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СИНТЕЗ ИСКУССТВ В МОСКОВСКОЙ МОНУМЕНТАЛЬ-
НОЙ КЕРАМИКЕ ПОСЛЕДНЕЙ ТРЕТИ ХХ ВЕКА

SYNTHESIS OF ARTS IN MOSCOW MONUMENTAL CE-
RAMICS LAST THIRD OF THE TWENTIETH CENTURY

Рассматривается синтетическое направление в развитии мону-
ментально-декоративного искусства в целом, а также на при-
мере российской скульптурной керамики конца XIX века и 70-х 
годов XX века. Изучаются поиски синтеза искусств и технологий 
конца XIX века на примере австрийского Сецессиона, а также 
отечественные новации М.А. Врубеля и П.К. Ваулина в керами-
ческой пластике и их дальнейшее развитие, предопределившее 
бурный расцвет авторской керамики 70–90 годов ХХ века на 
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примере творчества А.Г. Пологовой, А.М. Белашова, В.А. Мало-
леткова, Л. А. Сошинской.

The synthetic direction in the development of monumental and 
decorative art in general is considered, as well as on the example of 
Russian sculptural ceramics of the late XIX century and the 70s of 
the XX century. The search for a synthesis of arts and technologies 
of the late XIX century is studied on the example of the Austrian 
Secession. As well as the domestic innovations of M.A. Vrubel and 
P.K. Vaulin in ceramic plastics and their further development, which 
predetermined the active rise of the designer ceramics of 70–90s of 
the twentieth century on the example of the work of A.G. Pologova, 
A.M. Belashov, V.A. Maloletkov, L.A. Soshinskaya.
 
Ключевые слова: монументально-декоративное искусство, 
синтез искусств, керамика, новации в керамике, скульптурная 
керамика, технологии производства, развитие керамики и по-
иски стиля конца XIX века и 70-х годов XX века, А.М. Белашов, 
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скульптура 70–80 годов.
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century and the 70s of the 20th centuries, A.М. Belashov, V.A. Malolet-
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Монументально-декоративное искусство России этого перио-
да нередко находилось на стыке различных художественных направле-
ний и новаторских экспериментов в используемых материалах, поиске 
новых форм и средств выразительности. Социально-общественная зна-
чимость декоративного искусства всегда была связана с особенностями 
общественного уклада страны, производства эстетически ценных худо-
жественных произведений, постоянно организующих среду обитания 
человека. С другой стороны, в нем создавались полноценные объекты 
эстетического мировосприятия, в которых взаимодействие различных 
художественных направлений и видов определяло современные синте-
тические тенденции развития искусства. 
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Новаторский дух современных направлений искусства в Рос-
сии и мире определяют авторские произведения, в которых сам выбор 
художественного материала предлагает огромные возможности для син-
тетических трансформаций и творческих поисков. Произведения совре-
менных художников, выполненные в металле, керамике, дереве и стекле, 
постепенно освобождаясь от прикладного жанра, отражали творческие 
поиски в пластическом выражении, в работе с цветом, фактурами и в 
монументально-декоративном искусстве. В древнейшем на земле мате-
риале — керамике — семидесятые годы ХХ века были ознаменованы ак-
тивным поисками новых форм художественной выразительности в сое-
динении (синтезе) разных видов искусства. 

Основа для этого неожиданного взлета была подготовлена ра-
нее богатым опытом предшественников в период активного поиска но-
вого стиля (конец ХIХ — начало ХХ века). Это побуждало художественные 
умы к осмыслению и поиску возможной синтетической интеграции но-
вых средств художественной выразительности в таком художественном 
материале, как керамика, который предлагал огромные творческие воз-
можности соединения пластической формы и цветового решения. Орга-
ническое соединение пластического объема и цвета в разных материалах 
можно было наблюдать в мировой и отечественной традиции прошлых 
веков (рельефы и скульптура иконостасов северных церквей, произведе-
ния народного творчества, культура западного Средневековья). Керами-
ку, кроме высоких конструктивно-пластических качеств, всегда отлича-
ют практичность и доступность, а также ее связь с бытовым укладом и 
древними ритуалами. В ней, как художественном материале, всегда при-
сутствует творческое «бунтарство», непредсказуемость и импровизация. 
Именно эти качества, несомненно, всегда привлекали художников особо-
го новаторского склада, которые широко использовали керамику в своих 
художественных поисках и экспериментах.

Конечно, земная первооснова и символика этого древнего мате-
риала всегда были намного глубже, чем устаревшее определение «традици-
онно-бытовой жанр прикладного искусства», с его калейдоскопом разных 
творческих направлений. Они наполняли художественные произведения 
смысловыми метафорами: «Символизм возвращал стершимся формам 
творчества изначальный смысл, вкус, их магическое начало» [21, с. 2]. 

Глубоко трансформированные и переработанные художниками 
70–80-х годов ХХ века, традиционные керамические формы стали сим-
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волическим отражением в объемной глиняной 
форме более древнего действа, магически при-
тягивающего испытующий взор современного 
творческого сознания. «“Низкая обыденность” 
растворялась в сфере символического, связан-
ной с миром подлинных, непреходящих цен-
ностей. Переход образа в символ придает ему 
смысловую глубину и смысловую перспективу» 
[3, с. 361]. Органическое соединение (синтез) 
полноценной пластической формы и насыщен-
ного цвета, пространства с символикой и об-
разно-знаковой метафоричностью содержания, 
традиционная красота, конструктивность и до-
ступность материала предопределяли не только 
важное место архитектурно-художественной ке-
рамики в последней трети ХХ века, а также ак-
тивно участвовали в созидательной деятельности человека на протяже-
нии многих веков в истории европейского и русского искусства. 

Период конца ХIХ — начала ХХ века был характерен прояв-
лением интереса европейских художников к активному возрождению 
монументально-декоративного искусства и к пристальному изучению 
лучших традиций древнейшего на земле художественного материала — 
керамики. 

Наряду с возращением к традиционно-бытовым малым фор-
мам, в ев-ропейской керамической практике художники эпохи модерна 
обратились к созданию синтетической скульптурной формы. Используя 
лозунг Сецессиона «Der Zeit Ihre Kunst, Der Kunst Ihre Freiheit» («Каждо-
му времени своё искусство, каждому искусству своя свобода»), керамиче-
ские новаторы занимались поисками синтеза искусств и технологий [4, 
с. 11]. Отправной технологической точкой венских керамических опытов 
были технологические изыскания мануфактуры Жолнаи (Zsolnay, Pecs). 
За успехи в данной области эта керамическая фабрика получила мировую 
известность и была отмечена золотой медалью в 1878 году на Всемирной 
выставке в Париже [22, с. 134]. В 1885–1886 годах технологи завода экспе-
риментальным путем освоили своеобраз-ную технику покрытия глазуро-
ванной поверхности керамических изделий редуцированным люстром, 
так называемый эозин [9], названный в честь древнегреческой богини 

Рис. 1. Ваза, мануфактура 
Жолнаи. 1900. Экспони-
ровалась в Париже (1900), 
Турине (1902). Керамика, 
эозин. Музей мануфактуры 
Жолнаи. Печь, Венгрия
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рассвета — Эос. Суть ее заключается в том, что 
раствор зелено-металлической порошковой кра-
ски наносится на свинцовую глазурь и обжигается 
на более высокой температуре плавления. Краска 
производит изумительный эффект радужного 
мерцания на керамической поверхности произ-
ведения (рис. 1) [22, с. 135]. 

Первые осмысленные опыты в россий-
ской керамике произошли в последнее десяти-
летие ХIХ века. Небольшой кружок любителей 
искусств, организованный в имении Абрамцево 
крупным промышленником и меценатом С.И. 
Мамонтовым, оказал огромное влияние на разви-
тие отечественной декоративной керамики этого 
периода. Известные русские художники круга Ма-
монтова провозгласили идею объединения всех 
творческих усилий для свершения великих дел. 
По их мнению, мир, обуреваемый страстями и бо-
лезнями, могла спасти только Культура. И, чтобы 
излечить его, необходимо обратиться к корням 
культуры, вспомнить все лучшее, что было в по-
токе времени. Многие выдающиеся художники 
в ту пору серьезно занимались художественной 
керамикой. Прежде всего, это В.А. Серов, А.Я. Го-
ловин, В. М. Васнецов и В.Д. Поленов. Но лишь 
художественный гений Михаила Врубеля достиг 
небывалых высот в этом новом, технологически 
сложном, но очень благодатном художественном 
материале. При помощи талантливого русского 
самородка, выдающегося технолога П.К. Ваулина, 
этот крупнейший новатор искусства рубежа веков 
выполнил ряд уникальных монументально-де-
коративных и скульптурных керамических про-
изведений. В итоге огромные усилия и талант Михаила Александровича 
во многом предопределили высшие достижения русского монументаль-
но-декоративного искусства этого периода. Сам Врубель так отзывался 
об изучении сложной технологической составляющей в авторской ке-

Рис. 2. М.А. Врубель. «Ку-
пава». 1897–1900. Майо-
лика. Роспись в два цвета. 
Восстановительный об-
жиг. ГТК

Рис. 3. М.А. Врубель. «Миз-
гирь». 1897–1900. Майо-
лика. Роспись в два цвета. 
Восстановительный об-
жиг. ГТК
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рамике: «В этой области специалисту надо по-трудиться; остальное все 
сделано уже за меня, только выбирай» [6, с. 77]. Немногие сегодня знают, 
что в заключительной технологической части росписи и создания обжига 
своих керамических произведений Врубель не участвовал. Лишь благо-
даря технологическому таланту П. Ваулина русское монументально-де-
коративное искусство приобрело полноценное звучание в пластических 
творениях, замыслах и фантазиях Врубеля и сохраняет свое магическое 
воздействие на зрителя спустя сто тридцать лет с момента их создания. 
Этот уникальный союз двух единомышленников не имел более аналогов в 
отечественном монументально-декоративном искусстве (рис. 2, 3).

Огромный вклад Михаила Врубеля в отечественную культуру и 
поистине народную любовь к нему отражает письмо в редакцию изда-
ния «РЕЧЬ» (1910 г.) членов артели художников объединения «Мурава», 
которые считали себя его последователями: «Мы, обязанные Врубелю как 
первому великому керамисту нашего времени, надеемся, что этот памят-
ник соединенными уси-лиями всех чтущих память Врубеля превратится 
в богатый мавзолей, достойный его великого гения. Зодчие, мозаичисты, 
каменотесы, художники стекла и витро, металлисты и другие, — всех зо-
вем мы строить мавзолей Врубелю. М. Егоров, А. Филиппов, П. Галкин, С. 
Малютин, С. Коненков, М. Львов» [1, с. 236–237].

В 20–30 годы XX века в молодом советском государстве также 
предпринимались попытки построения органического стиля пролетар-
ского искусства, в котором художественной керамике отводилась се-
рьезная роль «сознательной работы художника-керамиста, так же как и 
художника других специальностей, где станет возможным объединение 
самостоятельных видов искусств в органическое искусство пролетариата 
на более высокой социальной и технической базе» [14, с. 41–42]. Создан-
ная в ту пору художественная керамика (скульптура массового производ-
ства) комбинируется с предметами утилитарного значения, одновремен-
но выполняя функцию идеологического воспитания. Хочется отметить, 
что строители нового пролетарского искусства предполагали для мо-
нументально-декоративных форм в керамике серьезное применение: 
«Строительной керамике отводилась более значимая роль из-за высоких 
функциональных и художественных особенностей в цветовом оформле-
нии внутри и снаружи улиц и целых социалистических городов», а также 
— «предмет изоискусства может оказывать зрительное воздействие» [14, 
с. 48–49]. 
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Разрушенное в годы Революции керамическое производство 
стало восстанавливаться к 1922 году. Особенно это было заметно по де-
ятельности Государственного Фарфорового Завода, который, в 1917 году 
возглавил талантливый русский художник-график Сергей Чехонин. «В 
годы тяжелых испытаний Фарфоровый завод сумел устоять против раз-
рухи. Ему на помощь пришли художники, не убоявшиеся материальных 
трудностей» [7, с. 33–40]. Первые работы на этом предприятии были вы-
полнены в революционном ключе, что во многом предопределило подъ-
ем советского агитационного фарфора «Чехонинской школы» в работах С. 
Чехонина, М. Лебедевой, А. Щекотихиной, З. Кобылецкой, сестер Данько, 
М. Адамовича, Р. Вильде. Далее развитие художественного направления 
в фарфоре возглавил Н. Пунин, пригласивший на производство худож-
ников-супрематистов — К. Малевича, Н Суетина, И. Чашника. Была про-
изведена огромная работа по разработке новых форм и графических ро-
списей, созвучных лаконизмом и четкостью веяниям новой эпохи. Лицо 
советского фарфора к концу 20-х годов стало настолько самобытно, что 
«уже не советизируется, а путем стилистического разрешения, каковое 
лучше любой марки или штампа говорит о советском происхождении 
данного изделия» [8, с. 36–37].

В 30–40-е годы ХХ века интерес к керамическому производству 
в России наблюдался исключительно в бытовом ключе, что было вызвано 
необходимостью быстро насытить потребности людей в качественной и 
недорогой продукции. Известный знаток и теоретик русского декоратив-
ного искусства А. Салтыков писал: «Керамические предприятия Художе-
ственного фонда Союза художников СССР стремятся выйти за пределы 
этого круга, обеспечить более полное овладение всеми видами керами-
ческой техники. Основу технологии этих предприятий составляют майо-
лика, терракота, каменный товар, применение ангобов, кристаллических, 
потёчных и матовых глазурей, сочетание различных техник, освоение 
возможно более широкого круга ручных и механических приёмов кера-
мического производства. После войны кадры художников, работающих 
в области керамики, пополнили имена таких крупных мастеров, как И. 
Ефимов, А. Сотников, Д. Горлов, И. Фрих-Хар, П. Кожин. За четверть века 
лет эти творческие силы обновили советский художественный фарфор и 
фаянс, создав большое количество росписей и декоративных статуэток 
самых разных манер, почерков, сюжетов» [20, с. 1–9]. По словам искус-
ствоведа Л. Крамаренко, «в советский период первым обратился к кера-
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мике, как к скульптурно-декоративному материалу, Исидор Фрих-Хар. 
Его композиции “Негр под пальмой”, “Восточный базар”, “Шашлычник” 
— работы подлинно “керамичные”, с удачным использованием пластиче-
ских и цветовых особенностей материала. Керамика привлекала и такого 
скульптора, как Иван Ефимов, разносторонний талант которого был на-
правлен на раскрытие декоративных особенностей многих материалов. 
Среди его работ в русле декоративного искусства следует вспомнить ани-
малистические скульптуры “Кошка на шаре” и “Зебра”. Мощная пластика 
фигур, напряжение формы, смелое обращение с цветом обнаруживают 
сильную руку мастера, монументальное мышление художника» [11]. 

Конец 50-х годов ХХ века был отмечен большими успехами со-
ветских художников на Международных выставках керамики. Так на 4-й 
Международной выставке в Женеве (1965 г.) работа Шушкановых ваза 
«Русская» была награждена премией. Несомненно, участие в международ-
ных выставках и симпозиумах стимулировало развитие керамики в нашей 
стране. Этому также способствовала прекрасная система профессиональ-
ного обучения на базе Мухинского и Строгановского высших художествен-
но-промышленных училищ, которые, наряду с классическим художествен-
ным образованием, сохранили новаторский дух ВХУТЕМАСа-ВХУТЕИНа. 
Все это позволило советскому монументально-декоративному искусству 
развиваться в особом, оригинальном и новаторском ключе.

Активный творческий переход от тиражного керамического худо-
жественного производства к уникальной авторской керамике произошел на 
рубеже 60–70-х годов ХХ века. На смену традиционным декоративным фор-
мам, с активными функциональным назначением, приходит совершенно 
новый подход художников к созданию камерной и монументальной керами-
ческой пластики. Ведущие мастера этого совершенно нового направления в 
декоративном искусстве бережно сохранили отношение к древнему матери-
алу, построенное на синтезе различных форм, несущее мощный творческий 
импульс и самостоятельную художественную ценность. 

«К началу 70-х годов потребность в массовом недорогом искус-
стве была более или менее удовлетворена. Тиражный эстамп как укра-
шение заметно отошел на второй план, наступало время керамики» [5, 
с. 2]. В лабораторных изысканиях происходил поиск новых художествен-
ных средств. Этот активный процесс усложнения творческих поисков не-
вольно повлек за собой стирание границ между основными видами изо-
бразительных искусств. Новое синтетическое направление проявилось в 
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керамике, которая при этом сохранила родовые качества и свойства деко-
ративного искусства. С повышенным интересом керамика обратилась не 
только к близкой ей скульптуре, но и к живописи, графике, порой даже к 
оформительскому искусству [5, с. 4]. 

Синтез скульптуры, живописи и традиционного керамического 
мате-риала породил новые монументальные формы выражения в отече-
ственной архитектуре ХХ века. Ярким примером этого стал грандиозный, 
не имеющий аналогов в мировой практике, ансамбль Палеонтологиче-
ского музея РАН в Москве (архитекторы: Ю. Платонов, В. Коган. Художни-
ки: А.М. Белашов, В. Малолетков, А. Пологова, М. Шаховская-Фаворская, О. 
Малышева и др. [15, с. 70–71]. Совершенно новое понимание творческих 
задач «большого искусства» привело к созданию здесь уникальных науч-
но-художественных произведений, построенных на основе органическо-
го синтеза, единения скульптуры и пространства, живописи и графики. 
Московские художники решили в этом ансамбле неординарные объем-
но-пространственные задачи совмещения перспективного сокращения с 
цветовым решением и изображение объемных фигур с плоскостным изо-
бражением.

Российское монументально-декоративное искусство 60–80-х го-
дов подарило миру и нашему отечеству ряд выдающихся представителей, 
которые определили дальнейшее синтетическое направление развития 
керамики и монументального искусства в целом. Продолжая традицию 
Абрамцевского кружка, творческие достижения и технологические изы-
скания М. Врубеля и П. Ваулина, активные поиски новых форм в искус-
стве революционного периода (отраженные в деятельности ВХУТЕМАСа- 
ВХУТЕИНа, МИДИПИ, Строгановского и Мухинского училищ), эти ху-
дожники по праву стали творцами нового синтетического направления 
в монументально-декоративном искусстве. Свой новаторский подход в 
искусстве они подтверждали умелым использованием огромных возмож-
ностей пластической формы, применяя синтез различных материалов. 
Они были полностью привержены идеям «высокого искусства», имели 
философский взгляд на предметную среду обитания, умудряясь в част-
ном обыденном пространстве выстраивать свой мир, сочетая плоскост-
ные декоративные элементы с архитектурной формой. В определенной 
мере они воплотили замыслы стратегического планирования архитекто-
ров пролетарского искусства в придании керамике архитектонических, 
монументальных свойств.
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К мастерам этого направления отно-
ситься творчество замечательного скульптора 
Аделаиды Пологовой, которая совместила в себе 
новаторский дух МИПИДИ и Мухинского учили-
ща, — удивительно тонкий и темпераментный 
скульптор, чей многогранный талант отражал 
свое творческое кредо в синтетическом соче-
тании стилей и видов искусств, умело сочетая 
пластическую форму и цвет, живую вырази-
тельность и мощное символическое начало. По 
мнению известного художника Д. Жилинско-
го, А. Пологова была «скульптором № 1» [18,  
с. 141]. Она также получила раннее признание 
среди своих современников — И. Голицына,  
А. Васнецова, Д. Митлянского, Д. Шаховского. Все 
они отдавали должное ее несомненной уникаль-
ности. Образы Пологовой — философские, напол-
ненные аллегориями, символами и знаками. «Ее 
дерево, камень, металл — не модные “объекты” и даже не “искусство своего 
времени”, что уже немало, а некие объемные и полновесные знаки Добра 
и Красоты» [18, с. 150]. По словам искусствоведа В. Мейланда, в Пологовой 
«всегда жил нерв художественной “ереси” и несовпадения с косностью лю-
бого амбициозного (профессионального или зрительского) восприятия» 
[18, с. 4].

Родилась Аделаида Пологова в Свердловке, в семье театраль-
ных художников. Отец Пологовой — Герман Исаевич — учился во ВХУ-
ТЕМАСе. Она закончила Свердловское художественное училище, за-
тем — Московский институт прикладного и декоративного искусства 
(МИПИДИ), где училась у скульптора А. А. Стемпковского (1910–1978), 
ученика выдающегося мастера А.Т. Матвеева. После расформирования 
МИПИДИ, в 1952 году, Пологову распределили в Ленинградское высшее 
художественно-промышленном училище им. В.И. Мухиной, которое 
она окончила в 1955-м по специальности «архитектурно-декоративная 
скульптура». Соученик А. Пологовой по МИ-ПИДИ Д. Шаховской утверж-
дал, что рано проявившаяся художественная зрелость и самодостаточ-
ность выделяли Пологову из молодых скульпторов-шестидесятников. 
В 1962 году на выставке в Манеже, «ее работу “Материнство” объявили 

Рис. 4. А. Пологова. Керами-
ка и керамисты. 1973. Ша-
мот, роспись. ВТОО СХР
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злостным примером формализма и во-
инствующего искажения действитель-
ности» [2, с. 145].

Начиная с 1960-х, керамика 
стала одним из самых любимых мате-
риалов А. Пологовой, давая возможность 
экспериментировать с формой и цветом. 
Ее скульптуры «Мальчик, которого не 
боятся птицы» (1965), «Керамика и кера-
мисты» (1973, рис. 4) отражают страсть 
мастера к пластическому перетеканию 
цвета, к театральности и условному язы-
ку. По словам искусствоведа В. Мейланда, 
«станковая сфера творчества, где худож-
ник более независим от любых внешних 
воздействий и обстоятельств, — это са-
мое широкое поле керамических фанта-
зий Пологовой. Неполивной и белый фаянс с поливами, крашенная терра-
кота, майолика и особенно часто употребляемый в последнее время шамот, 
сменяя друг друга, разворачиваются во впечатляющую панораму произве-
дений последних лет» [19, с. 3]. «Без надежды и страха» (1981), «Адам и Ева» 
(1981), «Браки совершаются на небесах» (1981), «Не боги горшки обжигают» 
(1983), «Весна, яростью палимая» (1985), «Колыбельная» (1988, рис. 5) — зре-
лые произведения мастера, где керамическая форма станковой пластики, с 
применением цвета, отнюдь не разрушает форму, а наоборот, приобретает 
древнюю буффонадность театральных приемов, как в театре кукол (Таш-
кент). Скульптурные поиски в этом пластическом материале с огромными 
возможностями для трансформаций, с использованием сложных полив и 
покрытий, работы с формой и цветом («Петух на яйце», 1990; «Парка с бел-
кой в колесе», 1995), служили эскизами для больших скульптурных форм 
и самостоятельных произведений. Неприхотливость керамики и большие 
возможности цветовой пластики в решении, при условно-камерных зада-
чах этих работ, давали выход ее беспредельной фантазии. Конструктивная 
основа пластики композиций свободна от элементов рациональной меха-
нистичности. Пологовой свойственен первобытный своеобразный языче-
ский экстаз перед удивительным миром, который побуждал художника к 
фантастическому и нередко подавляющему избытку формы и цвета. Осо-

Рис. 5. А. Пологова. Колыбельная. 1988. 
Шамот, глазури, дерево. ГТК
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бенно ярко подобная страсть заполнения пространства проявилась в ра-
боте мастера над оформлением Ташкентского республиканского театра 
кукол, начатом в 1968 году. Искусствовед Л. Марц писала, что «“Сказочный 
город”, придуманный и исполненный московским скульптором Аделаидой 
Германовной Пологовой, выросший как органическая и необходимая часть 
театра, стал сегодня не только одной из признанных достопримечательно-
стей Ташкента, но и значительным событием нашей художественной жиз-
ни последних лет» [17, с. 19]. Анализируя эту работу, Л. Марц уточняет, что, 
«населяя и украшая город, А. Пологова вводила круглую скульптуру, рельеф, 
мозаику, роспись, рисунок, использовала разные материалы. Чистые объ-
емы, объемы цветные и рисованные, многоцветная керамика в сочетании 
с ажурными, гнутыми из золотистой ленты металлическими решетками, 
полусферические, контрастно большие латунные кроны деревьев на нари-
сованных стволах — и все это на белом фоне стены» [17, с. 19]. По словам 
искусствоведа В. Мейланда, «искусство Пологовой никогда не было мод-
ным, но всегда значительным и определяющим свое время. Что-то отошло 
и осталось в легендарных шестидесятых, но подлинная пластика, по-пуш-
кински пробуждающая “чувства добрые”, осталась навсегда» [19, с. 6]. 

В послевоенные годы Строгановская школа керамики стано-
вится органичным преемником лучших традиций прошлого. Она всегда 
славилось своим новаторством в искусстве и является, по праву, носите-
лем синтетического проявления творческого подхода в сфере искусств. 
Неудивительно, что именно из ее стен вышли современные новаторы, ко-
торые ставили перед собой сложные задачи «высокого искусства» — экс-
перименты с пластической формой, синтезом и новое прочтение художе-
ственных материалов, единение скульптурного объема, цветовой росписи 
и плоскостного изображения, фактуры — с пространственным цветом. Их 
вневременные поиски в формировании условного пространства предла-
гали новые возможности работы с материалами в монументально-деко-
ративном искусстве. Глубина творческого замысла, выразительность ху-
дожественного образа, романтическое и философское отношение к миру 
и высокий профессионализм стали отличительными качествами этих ма-
стеров Строгановской школы ХХ века. 

К ним по праву относится творчество А.М. Белашова — худож-
ника и философа, исследователя, скульптора-анималиста. Академическое 
образование он получил в МСХШ, далее продолжил его МВХПУ (б. Стро-
гановское), на отделении скульптуры. Годы учебы художника прошли под 
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влиянием В.А. Ватагина и А.Г. Сотникова. Широкое признание он получил 
в 70-е годы, соединяя в своем творчестве монументальность форм, ар-
хитектонику классической скульптуры, пластическую выразительность 
и живописность керамических поисков, в которых интерпретировал в 
присущей ему творческой манере свои космогонические убеждения об 
устройстве мироздания. Много времени художник проводил в творческих 
и научных командировках по северу России: в Карелии на Белое море, на 
Ладожском и Онежском озерах, на Урале, в Восточной Сибири, в Якутии, 
а затем в Индии. Эти путешествия выливалась в многочисленные замет-
ки и зарисовки, которые далее продолжались работой в мастерской над 
скульптурами и барельефами, выполненными в керамике, камне и бронзе. 
Любовь художника-исследователя к керамике в ее многомерной значимо-
сти, предполагавшей синтез пластической формы и цветовых решений, 
а также в соединении зашифрованных древних обрядовых откровений с 
новаторским направлением развития искусства — все это выразилось в 
его многочисленных работах этого периода. Прекрасные образцы декора-
тивной пластики представляют его барельефы (1994–97 гг.) выполненные 
для Московского зоопарка, — «Ткачики», «Зимородки», «Райские птицы», 
«Свиристели», «Туканы», «Фламинго» (совместно с Р.Ф. Шерифзяновым). 
В них присутствуют четкая архитектоника форм, подчеркнутая живопис-
ность поливных глазурей и точность росписи («Стрехи», 1987, рис. 6). Пере-

Рис. 6. А.М. Белашов. «Стерхи». 1987. 
Керамика, роспись. ГТК

Рис. 7. А.М. Белашов. Панно «Древо жизни». 1982–
1986. Керамика, роспись. Палеонтологический му-
зей им. Ю.А. Орлова 
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ливы цвета создают удивительное ощущение пространства керамическо-
го пласта, символическое ощущение райского сада на заре человечества 
— волшебный мир, где находятся эти птицы, при этом в художественных 
работах мастера есть удивительная трогательность, первозданная выра-
зительность и некоторая наивность, которая часто присутствует у худож-
ников древних веков, взиравших на мир с первородным удивлением. Эта 
творческая особенность, а также характерная узнаваемость, получила раз-
витие в многочисленных живописных произведениях мастера («Журавли» 
(1990), «Летающий сокол» (1995), «Журавль-красавка» (1998), «Дрофа с вы-
водком» (2006), «Индия. Заповедник Перияр» (2007). 

Серьезное увлечение керамикой и космогонические убеждения 
А.М. Белашова особенно ярко воплотились в грандиозной монументаль-
но-архитектурной скульптурной композиции «Древо Жизни» (рис. 7), рас-
положенной в высокой кирпичной башне Палеонтологического музея им. 
Ю.А. Орлова (Москва, 90-е гг. ХХ в.). В основе идеи лежит символический 
срез Земли, воспроизводящий огромную панораму развития и эволюции 
животного мира на нашей планете. Каждый слой — палеозой, мезозой, 
кайнозой — встроен в жесткую образную структуру, подчиненную единой 
символической идее устройства мира. Эволюционное развитие представ-
лено в виде масштабных пластов и горельефов, которые демонстрируют 
художественный замысел автора, образуя огромную крону «Древа жизни» 
на Земле. На вершине этой композиции, символизирующая образ чело-
вечества, скульптура Матери с младенцем. Венчает эту монументальную 
работу «Глаз самосознания», отражающий образ Бога Отца в религиозной 
традиции. В этой огромной работе перед автором стояли серьезные за-
дачи соединения рельефа и цветовой росписи, и сохранения визуальной 
целостности композиции. Эту объединяющую задачу выполняет тем-
ный фон, символизирующий темно-синее небо Вселенной. Ощущение 
бесконечности придают зеркала, встроенные в пол и потолок здания. В 
результате этого оригинального решения создается оптический эффект, 
придающий барельефу эффект бесконечности. Хочется отметить строго 
научный подход автора к выполнению этого грандиозного барельефа. 
Совместно с учеными-палеонтологами А.М. Белашов провел серьезную 
работу по отбору материалов для точного изображения различных ге-
ологических эпох и их обитателей. Творческая вольность в изложении 
ископаемого мира была невозможна — музей является одновременно 
научным, просветительским и общедоступным заведением. В целом, эта 
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наполненная символами совместная масштабная 
работа московских художников (А.М. Белашов, 
В.А. Малолетков, А.Г. Пологова, М.В. Шаховская- 
Фаворская, О.В. Малышева и др.), влившаяся в 
общий ансамбль пространства музея, является 
крупнейшим произведением российской мону-
ментально-архитектурной керамики XX века.

Другим известным представителем син-
тетического направления Строгановской школы 
керамики является известный московский ху-
дожник Валерий Малолетков. Этот мастер вошел 
в отечественное искусство в начале 70-х годов, 
успешно работая в области монументально-де-
коративного искусства, книжной, станковой графики и теории современ-
ного искусства. Он сторонник постоянных творческих поисков в сфере 
синтетического развития и укрепления надежного фундамента совре-
менного, глубоко одухотворенного содержания и высокого мастерства 
в современном монументально-декоративном искусстве России. Акту-
альность этого направления современного искусства убедительно под-
тверждена синтезом различных художественных материалов, творческой 
глубиной и эмоциональной наполненностью его произведений, которые 
освободили традиционную керамику России от узко-прикладных задач 
функциональности и подняли на высокий уровень большого искусства 
(«Жажда», 1981, рис. 8). 

 В.А. Малолетков — яркий представитель Московской школы 
авторской художественной керамики. Изначально он получил образова-
ние в Ярославском художественном училище, далее с успехом закончил 
МВХПУ (б. Строгановское) и аспирантуру. Своими традициями это за-
ведение восходит к керамике М.А. Врубеля и техническим поискам П.К. 
Ваулина. Свой путь в авторской керамике и приверженность лучшим 
мировым традициям в керамике В.А. Малолетков начал в своей диплом-
ной работе — рельефах «Древние города России» для дворца культуры г. 
Калинин (ныне Тверь). В ней начинающий свой творческий путь худож-
ник умело применил древнюю технику восстановительного обжига. В 
те годы отделение художественной керамики факультета монументаль-
но-декоративного искусства знаменитой Строгановки отличали прочная 
академическая школа в обучении станковым видам искусства и очень 

Рис. 8. В.А. Малолетков. 
«Жажда». 1981. Терракота, 
роспись. РОСИЗО
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качественная технологическая подготовка в из-
учении техники лепки, росписи и обжига кера-
мики. Но главным было бережное отношение к 
традициям, а также поиск новых средств худо-
жественной выразительности.

На рубеже двух веков и тысячелетий 
символ рассматривался художниками как по-
рождение творческого акта и одновременно 
результат творчества. Символическое и метафо-
рическое содержание работ Валерия Малолетко-
ва часто несет в себе зашифрованные смыслы и 
художественные ассоциации, которые никогда 
не лежат на поверхности произведений и не сра-
зу проявляют себя при внимательном изучении 
(«Переселение душ», 1998, «Триумф смерти», 
1994, рис. 9). «В условиях высоких технологий, 
компьютеризации язык метафоры становится 
важным средством коммуникаций в керамике, 
как язык межнационального общения, а мета-
фора становится инструментом влияния на об-
щественное сознание» [15, с. 158]. Это явление 
можно было бы охарактеризовать как особую 
иконографическую способность человеческой 
памяти, хранимую и воспроизводимую в искус-
стве, что определяет вневре-менную категорию 
интернационального по сути, но глубоко наци-
онального по содержанию творчества россий-
ского художника В. А. Малолеткова («Анна Ахма-
това», 1991, рис. 10). «Долгий путь, пройденный 
мировой декоративной керамикой, — это путь 
эволюции от функционального сосуда до слож-
ных философских, фигуративных, абстрактных 
композиций, арт-объектов, инсталляций, несущих в себе высокий худо-
жественный образ и современность мышления» [15, с. 204]. 

Другой яркий представитель Московской школы керамики — ху-
дожник Людмила Сошинская, которая доказала своим творчеством стрем-
ление к синтезу и новаторский подход, развивая свободное обращение с 

Рис. 10. В.А. Малолетков. 
«Анна Ахматова». 1991. Ке-
рамика, роспись, соли, пиг-
менты, глазури. ГТК

Рис. 9. В.А. Малолетков. 
«Триумф смерти». 1994. Ке-
рамика, роспись. Собствен-
ность автора
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цветом и формой, ярко представленное в кера-
мике М.А. Врубеля. В творчестве Сошинской ор-
ганично соединены талант, неистовый темпера-
мент и мощное ощущение цвета. Первоначальное 
художественное образование получила в МСХШ 
(1954–1959). В 1964 окончила факультет скуль-
птуры МВХПУ (б. Строгановское). Училась у С.Л. 
Рабиновича, Г.И. Мотовилова, Е.Ф. Белашовой и 
А.Н. Бурганова. Работы этого мастера — в Русском 
музее, в Третьяковской галерее, в Музее керами-
ки «Усадьба Кусково XVIII в.». Творчество Л.А. 
Сошинской многогранно, как истинный предста-
витель синтетического направления в искусстве, 
она работала в монументально-декоративной, 
станковой и декоративной скульптуре, занима-
лась объемным гобеленом, акварелью. Но основной любовью считала ке-
рамику. «В керамике, на мой взгляд, — говорит Людмила, — возможно все. 
Живопись в самом глубоком, “рембрандтовском” понимании этого жанра, 
скульптура — от крайне абстрактной глиняной формы до самых реалисти-
ческих портретов, да еще в цвете! А графика в керамике, ею изумительно 
владеют в Японии, а керамические акварели — не выцветающие никогда...» 
[12]. Людмила Сошинская — скульптор по образованию, но игровое начало 
в творчестве и бунтарский дух требовали синтетического приложения цве-
та и форм, технологических модуляций, поэтому керамика, с ее богатством 
возможностей пластических и цветовых решений, явилась логичным ре-
шением для творческого выражения. Иногда кажется, что при взаимодей-
ствии с формой Сошинская умышленно разбивает и искажает ее, придавая 
причудливые и местами неловкие очертания творческим произведениям. 
Вместе с таким темпераментным и очень энергичным обращением с фор-
мой в ее работах возникают очень тонкие и лиричные мотивы, сюжеты и 
росписи. Творчество Людмилы Сошинской наполнено знаками и символа-
ми, предлагая зрителю в игровой форме сложные для духа сюжеты чело-
веческого бытия. О себе Сошинская говорила, что она «художник — Homo 
Ludas — человек играющий» [11, с. 36]. По словам искусствоведа Л. Крама-
ренко, «конек» Л.А. Сошинской — «искусство как игра, раскрепощающее 
человека», «вырывающая из бытийной сферы — в мир, мечты творчества 
полета чувств и духа» [11, с. 36]. Желание создавать игровое про-странство 

Рис. 11. Л. Сошинская. «Пор-
трет Гоголя». 1984. Фаянс, 
соли. ВТОО СХР
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и погрузить туда зрителя — задача художника, 
режиссирующего свое творчество. Кажется, что 
искусство Людмилы Сошинской несколько неу-
порядоченное, но в нем есть первобытный накал, 
оно будоражит чувства, рождает даже хаотичные 
эмоции, но при этом оно погружает в свое эмо-
циональное пространство, открывая свой мир. В 
ее монументально-пластических композициях 
порой заметно влияние совершенно различных 
стилей и направлений. Они сочетают в себе ке-
рамические, металлические детали, они много-
слойны, многодельны, воздушны, но монумен-
тальны («Дон Кихот», 80-е, рис. 12). 

Портретные вещи Л.А. Сошинской на-
полнены острой экспрессией и сходством, таков 
портрет Н.В. Гоголя (1984, рис. 12) — «эта работа 
обладает острой характеристикой образа вели-
кого русского писателя, который скульптор ви-
дит по-своему. Он отличается от созданных Андреевым и Томским в из-
вестных московских памятниках. Динамичная композиция произведения 
усугубляется экспрессивной лепкой» [16, с. 63]. Эта же тема прослежива-
ется и в других портретных работах мастера — «Холодный дождь» (80-е), 
«Портрет неизвестного искусствоведа» (80-е), «Портрет Лены Рождествен-
ской» (1983), «Мужской портрет» (1972). Керамика позволяла работать с 
фактурами, создавая богатую контрастную поверхность, которая углубля-
ла рельеф или подчеркивала объем, в соответствии с задачами мастера.  
Л. Сошинская создала также немало работ для архитектурной среды. 
Например, керамические панно «Окна» для фойе гостиницы «Пущино» 
(1975, академгородок Пущино-на-Оке), керамический рельеф в бассейне 
детского сада в Обнинске и декоративные рельефы для интерьера кафе 
общественного центра колхоза «Дружба народов» (1973, Крым), и другие. 
Описывая рельефы гостиницы «Пущино», искусствовед Р.М. Коваль писа-
ла: «Это сложнейшее синтетические целое. Здесь соединены возможно-
сти скульптуры, живописи, декоративного и изобразительного, да и теа-
трального искусства» [13, с. 23].

Ее работы многосложны, состоят из разных фрагментов, кото-
рые Сошинская, как режиссер своего действа, складывает в одну челове-

Рис. 12. Л. Сошинская. «Дон 
Кихот». 1981–1986. Керами-
ка, металл. ГТК
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ческую мистерию — «Идущие в город». О себе Людмила Сошинская гово-
рила: «Я никогда не работаю “по программе”. Моя работа непрерывная, 
часто начинаю с одной детали, потом перехожу к следующей. Могу взять 
любой фрагмент, приставить к нему еще один и постепенно закомпоно-
вать все в большую работу» [11, с. 37]. 

Краткий обзор творчества выдающихся мастеров монументаль-
но-декоративного искусства страны 70–90 годов прошлого века (некоторые 
из которых до сих пор активно работают в современном искусстве) позволя-
ет определить основные новаторские черты этого поколения, без ощущения 
вторичности в искусстве. Каждый из них, в своих синтетических поисках, 
подчеркивает свою уникальность, которая характерна для этого, во многом 
недооцененного, последнего советского периода «высокого искусства» нака-
нуне грандиозных исторических перемен конца ХХ века в России. 

Важнейший аспект успешного творческого процесса в декора-
тивном искусстве — это наличие органического единства художника, вы-
сокого интеллекта, знания технологий материала и профессионального 
мастерства. Негативная экономическая ситуация последних тридцати 
лет, к сожалению, привела к потере высоких творческих устремлений, от-
сутствию крупных государственных проектов в области монументально-
го искусства и современной ландшафтной среды обитания человека. Это 
способствовало тому, что развитие декоративного искусства пошло по 
пути решения сугубо формальных технологических задач, не призванных 
решать самую трудную творческую задачу — создание в художественном 
материале полноценного художественного образа, требующего творче-
ского духа и высокого исполнительского мастерства. Технологическая 
сторона искусства, по сути, стала единственной производственной целью, 
полностью подменяющей полноценное художественное творчество. 

В последние три десятилетия высокие профессиональные кри-
терии искусства постепенно размывались, нивелировались, а порой и во-
все уничтожались, поэтому сегодня особенно важна постановка пробле-
мы исследования и возрождения прежде высокого профессионального 
статуса отечественного художника, его органическое единство с совре-
менными технологиями при создании полноценного в художественного 
произведения. Необходимо вновь внимательно изучить лучшие творче-
ские достижения ведущих мастеров монументально-декоративного ис-
кусства России 70–80-х годов ХХ века, по сути, значительно опередивших 
свое время. 
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Сегодня практически отсутствует серьезный анализ негатив-
ных глубинных процессов, происходящих в современном монументаль-
но-декоративном искусстве России (в том числе — в авторской керамике), 
построенного на синтезе творческой личности художника, мастерстве, 
владении материалом и новыми технологиями. Это предполагает пол-
ноценное обладание современным художником языком синтеза формы, 
цвета, графики и объемно-пространственного мышления. Без синтеза 
этих элементов большого искусства, органично соединяющего традицию 
и новаторство, трудно представить дальнейшее полноценное развитие 
великой отечественной культуры. 
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