. «Мои собственные 
работы о Витгенштейне являются результатом совместного труда с са-
мим Витгенштейном» [17]. 

Паолоцци избрал именно искусство таписсерии в качестве спо-
соба выражения своего отношения к великому философу, хотя мог бы 
ограничиться привычными ему техниками шелкографии или печати. 
Учитывая общую тенденцию 1960-х годов к смешению различных мате-
риалов и техник, можно отнести выбор в пользу таписсерии как стрем-
ление к проведению чистого эксперимента. Но авторам статьи думает-
ся, что кроме экспериментирования Паолоцци обратился к таписсерии 
по причине ее глубокой метафоричности и сложности исполнения: так, 
сама природа ткани и нитей отрицает долговечность и воплощает идею 
темпоральности. Ткачество придает новое значение цвету, преподнося 
его особым образом. Цитата великой польской художницы М. Абакано-
вич как нельзя полно описывает исключительные, присущие только та-
писерии качества: «Нить для меня — это основной элемент, из которо-
го состоит органический мир на нашей планете, это величайшая тайна 
окружающего нас мира. Именно при помощи принципов тканеобразова-
ния и созданы все живые организмы — ткани растений и мы сами, наши 
нервы, генетический код, каналы наших вен, мышцы. Мы сами являемся 
волокнистыми структурами. Наше сердце окружено венозным сплетени-
ем, сплетением наиболее жизненно важных нитей. Имея дело с нитями, 
мы прикасаемся к тайне. Сухой лист похож на мумию своей высохшей 
сеткой прожилок. Что может быть создано из нитей под руководством 
рук художника и его интуиции? Что такое ткань? Мы ткем ее, шьем из 
нее, мы придаем ей разные формы. Когда наша биологическая телесность 
дает сбой, требуется разрезать кожу, чтобы получить доступ внутрь. По-
том ее зашивают как обычную ткань. Ткань — это наша защита и наряд. 
Созданная нашими руками, она несет отпечаток наших душ» [21]. Наши 
нейронные сети — это также сложнейшая ткань, передающая импульсы и 
сигналы, необходимые для дальнейшего перевода их в мышление, язык 
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и речь. Обращение к таписсерии — это желание подчеркнуть идею глу-
бинного подобия переплетенных между собой в арт-объекте текстиль-
ных нитей процессам рождения мысли в человеческом сознании. 

Можно утверждать, что в Витгенштейне Паолоцци привлекали 
судьба философа и его жизненный путь — оба получили тяжелый опыт 
войны и плена или тюрем. Оба были иностранцами в своей професси-
ональной среде и, по большому счету, оба — самоучки (Витгенштейн — 
инженер по профессии, Паолоцци — сын простого итальянца, живущего 
в шотландской деревне, помогавший ему делать и продавать мороже-
ное в Лейте, Эдинбург). Оба бесконечно любили и понимали музыку: 
так, каждый переломный этап жизни Паолоцци ассоциирует с великими 
классическими произведениями — свой приезд в Париж в 1947 году по-
сле пребывания в английской тюрьме, серого и депрессивного Лондона 
он характеризует радостным и сказочным «Петрушкой» И.Ф. Стравин-
ского, его поздние годы наполнены «Волшебной флейтой» В.А. Моцар-
та, а самым излюбленным композитором художник называет француза 
М. Равеля [22]. В свою очередь, Витгенштейн прекрасно знал историю 
музыки, занимался проблемой музыкального языка и невозможности 
сведения к нему духа произведения, сравнивая понимание музыки с 
пониманием речи (предложения), но при этом осознавая неоднознач-
ность механизма понимания. «Произнести слово — будто взять ноту на 
клавиатуре» [6]. Этим проблемам в той или иной мере посвящены его 
заметки в «Культуре и ценностях. О достоверности» и «Философских ис-
следованиях». Нам кажется уместным в конце статьи привести фразу из 
дневника Людвига Витгенштейна: «Только из сознания уникальности 
моей жизни возникают религия — наука — и искусство» [1].

«Таписсерия» Паолоцци — это произведение не просто о жизни 
философа, но она об идее, взятой из «Логико-философского трактата» 
о существовании языка, служащим для описания определенной часть 
мира. Если попробовать изъять эти языковые элементы и рекомбини-
ровать их, они смогут описывать и означать нечто иное, открывая тем 
самым новые возможности, высвечивая новые грани явления или пред-
мета, отношения к нему наблюдателя. Демонстрируя это с помощью пе-
ренесенного в область таписсерии приема коллажа, Паолоцци дает свой 
художественный комментарий на идею создания новых комбинаций, 
смыслов и возможностей посредством разрушения устоявшихся норм 
и границ. При ближайшем рассмотрении — большинство создаваемых 
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текстов являются не чем иным, как коллажем, новой комбинацией и 
сочетанием уже звучавших где-то идей, мыслей, повторением фактов 
и событий. Но при этом, каждый новый текст уникален и неповторим, 
он индивидуален, ибо призван нести новые смыслы и открывать новые 
возможности. 

 В заключение отметим, что влияние философа и мыслителя 
на самобытного художника, каким был Паолоцци, несомненно, намного 
глубже и неуловимее, чем нам, вооруженным фактами и предположе-
ниями, может казаться. Проблемой языка искусства и его воздействия 
на людей занимаются многие науки, начиная от нейроэстетики, антро-
пологии, когнитивных наук и заканчивая физиологией, но ответ так и 
не найден. Как транслируются смыслы и образы, почему они вызывают 
те или иные чувства, будь то деревянная фигура Христа из готического 
храма или причудливая текстильная инсталляция, размещенная в холле 
современного здания? И, конечно, не менее актуальна проблема влия-
ния нашего языкового аппарата и мышления на процесс воплощения 
идеи, чувства, духовного посыла в художественном произведении или 
арт-объекте. Это в настоящий момент определяет направление дальней-
ших исследований, и на эти вопросы предстоит ответить в будущем. В 
связи с поисками художественного языка чрезвычайно перспективным 
представляется использование формы шара и круга при компьютерном 
моделировании скульптурной таписсерии для размещения ее произве-
дений в интернет-пространстве.
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