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П D E  поверхностном взгляде орнаментальное наследие в мире художе-

ственных произведений кажется не заслуживающим должного внимания; 

обычно первой и самой обыкновенной реакцией для неопытного глаза яв-

ляется  в лучшем случае соотнесение орнамента с необходимостью «укра-

сить» что-то действительно стоящее, а чаще всего орнамент глазом вообще 

пропускается, не воспринимается и никак не осознается, как будто его не 

существует! Неожиданным удивлением и даже эстетическим шоком сопро-

вождается приоткрывание той смысловой завесы, которая сопутствовала 

созданию того или иного орнамента. Понимание орнамента возможно. 

Более того, при глубоком рассмотрении и пристальном анализе орнамент 

начинает мерцать той определенностью, которая указывает на его феноме-

нологическую полноценность, по накалу и охвату опережающей иные сфе-

ры, в которых реализуется творчество. К примеру, П. Флоренский ставил 

орнамент на высшую ступень в изобразительных искусствах, объясняя свой 

выбор тем, что в орнаменте наболее четко представляется идея символа. 

Редкая художественная культура, тем более архаическая, обходится без 

орнаментального репертуара. Орнамент в поле визуального представлен 

чрезвычайно разнообразно и миллионами орнаментальных мотивов. Сам 

феномен орнамента расплывчат и неоднороден. Орнамент соотносится с 

культурными реалиями окружающего мира, и первые орнаментоведы на-

чинали анализировать орнамент, выявляя уровень условности подобного 

соотнесения: окружающей природы и орнамента.

Î ÂÎÇÌÎÆÍÎÑÒÈ 

ÒÅÎÐÅÒÈÇÀÖÈÈ ÎÐÍÀÌÅÍÒÀ
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Îðíàìåíòàëüíûé ôðèç
Åãèïåò. VI âåê

Книга посвящена не орнаменту, а тому, как человек его воспринимал и 

объяснял. По сути, она является кратким очерком развития орнаментове-

дения с момента появления первых трудов, классификаций орнаменталь-

ного корпуса. Обрисовывание структуры феномена «орнамент», выявле-

ние законов его функционирования производилось зачастую в ситуации 

полной размытости, с такой долей допущений, что происходило удиви-

тельное: орнамент переставал быть в полном смысле слова орнаментом, 

когда, например, он почти манифестационно «полностью» объяснялся 

законами кристаллографии или с пафосом отвергался функционализ-

мом, оценившим в нем «украшательский» элемент, который в начале 

XX в. осознавался как главный.  

Êîíõà
Ôèëû, Åãèïåò. 
Êîíåö VI – íà÷àëî VII âåêà

Ñîñóä
Ãåðìàíèÿ. 
II–III âåêà
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Äåñþäåïîðò
Ãåíóÿ, Èòàëèÿ. XVIII âåê
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Орнамент – одно из самых сложных для понимания художественных 

явлений. Выявление логики употребления орнаментальных композиций в 

визуальных объектах сталкивается с трудностями, вызванными пугающей 

безбрежностью осмысляемого материала, разнообразием употребления 

даже одних и тех же орнаментальных мотивов в разные эпохи, отсутствием 

фиксации, особенно в архаических культурах, процесса и причин создания 

орнамента, а также слаборазвитостью школы орнаментоведения и поверх-

ностным отношением к орнаменту в общих курсах истории искусства и пр. 

Интерес к орнаменту исторически неизменно возобновляется, однако 

в сфере науки ситуация с этим самым популярным феноменом мира изо-

бразительных искусств характеризуется дефицитом теоретических разра-

боток по его истории и его изучению.

Отдельные аспекты герменевтики орнамента рассматривались в раз-

ных контекстах представителями различных наук. Эти изыскания можно 

условно разделить на несколько направлений.

Òèñíåíàÿ êîæà. Ôðàíöèÿ. Ñåðåäèíà XVIII âåêà
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Ýëåìåíò ìåáåëüíîãî ãàðíèòóðà
Èòàëèÿ. Íà÷àëî XIX âåêà

Значительная часть работ, посвященных орнаменту, — это работы 

искусствоведческого характера. В них исследуется орнамент как «почерк 

эпохи», категория эстетики. Сюда же можно отнести и так называемые 

таблицы орнаментов, представляющие собой результат группирования 

орнаментальных мотивов в соответствии с самыми общими представле-

ниями о стилях, религиях, народностях и т. д. Выпуск подобных сборников 

стал традиционным с середины XIX в., характеризовался отсутствием тео-

ретического осмысления иллюстраций, однако свидетельствовал о первых 

попытках классифицирования орнаментального наследия. Эти пособия 

предназначались для практикующих архитекторов, дизайнеров, дессина-

торов и т. п. Имея на руках подобные руководства, читатель мог получать 

первичное представление о простейших, наиболее частых признаках стиля 

и пользоваться подобной литературой как определителем стилей. 

С середины XIX в. работы по истории, теории и практике орнамента мно-

жатся, этот феномен привлекает внимание специалистов смежных с исто-

рией искусства дисциплин. Крупный 

блок этих работ составляют иссле-

дования орнамента математически-

ми дисциплинами, кристаллогра-

фией — они связаны с изучением 

законов построения орнамента, ор-

ганизации симметрии, инверсии, 

ритма, вращений, переносов, фор-

мирующих структуру некоторых ор-

наментальных композиций. 

Широкий спектр подходов к из-

учению орнамента оказывается не 

только предполагаемым и ожидае-

мым, но, по утверждению некото-

рых исследователей, необходимым, 

так как только в многообразии 

смыслов, которые могут быть выяв-

лены при анализе орнаментальных композиций, орнаментальный мотив 

становится полноценным орнаментом. «Сочетание лаконичной формы и 

расширяющегося многостороннего содержания является внутренним ви-

довым требованием, присущим орнаменту как виду искусств»1.

1 О возможности теоретизации орнамента: Иванова И. Ю. Образ в искусстве орнамента. М., 

2004. С. 21. 
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Определение орнамента

Еще в середине ХХ в. исследователи отмечали, что различные подходы к из-

учению орнаментального наследия пользуются отличными его определени-

ями1. Общее, устроившее бы всех определение орнамента отсутствует, что 

тем не менее не мешает пониманию его сути и разработке понятийно-ка-

тегориального аппарата орнаментоведения. Сейчас к работам этнографи-

ческого и археологического характера, работам прикладного искусствове-

дения, теории архитектуры, дизайна, с которых берет отсчет исследование 

орнамента как такового, добавились труды по математической симметрии 

орнамента, технологии и организации производства орнаментальных ком-

позиций в промышленности, культурологические изыскания, направлен-

ные на вскрытие символического подтекста орнамента и стилистической 

его характеристики, труды по психологии восприятия орнамента. 

1 Иванов С. В. Орнамент народов Сибири как исторический источник (по материалам XIX — 

начала ХХ в.). М.; Л., 1963. С. 6.

Ôðàãìåíò êîíñîëè
Ãåðìàíèÿ. 1760-å ãîäû

Ìåäðåñå Áó Èíàíèÿ
Ôåñ, Ìàðîêêî. XIV âåê
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Наряду со словом «орнамент» существуют другие обозначения этого фе-

номена. Редко употребляемое слово «орнаментика» указывает на «совокуп-

ность элементов орнамента, типичных для исторического типа искусства»1. 

Отечественное искусствознание в попытках подобрать определение орна-

ментальному наследию указывало на его проблемные поля, интуитивно 

догадываясь о ранних его этапах, причинах возникновения, особенностях 

использования, утратах в интерпретации, изменениях в иконографии. Ар-

хаическое ныне слово «орнаментистика» использовалось в период появ-

ления орнаментоведения, когда задавались лишь самые общие смысловые 

координаты. В. В. Стасов, один из первых исследователей русского орна-

мента, писал: «Ряды орнаментистики — это связная речь, последовательная 

мелодия, имеющая свою основную причину и не назначенная для одних 

только глаз, а также для ума и чувства»2. 

Рассмотрим этимологию слова «орнамент», эволюцию его значений. 

Одно из первых определений орнамента выделило в нем «украшательский» 

элемент. В. И. Даль так определил орнамент: «Украшение, прикраса»3.

1 Власов В. Г. Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства. Т. VI. СПб., 

2007. C. 524.
2 Стасов В. В. Русский народный орнамент. СПб., 1872. Вып. 1. С. ХVI.
3 Даль В. И. Толковый словарь живого великорусского языка. Т. 2. М., 1955. С. 691.

Ñòðàíèöà èç êíèãè: Ñòàñîâ Â. Â. Êàðòèíû è êîìïîçèöiè, 
ñêðûòûÿ âú çàãëàâíûõú áóêâàõú äðåâíèõú ðóññêèõú ðóêîïèñåé
Ñ.-Ïåòåðáóðãú, 1884.
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Следующее определение, выбирая в качестве основной эстетическую 

составляющую орнамента, упоминает и об отсутствии у него самостоятель-

ного значения, о его подчиненности, согласованности с материалом: «Ис-

полненное в одной плоскости, вылепленное рельефно или резанное вглубь, 

одноцветное или иллюминованное красками изображение, служащее в ар-

хитектуре украшением различных частей зданий (полов, потолков, карни-

зов, фризов, капителей колонн, самых стен и пр.), а в художественно-про-

мышленных производствах употребляемое для придания красивого вида 

изделиям всякого рода (вазам и другим сосудам, ювелирным вещам, коврам, 

материям для одежд и комнатного убранства, обоям, мебели и т. д.). Из са-

мого назначения О. вытекают главные требования, которым он должен 

удовлетворять: необходимо, чтобы он не имел самостоятельного значе-

ния, какое представляет, напр., картина, но был вполне подчинен украша-

емому им предмету, сколь возможно более соответствовал ему по стилю и 

величине, согласовывался с его материалом, не затемнял собой его общей 

формы и расчленений, а только скрывал их наготу, уничтожал их монотон-

ность и через то возвышал эстетическое достоинство предмета»1. 

Некоторое время среди основных черт орнамента как характеризую-

щая называлась повторяемость его элементов. Такое понимание «искусст-

ва ритма»2, согласующееся с позицией исследователей орнамента, выделя-

ющих в нем прежде всего симметрические композиции, легло в основу его 

определения, закрепленного, например, в БСЭ3 (автор статьи Г. А. Недо-

шивин). Однако даже беглый взгляд по орнаментальному разнообразию 

кельтики или же прикладного искусства эпохи рококо или оформлению 

буквиц в средневековых русских миниатюрах показал бы, что симметрич-

ность и повторяемость орнамента в них – нечастое явление и основным 

признаком для его определения быть не может. Есть орнаменты и одномо-

тивные, и не имеющие повторения, и с беспорядочным расположением 

узоров. Замечено, что археологи и этнографы, изучающие орнаменталь-

ное наследие, отстаивают определение орнамента, в котором симметрия 

1 C–в А. Орнамент // Энциклопедический словарь Брокгауза и Ефрона. Т. 43. СПб., 1897. 

С. 173–176. 
2 См., напр.: Филиппов А. В. Построение орнамента с большим числом вариантов. М., 1937. 

С. 3; Иванов С. В. Орнамент народов Сибири как исторический источник… С. 9; Маслова Г. С. 

Орнамент русской народной вышивки как историко-этнографический источник. М., 1978. 

С. 7; Кокорина Ю. Г., Лихтер Ю. А. Морфология декора. М., 2007. С. 86.
3 «Орнамент (от лат. Ornamentum — украшение) узор, состоящий из ритмически упорядо-

ченных элементов…» (Недошвин Г. А. Орнамент // БСЭ. М., 1974. Т. 18. С. 524–525.)
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является не обязательным качеством, а свойственным феномену призна-

ком1. Несомненно, однако, что симметричность орнамента, притом что 

она не есть его сущностная характеристика, является базой для разработ-

ки таких, например, понятий, используемых в орнаменте, как «раппорт»,     

                «дорога», «бордюр». 

1 Иванов С. В. Орнамент народов Сибири как исторический источник… С. 6.

Òàðåëêà
Ôàáðèêà 
Èâàíà 
Íåáàðîíîâà, 
Ðîññèÿ. 
1880-å ãîäû

Âàçà
Äåëüôò, 
Íèäåðëàíäû. 
Îêîëî 
1700 ãîäà

Èðìîëîãèé 
íîòèðîâàííûé
Ðîññèÿ. 
Êîíåö XIX âåêà

Ôðàãìåíò ïîí÷î
Ïåðó. VII–VIII âåêà
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Выделение симметричности 

как определяющего признака ор-

намента породило школу, которая 

в отечественном орнаментоведе-

нии долгое время была лидирую-

щей, ее так иногда и называют — 

«симметрическая». В ее рамках 

выходят труды по кристаллогра-

фии, геометрии орнамента, где 

математически анализируются ва-

рианты построения орнамента. 

Развитие симметрической шко-

лы привело к тому, что множество 

орнаментальных мотивов, не объ-

ясняемых определенными закона-

ми математики, оказалось лишено 

соответствующего анализа, затем 

исключено из рассмотрения и в ре-

зультате перестало увязываться 

с орнаментальным корпусом вооб-

ще. Приводимое определение орна-

мента из БСЭ утверждено именно 

этой школой. Кроме описанных 

выше противоречий, вытекающих 

из этого определения (например, 

существование одномоментных орнаментов или принципиально не сим-

метричных), из-за отношения к нему как к догме появилось еще одно. 

Дальнейшая эволюция симметрического метода привела к тому, что раз-

личение орнамента и узора стало базироваться только на основании при-

сутствия в первом признака повторяемости, симметрии.

Притом что такое свойство орнамента, как ритмичность, не считает-

ся большинством исследователей определяющим 1, утверждается, однако, 

что важнейшим, наиболее специфичным качеством орнамента является 

«его подчиненность образу, форме и назначению того объекта, в художест-

венной обработке которого он используется»2. 

1 См., напр.: Косменко А. П. Традиционный орнамент финноязычных народов северо-запад-

ной России. Петрозаводск, 2002. С. 19.
2 Алексеев С. Архитектурный орнамент. М., 1954. С. 6.

Ïîë òåàòðà
Ëèîí, Ôðàíöèÿ. II–III âåêà
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Современная этимология возводит происхождение слова «орнамент» 

к латинскому глаголу ornare в значении «вооружать, оснащать»1. Акцент 

в этом случае ставится не на «украшательской» составляющей, а на не-

обходимости, обязательном присутствии этого элемента в изделии. Ор-

намент сравнивается со снаряжением воина, которое защищает его в 

бою2. А. Кумарасвами настаивает на том, что орнамент никоим образом 

не может соотноситься с желанием 

украшать вещь, но является «от-

ражением глубокой потребности, 

относимой как к человеку, так и к 

предмету»3: древнейшее употребле-

ние слова «орнамент» связывается 

с необходимой оснасткой корабля, 

оборудованием, а также с теми не-

обходимыми фигурами речи в ри-

торике, которые обеспечивают пе-

редачу смысла. 

В западноевропейской теории 

искусства определение орнамента 

в первую очередь исходит из того 

значения глагола ornare, в котором 

главным является передача закон-

ченности в формировании облика, 

образа4. Важной в орнаменте счи-

тается черта, отражающая форми-

рование целостности, покрытие насущных, необходимых для финального 

функционирования изделия нужд. 

Другое же значение глагола ornare — украшать — не вполне удовлетворя-

ет этимологической трактовке слова «орнамент», особенно если речь идет 

об архаической эпохе, когда ничего не имевшего практического примене-

ния не существовало в принципе. Отход от акцента на функции украшения 

1 См., напр.: «Орнамент (лат. Ornamentum — œснаряжение, вооружениеB, от ornare œвоору-

жать, оснащать, снабжать необходимымB) — отвлеченный тип изображения» (Власов В. Г. 

Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства. Т. VI. СПб., 2007. C. 517).
2 Власов В. Г. Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства. Т. VI. СПб., 

2007. C. 518.
3 Coomaraswamy A. K. Figures of speech or fi gures of thought? London, 1946. P. 72. 
4 Brett D. Rethinking decoration. Pleasure and ideology in the visual arts. Cambridge: University 

Press, 2005. Р. 4.

Ïëàôîí
Êâàðòàë êóçíåöîâ. Ìàððàêåø. 
Ìàðîêêî. XXI âåê
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при определении орнамента как не передающего каких-либо сущностных 

черт сегодня является главным для теории и практики орнаментоведения, 

для исследователей современного пространства визуального1.

Орнамент является существенной частью объекта искусства, служит 

ему, «предназначен для визуальной интерпретации характера данного 

объекта, ситуации, события»2. Основным, ради чего создается орнамент, 

оказывается описание и фиксирование его связи с поверхностью изделия, 

на которую он наносится. Признание значимости орнамента для дизайна 

вещи означает и описание его как эстетического феномена, несущего чер-

ты прекрасного и наделяющего вещь привлекательностью. 

Определение же орнамента в этнографии дается следующим обра-

зом: «Орнамент представляет собой заполнение определенных участков 

поверх ности изделий узорами — мотивами геометрического, изобразитель-

ного (животных, деревьев и пр.) или смешанного облика, выполненными 

с помощью различной техники и декоративных материалов и образующи-

ми ритмически или семантически структурированные / бесструктурные 

композиции»3. 

Акцентируя функциональные характеристики орнамента, Л. С. Клейн 

предлагает определять его так: «Орнамент, орнаментация (англ. decora-

tion) — разделка поверхности, несущая по преимуществу (в качестве глав-

ных) эстетические, а также знаковые и изобразительные функции»4.

Как уже упоминалось, определяя орнамент, иногда исследователи 

сравнивали его с узором. При этом выделялось два сущностных отличия:  

ритмическая составляющая орнамента и способность орнамента «так или 

иначе отображать действительность»5. Сами узоры же «представляют со-

бой схематизированные и обобщенные изображения»6. «Орнамент — это 

узоры, используемые в художественной обработке каких-то объектов и уча-

ствующие в создании художественного образа этих объектов, но не решаю-

щие самостоятельно художественной задачи до конца в своих собственных 

формах»7.

1 Moussavi F. The function of ornament. Harvard: Harvard Univ., Graduate School of Design, 

2008. Р. 6–7.
2 Арнхейм Р. Искусство и визуальное восприятие. М.: Прогресс, 1974. С. 138.
3 Косменко А. П. Традиционный орнамент финноязычных народов северо-западной России. 

Петрозаводск, 2002. С. 19. 
4 Клейн Л. С. Археологическая типология. Л., 1991.
5 Алексеев С. Архитектурный орнамент. М., 1954. С. 16.
6 Там же. С. 14.
7 Там же. С. 17.
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Òêàíü
Ïåðó. 
V–III âåêà äî í. ý.

Ôðàãìåíò òóíèêè
Ïåðó. 
VII–X âåêà

Ôðàãìåíò ôàñàäà ñîáîðà
Ëåîí, Èñïàíèÿ. XV âåê
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Сравнение орнамента и узора, орнамента и декора позволяет отме-

тить, что в первую очередь орнамент своим визуальным порядком обслу-

живает именно смысл создаваемого объекта, усиливает, «озвончает» его. 

Орнамент в древности противопоставляется декору подобно тому, как 

практически упорядочивающая, необходимая, утилитарная часть любого 

изделия противостоит декоративной его составляющей, подчиняющей 

себе пространство, которое стремится выйти за пределы формы изделия. 

Äâåðíàÿ ôèëåíêà
Ìèõàéëîâñêèé äâîðåö, Ñ.-Ïåòåðáóðã. 1800-å ãîäû
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Декоративная составляющая имеет своей функцией преображение про-

странства, изменение его архитектоники, смещение смысла и вида вещи, 

тогда как орнаментация структурирует вещь, без нее функционирование 

вещи невозможно, она является обязательной формообразующей состав-

ляющей изделия. Основным художественным смыслом орнамента в этом 

случае называют взаимодействие с окружающей средой: поверхностью, 

объемом, массой1. 

Многообразие определений орнамента уже может указывать на такое 

же, если не большее, число вариаций, формирующих герменевтическое 

пространство орнамента. Интерпретируя орнаментальное наследие, 

А. П. Косменко говорит о двух путях изучения и, соответственно, интер-

претации орнамента. Первый связан с изучением структуры орнамента, 

мотивов, их происхождения, второй — с выявлением семантики народно-

го искусства2.

С именем С. В. Иванова связывается так называемый симметрический 

метод изучения орнамента. Исследователь исключил из рассмотрения и 

анализа те элементы орнамента, которые были расценены как непосто-

янные, не способные стать основой для обобщающих выводов и класси-

фикации орнаментальных образцов. Неустойчивыми оказались цвет, наи-

менование орнаментальных мотивов, семантика. Наименее изменчивыми 

при анализе исследователем орнаментов народов Севера СССР были при-

знаны техника, состав и особенности мотивов, композиционная структу-

ра, которые «в ясной и осязаемой форме отражают исторические судь-

бы населения»3. В рассматриваемых исследователем областях орнамент 

представляет собой по преимуществу симметрически структурируемое 

пространство, подверженное анализу с точки зрения симметрии, ритма, 

сведения орнаментальных мотивов к повторяющимся формам (розетке, 

бордюру). В отечественном орнаментоведении методикой С. В. Иванова 

пользуются как одним из основных средств при изучении орнаментально-

го корпуса, особенно в этнографии. 

В 1930-е гг. Н. Я. Марр (1864–1934) выдвинул «труд-магическую теорию», 

согласно которой искусство с древности являлось магической разновидно-

1 Власов В. Г. Новый энциклопедический словарь изобразительного искусства. Т. VI. СПб., 

2007. C. 517.
2 Косменко А. П. Традиционный орнамент финноязычных народов северо-западной России. 

Петрозаводск, 2002. С. 6.
3 Иванов С. В. Орнамент народов Сибири как исторический источник (по материалам 

XIX – начала ХХ в.). М.; Л., 1963. С. 33. 
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стью речи, но речи «ручной», кине-

тической. Возникнув как «графиче-

ский символ речи», графика затем 

«быстро изжила себя… обратив-

шись в простую орнаментацию»1. 

Эта теория позволила ряду архе-

ологов увидеть в древних орна-

ментах пиктографические знаки. 

М. Е. Фосс, вооружившись концеп-

цией Н. Я. Марра, предложила рас-

сматривать орнаментику на древ-

ней посуде как племенные знаки. 

Орнаментика родового общества 

вообще служит освещению вопро-

сов этногенеза2. Следуя замечанию 

Н. Я. Марра о том, что тамги, про-

явление древнего письма — это зна-

ки, «указывающие не только на при-

надлежность к данному коллективу, 

но и на посвященность его первона-

чальному тотему»3, исследователи 

стали сопоставлять орнаменталь-

ные мотивы с тотемно-родовыми, 

семейными или индивидуальными 

тамговыми знаками («знаменами», 

«клеймами»). Так, В. Н. Чернецов 

полагал, что угорские геометриче-

ские узоры представляют собой упрощение родовых «знамен», «пасов»4, 

Л. С. Грибова тоже связывала геометрические узоры с семейно-индивиду-

альными знаками5. Н. Н. Волков считал, что узоры у кольских саамов связа-

ны с космогоническими представлениями6.

1 Марр Н. Я. Вопросы языка в освещении яфетической теории. Л., 1933. С. 382–383.
2 Фосс М. Е. Древнейшая история Севера европейской части СССР // Материалы и исследо-

вания по археологии СССР. 1952. № 29. С. 64–77.
3 Марр Н. Я. Вопросы языка в освещении яфетической теории. Л., 1933. С. 383.
4 Чернецов В. Н. К истории родового строя у обских угров // Советская этнография. 1947. 

VI–VII. С. 159–183.
5 Грибова Л. С. Декоративно-прикладное искусство народов коми. М., 1980. С. 146–172.
6 Волков Н. Н. Изобразительное искусство саамов // Народное творчество. 1939. № 3. С. 50.

Ìóêàðíû
Ýäèðíå, Òóðöèÿ. XVI âåê
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В трудах ряда исследователей получает развитие функциональный под-

ход к исследованию орнамента1. Этот подход анализирует различные фун-

кции, например народного костюма, как знаковую систему. 

В. В. Ивановым и В. Н. Топоровым в отечественное искусствознание 

было введено структуралистское направление, согласно которому орна-

мент как своего рода язык, структурная сетка, может быть подвергнут ана-

лизу, потому что состоит из полупиктографических рисунков бинарных 

(двойных) образов мифа и ритуала: верх — низ; мужское — женское и т. п.2 

Р. Джангушин подчеркивает, что оперирование бинарными оппозиция-

ми чувственных категорий, свойственное мифологическому мышлению, 

определяется необходимостью, в основе которой лежит «стремление 

преодолеть непрерывность», тотальность при восприятии окружающего 

мира — мира, посредством которого производится выделение дискретных 

«кадров» с противоположными «знаками»3. Углубленный анализ этих зна-

ков, ведущий к обобщению их кон-

трастности, расширению содержа-

ния, позволяет семантизировать их 

через фундаментальные антиномии 

типа «жизнь — смерть» и т. п.4 В орна-

менте такая бинарная оппозицион-

ность реализуется в цвето-пластиче-

ских возможностях, оперирующих 

контрастными цветами и разграни-

чением фигуры и фона. Отсутствие 

в орнаменте полутонов, цветового 

перехода усиливает контрастность 

и служит более четкому опреде-

лению бинарности. Кроме того, 

1 См., напр.: Богатырев П. Г. Вопросы теории народного искусства. М., 1971. С. 299–365; Мас-

лова Г. С. Народная одежда в восточнославянских традиционных обычаях и обрядах XIX — 

начала XX в. М., 1989; Шангина И. И. К вопросу о пережитках древних верований в быту 

русских крестьян XIX в. // Этнография народов Восточной Европы. Л., 1977. С. 118–124; 

Косменко А. П. Традиционный орнамент финноязычных народов северо-западной России. 

Петрозаводск, 2002. 
2 Иванов В. В., Топоров В. Н. Структурно-типологический подход к семантической интерпрета-

ции произведений изобразительного искусства // Труды по знаковым системам. К 70-летию 

академика Д. С. Лихачева. Тарту, 1977. С. 103-119. 
3 Джангушин Р. Новаторство как традиция. Алма-Ата, 1982. С. 106.
4 Мелетинский Е. М. Поэтика мифа. М., 1976. С. 108.

Âàçà
Âîñòî÷íàÿ Àíàòîëèÿ, Òóðöèÿ. 
II òûñÿ÷åëåòèå äî í. ý.
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орнаменталисты применяют «негативно-позитивный», «зеркальный», 

«конгруэнтный» принципы расположения орнаментальных фигур, когда 

фигура и фон, ритмически меняясь местами друг с другом, становятся то 

фоном, то фигурой. Р. Джангушин замечает, что благодаря конгруэнтности 

можно говорить о том, что при восприятии подобной орнаментальной лен-

ты ее пространственный динамический поток превращается в пространст-

венно-временной, так как начинают работать характеристики времени (па-

узы, периоды, промежутки)1.

Согласно такой бинарной схеме устройства орнаментальной компози-

ции происходит, по выражению Гегеля, «напряжение понятия», так как 

восприятие орнамента через ритмическое тон-чувствование приводит к 

тому, что само изображение создает условие смыслообразования. И здесь 

определяющим является работа механизма контрастности и противопо-

ложности фигуры и фона, их чередования2. Через чередование фигуры и 

фона, смену их мест реализуется сущность подобной орнаментальной ком-

позиции, что позволяет сделать вывод об «идее самообоснования на новом, 

преобразованном уровне»3, которая содержится в орнаментальном. Вслед-

ствие этого различение фона и фигуры иллюзорно, «поскольку всякое 

различие предполагает единство в своем основании, и само в действитель-

ности есть выражение этого единства»4. С помощью выделения бинарных 

оппозиций создается определенное психологическое восприятие вещи, 

ведущеее к смыслообразованию, достижимому при контрарности, меха-

низм которой обеспечивает постижение орнаментальной композиции.

Американская социальная антропология и археология ведут изучение 

орнамента в трех направлениях. Первое анализирует элементы и мотивы 

орнамента. Второе сосредотачивается на разработке и применении симме-

трического метода в изучении орнаментального наследия. Третье направ-

ление проводит структурный анализ традиционного и древнего искусств 5.

В то же время появляются разработки П. Райс. Согласно им, у некото-

рых племен американских индейцев возможно выделить симметрические 

системы, которые повторяются из поколения в поколение и анализ кото-

рых позволяет изучать взаимодействия соседствующих племен 6.

1 Джангушин Р. Новаторство как традиция. Алма-Ата, 1982. С. 106–107.
2 Баканидзе М. И. Диалектика процесса умозаключения // Проблемы логики и диалектики 

познания. Алма-Ата, 1963. С. 298–299, 355.
3 Джангушин Р. Новаторство как традиция. Алма-Ата, 1982. С. 107.
4 Там же.
5 Rice P. M. Pottery Analysis. A sourcebook. Chicago, London, 1991. Р. 252–268.
6 Ibid. Р. 263.
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Юнгенианская концепция определяет появление основных форм гео-

метрического орнамента через работу коллективного бессознательного. 

Эти формы (крест, квадрат, круг) являются априорно существующими, не 

индивидуальное сознание вводит их в искусство.

Структуралисты М. Шенкс и К. Тилли связали орнамент неолитических 

сосудов Швеции с существовавшими на момент их изготовления социаль-

ными противоречиями, а орнамент на сосудах для переноски воды из Перу 

был соотнесен с вертикальной структурой горных ландшафтов и опять же 

с социальной структурой местных сообществ 1. И. Ходдер отмечает, что 

«структуры орнаментов не бывают универсальными»2. Они могут быть 

1 Hodder J. Reading the past. Current approaches interpretation in archaeology. Cambridge, 1991; 

Shanks M., Tilley C. Re-constructing archaeology. London, N.Y., 1994.
2 Hodder J. Reading the past. Current approaches interpretation in archaeology. Cambridge, 1991. 

Р. 52.

Ôðàãìåíòû èíòåðüåðà õðàìà Ñâÿòîé Ñîôèè
Ñòàìáóë. VI âåê
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связаны с какими-либо структурами 

(социальными, мифологическими, 

ритуальными и т. п.), однако они пе-

ременчивы, их изменяет и время, 

и пространство. Семантика орна-

ментальных структур переменчива 

еще в большей степени. И. Ходдер 

настаивает на исследовании орна-

мента в конкретных исторических 

событиях и отрицает подчинение 

развития орнамента нормам на-

учных подходов, которые закре-

пляют за обществом и индивидуу-

мом пассивную роль. Соотнесение 

орнамента с меняющимся, но кон-

кретным историческим контекстом 

обязательно.

Рядом исследователей орна-

ментальные композиции расце-

ниваются как «хронологические 

и этнокультурные маркеры»1. За 

орнаментом закрепляется ярко вы-

раженная функциональная роль, 

которая приводит к тому, что орна-

мент становится выразителем адап-

тации общества к внешней среде. 

Значимым в трудах некоторых исследователей является и социальная ори-

ентированность орнамента, который выступает отражателем социальной 

стороны стиля, социальных противоречий в обществе. Вещь — основной 

показатель того, как общество приспособилось к меняющейся среде, а ор-

намент, соответственно, играет при этом второстепенную роль.

Возможно, что орнамент является проекцией в визуальное бессозна-

тельного, механического отношения индивидуума к традиции нанесения 

орнамента, вследствие чего формируется «почерк» мастера.

Архитектурный орнамент тоже демонстрирует различие подходов в 

своей интерпретации. «Говоря об архитектурном орнаменте, надо счи-

1 Косменко А. П. Традиционный орнамент финноязычных народов северо-западной России. 

Петрозаводск, 2002. С. 12. 

Ñîñóä
Èñïàíèÿ. XIX âåê
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таться как с назначением соору-

жений или помещений, так и с 

характером их архитектуры и с их 

масштабностью»1. Вписывание 

орнамента в общую конструкцию 

здания означает в меньшей мере 

стремление архитектора добавить 

зданию украшения, но главным 

образом является отражением его 

мысли, которая обнимает весь про-

ект целиком. Отсчет, ведомый от 

остова создаваемой вещи, закан-

чивается упорядоченно взвешен-

ным подходом к орнаментальным 

формам, которые необходимым 

образом завершают облик объекта, 

являясь его обязательным звеном. 

Этот процесс описывается архитек-

торами как один из самых сложных 

в проектировании, когда все по-

следующие этапы, идущие за фор-

мированием элементарных форм, 

должны быть интерпретированы 

как своеобразная проекция этих 

первичных форм, или, как их назы-

вает Р. Арнхейм, «праформ»2. Этот 

принцип упорядоченности управля-

ет целостным восприятием в даль-

нейшем всего здания, объекта, про-

екта целиком; причем сохраняется 

иерархизация в познании вещи: от 

задуманного через базовые формы 

и структуру вещи к орнаменту. 

1 Алексеев С. Архитектурный орнамент. М., 

1954. С. 56.
2 Арнхейм Р. Динамика архитектурных форм. 

М., 1984. С. 174.

Èíòåðüåð çàëà
Ãåíóÿ, Èòàëèÿ. XVIII âåê

Ìîçàèêà ìîíàñòûðÿ Õîðà
Ñòàìáóë, Òóðöèÿ. XIV âåê
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Мера отражения действительности 
в орнаменте 

Первые исследователи орнамента отмечали, что его происхождение свя-

зано с перенесением образов окружавших человека предметов в условные 

изображения «отовсюду»1. «Первобытный человек брал орнамент с им же 

исполненных циновок, плетений, а также с раковин и животных, которые 

ему встречались. Древние египтяне и греки пользовались растениями, их 

окружавшими. Волнующая вода, облака, узоры мороза на стекле — все мо-

жет служить мотивом для орнамента. Источником для орнамента служил 

весь видимый нами мир: 1) человеческая фигура и части человеческого 

тела; фигуры животных, их головы, лапы; всевозможного рода насекомые 

и пресмыкающиеся; 2) растительное царство и окружающая нас природа, 

а также неорганический мир; 3) продукты человеческого разума и фанта-

зии и изделия человеческих рук»2. 

С миром представлений мастера-орнаменталиста, использующего 

в своих объектах орнаментальный репертуар, с комплексом образов, обу-

словленных особенностями психологического склада самого мастера, сов-

ременного ему художественного пространства, со вкусами и настроением 

заказчика работы, связан выбор тем орнамента. Школа, психологический 

настрой мастера, работающего в русле народной традиции, руководят его 

рукой, определяют ход процесса орнаментации.

С исчезновением смысловой нагрузки, свойственной архаическому 

орнаменту, он становится инструментом в руках дизайнера, который в 

условиях индустриализации использует его в ином по сравнению с древ-

ностью качестве; орнамент подчеркивает, например, функциональность 

вещи, форму, структуру или этнографический оттенок. «Любой узор и изо-

бражение есть перевертывание и фокусирование на плоскости (на ковре, 

картине) среды, окружающей человека, совокупный цвето-пластический 

образ мироздания, повторяющий его жизненный уклад»3. В своей работе 

дизайнер, переосмысляя старинные образцы, продолжает создавать соб-

ственные узоры, перенося особым образом объекты окружающей его дей-

ствительности в орнаментальные мотивы. 

1 Недлер С. Азбука орнамента. СПб., 1910. С. 2. 
2 Там же. С. 2–3.
3 Джангушин Р. Новаторство как традиция. Алма-Ата, 1982. С. 105.
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×àøà
Ãåðìàíèÿ. I âåê
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Óêðàøåíèå
Èáåðèÿ. IV–III âåêà 
äî í. ý.

Òàðåëêè äåêîðàòèâíûå
Ïåòðîãðàä. 1920-å ãîäû

Подход дизайнера к обработке 

и нанесению орнамента радикаль-

но отличается от подхода мастеров 

эпохи протодизайна по характеру 

выбираемых мотивов, их симво-

лической роли, по частоте нанесе-

ния одного и того же орнамента на 

вещь, по служению орнамента толь-

ко форме и т. д.

Мастера архаики демонстриру-

ют приверженность к традицион-

ности в том числе и в нанесении 
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орнаментальных изображений на 

требующие того предметы. Редко 

оспаривается мнение, что культо-

вые символы длительное время 

сохраняют свое значение, что это 

«стойкий элемент культуры»1. Эта 

традиционность фиксируется, но 

она относительна. За языческими 

культами замечалось, что осмысле-

ние того или иного орнаменталь-

ного мотива, сохраняющегося на 

протяжении значительного време-

ни, различно и, в частности, свя-

зано с расплывчатостью понятий2.  

Однако подобного рода разночте-

ния сохраняются и при трактовке 

религиозного орнамента в более 

массовых, так называемых миро-

вых религиях (к примеру, можно 

встретить различные интерпрета-

ции изображения орла в орнаменте 

на культовых предметах христиан). 

«С упрочением христианства про-

исходил длительный процесс отми-

рания языческих культов небесных 

светил, забвение семантики их идеограмм, утрата ими функций магических 

оберегов. Некоторые знаки переосмысляются, получая новое содержа-

ние… Остальные приобретают чисто декоративный характер, сочетаясь 

с другими орнаментальными мотивами позднейшего происхождения»3. 

Естественным процессом для интерпретации орнаментального знака ока-

зывается нестабильность в его восприятии и понимании. Установленное 

значение орнамента появлялось, с достаточной степенью определенно-

сти утверждалось, изменялось, обрастало новыми смыслами и, наконец, 

исчезало.

1 Голан А. Миф и символ. М., 1993. С. 8.
2 Токарев С. А. Ранние формы религии. М., 1974. С. 20.
3 Даркевич В. П. Символы небесных светил в орнаменте Древней Руси // Советская археоло-

гия. 1960, № 4. С. 68.

Ïëèòêà
Èçíèê, Òóðöèÿ. XVI âåê
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Облик окружающих предметов переводился мастерами в создаваемый 

изобразительный ряд порой самым непредсказуемым образом1. Первые 

рисунки, с которых можно вести отсчет появления орнамента, закре-

плялись графически, в виде пиктограмм, геометрических построений и 

представляли собой символический рассказ, повествование, сообщение 

о чем-либо. Впоследствии за этими пиктограммами фиксировались опре-

деленные понятия. Символическая составляющая, образованием которой 

сопровождалось появление и развитие орнамента, могла существенно ви-

доизменяться, то исчезая совсем, то замещаясь другой, едва сопоставимой 

с изначальной. Иногда один и тот же мотив мастера, даже работавшие вме-

сте, интерпретировали и именовали по-разному. 

Процесс перенесения образов действительности в орнамент и его эво-

люция наводят на размышления о предметности в орнаменте. Опираясь 

на принцип развития орнамента от простого к сложному, от простейших 

геометрических схем к фигуративному, П. Флоренский настаивает на том, 

что этот процесс шел по пути не первоначального заимствования образа2. 

Образ в дальнейшем появлялся в орнаменте, уже на «совершенных» этапах 

его существования, когда геометризация, свойственная архаике (зигзаги, 

меандры, ряды кругов и т. п.), перешла к усложнению композиции, а уже на 

этом этапе художники (П. Флоренский отрицает необходимость изобрази-

тельного начала в орнаменте, следовательно, уместнее употребить более 

соответствующий термин для создателя орнаментальной композиции — 

«мастера») привлекают читаемые, перенесенные из действительности 

предметы и явления. 

Мастер в орнаменте отражает картину мира, притом что образ в ор-

наменте, «который формируется как результат художественного синтеза 

действительности, — это образ мира как единого целого, не как объекта 

непосредственного созерцания, а как осмысленной, одухотворенной и 

опоэтизированной, выраженной в гармонической пластической формуле 

целостности»3, то есть «образ мира», нуждающийся в переводе из действи-

тельности в визуальное пространство, закрепляется орнаментом. 

1 См., напр.: «Спирально-ленточный орнамент народов Нижнего Приамурья воспроизводит 

в упрощенных формах изображения веревок, ремней и цепей, с помощью которых привязы-

вались к специальным столбам медведи, в честь которых устраивался праздник» (Иванов С. В. 

Медведь в религиозном и декоративном искусстве народностей Амура // Памяти В. Г. Бого-

раза: сб. тр. Л., 1937. С. 24–44).
2 См.: Флоренский П. А. Анализ пространственности и времени в художественно-изобрази-

тельных произведениях. М., 2000. С. 159.
3 Иванова И. Ю. Образ в искусстве орнамента. М., 2004. С. 19.
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Когда орнамент становится необходимым художественным средством 

в работе художника, пусть даже украшением, то передаваемые орнамен-

том изображения, утрачивая магизм, приобретают более свойственные 

действительности черты. Первоначально геометрический орнамент, 

создаваемый в соответствии с определенными символическими целя-

ми, наделением вещи магическими чертами, стремился к разной степени 

«оживления» (вивификации). Он представлял собой упрощенное, услов-

ное изображение образов действительности. Будучи наполненным сим-

волическими подтекстами, геометрический орнамент не нуждался в том, 

чтобы быть «оживляемым», поскольку сам уже казался живым. Процесс 

утраты орнаментальными композициями первоначального смысла, обре-

тение орнаментом лишь только эстетического, декорирующего значения 

ведет к тому, что на первый план при его анализе и восприятии выходят 

те его элементы, которые имеют определенное сходство с предметами 

окружающего мира. Чем меньшим становится символическое содержание 

орнамента, тем более явными, похожими на действительные оказываются 

те его части, которые принимали некогда на себя смысловую нагрузку. 

Ñêàòåðòü
ÐÑÔÑÐ. 1927
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Утверждается, что так развивался геометрический орнамент неолити-

ческой керамики средних прирейнских территорий1: в частности, такое 

происхождение имеют «веерообразные деревья» и «ромбические птицы» 

в гинкельштейновской орнаментации. 

Введение мастером орнамента в пространство вещи и заимствование 

для этой цели образа окружающей действительности приводит к акценти-

рованию плотности орнаментального ряда, концентрированности, насы-

щенности, ощущаемой внутренней напряженности и «энергии сжатия»2.

Художник, с помощью орнамента передающий образ действительнос-

ти, делает это специфическим образом, который характеризуется условно-

1 См.: Dimitrescu. Notes concernant l`ornamentation peinte zoomorhe et humaine dans les 

civilizations a ceramique de Rumanie et la Sisiane. Bucareci, 1931; Кричевский Е. Ю. Орнамента-

ция глиняных сосудов у земледельческих племен неолитической Европы // Ученые записки 

ЛГУ. 1949, № 85. С. 84.
2 Иванова И. Ю. Образ в искусстве орнамента. М., 2004. С. 20.
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стью. Условность орнамента необходима, поскольку служит для создания 

образа, монументального в иных случаях, например при обработке поверх-

ности здания. Орнамент, лишенный условности, перестает играть полно-

ценную роль в орнаментированной вещи, поскольку не свидетельствует о 

многогранности жизни; нарочитая детализация свидетельствует о схема-

тизации и сужении содержания.

Условность передачи орнаментом образов действительности происте-

кает из его подчиненности объектам, на которые он наносится, и их 

формы. Объемно-пространственная трактовка орнамента «не должна нару-

шать орнаментируемых поверхностей»1. Орнамент необходимым образом 

ограничивается требованиями вписываемости в плоскость орнаментиру-

емой поверхности, служит своего рода «посредником», «границей» между 

миром форм и бесформенным, плоским пространством вещи, на которое 

он наносится. Отсюда и происходит его условность. В противном случае 

при обнаружении орнаментом хотя бы иллюзорной передачи действи-

тельности он превратится в картину. Логичным следствием преодоления 

орнаментом условности будет являться разрушение орнаментированного 

объекта, потеря органической связи с ним. 

Процесс перевода художником окружающей картины мира в образы 

орнамента начинается с так называемых вторичных образов, то есть соот-

ветствующих образам представлений. В них уже утрачен индивидуальный 

облик конкретно существующих предметов действительности и отражены 

обобщенные, видовые черты предмета, ложащегося в основу орнаменталь-

ной композиции и приобретающего зачастую фантастический облик. 

Художник, работающий над образом орнаментального мотива, идет по 

пути унификации изображения, жестко подчиняет его на финальном эта-

пе общему орнаментальному строю, которому соответствует упорядочен-

ность, формальность, рационализм.

Интерпретация орнаментальных мотивов, при которой в орнаменте 

«узнаются» предметы и образы из окружающего создателя мира, чревата 

неполнотой и ошибочностью. «Не может быть никакого сомнения, что те, 

кто исполняют эти рисунки, ассоциируют с ними определенные цели, хотя 

отношения между ними, почти во всех случаях, остаются для нас темными. 

Мы видим, как мало у нас права истолковывать орнаменты первобытного 

человека по тому сходству с известным нам предметом, которое обнаружи-

вается в рисунке»2. 

1 Алексеев С. Архитектурный орнамент. М., 1954. С. 18.
2 Леви-Брюль Л. Первобытное мышление. М., 1930. С. 80.
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Специфической основой для 

организации орнаментального ре-

пертуара представляются шрифт и 

иероглифика. В значительной сте-

пени это свойственно тем художе-

ственным пространствам, где изо-

бражение людей и животных было 

затруднено по религиозным моти-

вам. В странах (большей частью му-

сульманских), ценивших искусство 

каллиграфии, орнамент зачастую 

строился через заимствование кал-

лиграфического шрифта в качестве 

базы орнаментальной композиции. 

В XI в. на основе каллиграфии в 

Средней Азии возник «цветущий 

куфи» — вид буквенного орнамента, 

в котором почерк каллиграфа соче-

Ïëèòêà
Òóðêåñòàí. XIV âåê

Îêîííàÿ îáëèöîâêà
Ñòàìáóë, Òóðöèÿ. Îêîëî 1540 ãîäà
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тается с растительными мотивами1. Иногда шрифт сам становился базой 

для отображения окружающей действительности. Метаморфозы, которые 

происходят с буквами арабского алфавита, «написанными тем или иным 

почерком, написанными красиво или небрежно, превращают эти буквы 

в нечто подобное предметам и явлениям окружающего мира»2. Так, заго-

ловки газет набирались буквами арабского алфавита, стилизованными под 

образы, диктуемые содержанием публикуемого материала3. 

Предполагается, что само устройство арабского языка, в котором сло-

ва соотносятся друг с другом с помощью повторяющихся элементов, по 

всей видимости, нашло отражение в ритмическом строе арабских орна-

ментов4. В Древнем Китае отмечается связь иероглифики и орнамента, 

переходящих друг в друга. Иероглиф может являться, по сути дела, частью 

орнамента, либо вписываясь в него, либо являясь его деталью5. Вообще, 

как на основании рисунков и орнамента были созданы иероглифы, так и 

из иероглифов создается орнамент. Орнамент становится самостоятель-

ным явлением, отличным от письменности.

Проблема символической роли 
архаического орнамента

В орнаменте отражаются разнообразные и разновременные религиозные, 

мифологические, эстетические представления и различного рода социаль-

ные связи. Исследуя мотивы возникновения орнамента, можно говорить 

1 Ремпель Л. И. Архитектурный орнамент Узбекистана. Ташкент, 1961. С. 196.
2 Червонная С. М. Современное исламское искусство народов России. М.: Прогресс-Тради-

ция, 2008. С. 364.
3 В 1918 г. в Казани выходила газета «Эшче» («Рабочий»), имевшая заголовок, в буквах которо-

го читалось изображение серпа и молота; заголовок газеты «Йорлы» («Бедняк») был состав-

лен из «исхудавших», «шатающихся» букв; изображения линейки, топора, винтовки и серпа, 

бывшие символами инженерного, рабочего, крестьянского труда и армейской службы, со-

ставляли заголовок газеты «Аваз» («Голос»), издававшейся в 1917–1918 гг.; газета «Аул» («Де-

ревня») 1922 г. имела заголовок, составленный из букв, похожих на вилы и сельхоз орудия, 

газета, издававшаяся в 1919 г. в Оренбурге и называвшаяся «Кызыл Йолдуз» («Красная зве-

зда»), имела в заголовке изображение пятиконечной звезды (Червонная С. М. Современное 

исламское искусство народов России. М.: Прогресс-Традиция, 2008. С. 366–367).
4 Бренд Б. Искусство ислама. М., 2008. С. 20.
5 Карапетьянц А. М. Изобразительное искусство и письмо в архаических культурах (Китай до 

середины I тысячелетия до н. э.) // Ранние формы искусства. М., 1972. С. 458.
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В  � � � �  рассмотрения попали орнаментальные формы, получившие на-

ибольшее распространение в западноевропейской культуре и искусстве 

России. Самый поверхностный взгляд был брошен на азиатские и мусуль-

манские орнаменты, из которых были выбраны считаные терминологиче-

ские единицы, иногда перенимаемые европейским и русским искусством. 

При отборе терминов автор руководствовался понятиями «орнамента» 

и «орнаментальной формы» как равнозначными. В определенных случа-

ях эти понятия являются синонимами, хотя очевидно и  расширительное 

употребление термина «орнамент», вбирающего в себя кроме разговора о 

форме обозначение орнаментальных корпусов, регистров, декоративного 

характера в изобразительном искусстве, ритма и т. д.

Существенным фактором для орнаментоведческого анализа оказы-

вается «стилистическая обработка» предмета, которая производится над 

изображением в целях построения орнаментальной единицы, что подразу-

мевает стирание индивидуальных черт и особенностей, повышение услов-

ности изображения. Были отобраны термины аппарата орнаментоведе-

ния, обозначающие орнаментальные регистры с определенной степенью 

условности изображения. «Чистое», узнаваемое изображение, определен-

ность предмета — сфера иконографического разбора, не орнаментального; 

поэтому оказались за рамками такие термины, как «маскарон», названия, 

обозначающие определенные изображения животных, растений, напри-

мер: «павлин», «орел», «лев», «виноградная лоза», «ромашка» и т. п.

Считаем необходимым описать трудности, которые сопровождали ра-

боту над глоссарием. Проблемы, возникшие при изучении специального 

материала, связаны главным образом с отсутствием единообразия в терми-

нологии, использованием профессионального жаргона, в результате чего 

названия, к которым прибегают специалисты, зачастую не совпадают. 

Ïðåäèñëîâèå
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Расхождения в словоупотреблении возникают в основном под действи-

ем четырех факторов: времени, когда использовался тот или иной термин; 

национально-географической локализации; школ, развивавших употре-

бление орнаментоведческого словаря; сфер искусства, в которых схожие 

изображения получали разные наименования (прикладное искусство, 

архитектура, археология, музейные сообщества, дизайн, классификацион-

ное орнаментоведение, антикварный мир, производство изделий с орна-

ментальными композициями, народное творчество и т. п.).

Самым значительным фактором, оказывающим влияние на измене-

ние словоупотребления, является время. К примеру, «арабесками» одни 

специалисты еще лет тридцать назад называли любой растительный ор-

намент, будь то кельтский, готический или гротесковый. Другие сегодня 

закрепляют за арабесками только геометрический восточный орнамент; 

третьи считают, что и растительный и геометрический орнаменты на-

зываются «арабесками»; четвертые, которых большинство, сейчас делят 

мусульманский орнамент средневекового происхождения на геометриче-

ский, называемый «мореской», и растительный — «арабеску». А специали-

сты, исследующие фарфор второй половины XIX в., именуют арабесками 

спиралевидные завитки аканта, заимствуя такое значение термина из опи-

саний конца XIX в.

Значительными оказываются расхождения, вызванные не только вре-

менным, но и национально-географическим фактором. Бывает, что источ-

ник заимствования забывается и орнамент воспринимается как исконно 

свой, «родной»,  а также приобретает новые именования. Название «гирь-

ка», например, в русском позднем Средневековье уступает место термину 

«вислое каменье». Сейчас же снова возвращаются к «гирьке»; при этом 

собственно итальянский термин, термин происхождения, утрачен. Еще 

сложнее в отечественной традиции складывается судьба названий готи-

ческих элементов: в ней фиксируются подлинная готика и три неоготи-

ческих волны, когда некоторым элементам давались русские именования. 

Так, довольно сложной задачей является разведение терминов «сухари-

ки» и «дентикулы» — выбор корректного именования в каждом конкрет-

ном случае опирается на превалирование либо классицистических черт, 

либо русского, «самобытного» характера. При этом наиболее вероятным 

является античное происхождение мотива. Деталь архитектурного деко-

ра, получившая при анализе древнерусской архитектуры XIV–XVII вв. на-

именование «поребрик», обнаруживается в византийском храмостроении 

XI–XII вв., где она называется иначе, а в деревнях Русского Севера быто-

вали слова от глагола «пилить», обозначающие тот же мотив, к примеру 

«пила», «пильное».
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Очень часто в народном искусстве популярный, простой в изобра-

жении орнамент имеет огромное количество названий в разных языках, 

и часть этих названий входит в русский язык, например «восточный огу-

рец» может именоваться «гюль», «миндаль», «красный перец», «боб», «тус-

тупи», «бута», «восточная пальметта», «шах». То же самое с повсеместно 

распространенным «свастическим орнаментом», имеющим множество 

именований.

В русском языке за словом «анфемий» все чаще закрепляется чередова-

ние пальметт и лотосов, которое свойственно западноевропейскому пони-

манию термина, тогда как в Греции слово «anthemion» обозначает чередо-

вание пальметт и цезур между ними.

Часто специалисты прибегают к заимствованию терминов орнамен-

товедения из иностранных языков. Нередко русскоязычный термин ис-

пользуется наравне с заимствованным эквивалентом. К примеру, специа-

листы по фарфору, продолжая использовать слова «ложки», «ложечный 

орнамент» для обозначения соответствующей формы, особенно западно-

европейского происхождения, прибегают к термину «гадруны» или «гедру-

ны», опираясь на слово из английского языка. Специалисты, исследующие 

зарубежный орнамент, не имеющий аналогов в отечественном искусстве, 

заимствуют вместе с ним и его название. Так, эксперты, избегая длинно-

го определения, данного в англо-русском словаре: «резной декоративный 

орнамент, состоящий из ряда изображений птиц, животных или человече-

ских голов», употребляют транскрипцию с английского — «бикхед».

Одни и те же термины, встречающиеся в разных языках, а также в 

разных научных, производственных школах в рамках одного языка, могут 

обозначать различные понятия. Например, термин «патера» чаще всего 

включает в себя «розетку» и «нагель», но у некоторых специалистов можно 

встретить, что «патера» — это и есть «розетка». Случается, что орнамен-

тальная форма в виде распустившегося цветка называется «розеткой», 

а термин «патера» не используется. «Нагель» же у иных специалистов от-

личается от «розетки» отсутствием лепестков, а иногда уравнивается с ней. 

Часто возникает ситуация, когда в разных странах и разных сферах 

искусства один и тот же орнамент называется по-разному. В русском зод-

честве орнамент, называемый в одной архитектурной школе «побегунчи-

ком», в другой именуется «меандром», а в прикладном искусстве — «бегу-

щей волной»; в Западной Европе тот же орнамент называется «завитком 

Витрувия», а иногда «бегущей собакой».

Среднеазиатские археологические экспедиции могут именовать ряд 

круглых бусин «перлами», у исследователей иконописи он может называть-

ся «жемчужником», у специалистов по западноевропейскому прикладному 

Ãëîññàðèé îðíàìåíòà



193

искусству «жемчужником» и «бусами», а в архитектуре «бусами» именуют 

чаще всего чередование двух круглых или дисковых форм с одной удлинен-

ной — «катушкой».

Бывают и этимологические расхождения. Например, название одного 

из самых популярных орнаментов, меандра, одни толкователи возводят к 

извилистой реке Большой Мендерс в Турции, другие — к столь же извили-

стой реке Менанд в Греции.

Особенную трудность приобретает изучение именований форм народ-

ного орнамента. Не раз исследователи отмечали, что, например, в одной 

деревне одни и те же орнаментальные узоры именуются по-разному. Наро-

ды обладают богатым словарным запасом для обозначения орнаменталь-

ных корпусов; к примеру, в украинской народной культуре насчитывается 

около 2000 именований орнамента. Из подобных значительных народных 

орнаментальных корпусов остались за рамками словаря терминологиче-

ские единицы, характеризующиеся редкостью и узостью употребления. 

Однако ввиду того, что не существует обобщающего труда, описывающего 

русские орнаменты, в словаре были оставлены термины, которые когда-

то бытовали и были зафиксированы, но за которыми сложно закрепить 

определенную иконографию, это, в частности, орнаментальные детали 

северного русского зодчества, такие как «абажур», «белендрясы», «грибчи-

ки», «зубчики» и т. п. Было решено включить их определения, несмотря 

на недостаточность сведений, чтобы в какой-то мере дать толчок к их даль-

нейшему изучению.

Случаи, подобные описанным выше, многочисленны. Просим вас учи-

тывать эти особенности употребления терминов орнаментоведения, кото-

рые относятся к узкоспециальной, «знаточеской» сфере, могут обладать 

региональной, временной, национальной и профильной спецификой и 

варьироваться в значении.

Исследователи орнамента пытаются классифицировать, объединить, 

унифицировать терминологию. Весьма успешной оказалась работа в этом 

направлении исследователей архитектурного орнамента (В. И. Плужников, 

Н. И. Баторевич, Т. Д. Кожицева, В. В. Ланцев, А. Д. Сыщиков, В. Г. Власов, 

Т. Аткинсон и др.), связанная с описанием наиболее частотного словоупо-

требления; а также аналитиков национальных орнаментальных корпусов: 

Т. А. Молдановой (ханты), П. М. Дебирова (народы Дагестана), С. В. Ива-

нова (малые народы Русского Севера), Г. Н. Климовой (коми), А. П. Кос-

менко (финноязычные народы Северо-Западной России), Г. С. Масловой 

(русские, карелы), С. И. Рыжаковой (латыши), О. М. Рындиной (народы 

Западной Сибири), А. М. Сязи (ханты), Ф. Х. Валеева (татары); специали-

стов по прикладному искусству: Р. Хэггара, В. М. Вишневской и др.

Ïðåäèñëîâèå
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Àáàæóð 
— орнаментальный мотив, изображае-

мый в резьбе на наличниках. Бытовал 

на Среднем Урале.

À
Îðàíæåðåéíûå ñàäû
Âåðñàëü. Àðõ. À. Ëåíîòð. 
1661

Àãðàô 
(фр. agrafe — крючок) — орнаменталь-

ный мотив цветочных партеров, имею-

щий вид лепестков, листьев или ветвей, 

которые сходятся в одну точку в сред-

ней части партера. Иногда похож на ро-

зетку. Орнамент был особенно популя-

рен в регулярных парках XVII–XVIII вв. 

Àãðàô 
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Àéíà êõàìòîñ 
(тур. ayna, туркм. khamtos) — орнамен-

тальное заполнение турецких, туркмен-

ских ковров, при котором в прямоу-

гольники вписываются ступенчатые 

ромбы и квадраты, разделяющие поле 

прямоугольника на четыре сегмента, 

внутри которых изображаются кресты, 

геометрические фигуры.

Àêàíô, àêàíò 
(греч. ) — орнаментальный мо-

тив античного происхождения. Встре-

чается уже в V в. до н. э., например в 

Эрехтейоне, на надгробных стелах. 

Одно из старейших изображений листа 

аканта находится в храме Аполлона в 

Басах (430–400 гг. до н. э.). Акант повсе-

местно известен в греко-римском мире 

и длительное время (до конца XIX в.) 

оставался одним из самых популярных 

орнаментальных мотивов в европей-

ских стилях; представлен в архитекту-

ре, прикладном искусстве, скульптуре, 

росписях, миниатюрах, гравюрах и т. д. 

Не зафиксировано никакой убедитель-

но доказанной версии о символической 

составляющей, которая сопровождала 

бы появление этого орнамента — его 

распространение объясняется вырази-

тельным декоративным и архитектони-

ческим началом. 

Существует несколько разновидностей 

аканта-растения, самыми важными 

для соответствующего орнаменталь-

ного мотива являются Acanthus mollis 

(лат. акант мягкий, др. назв. «медвежья 

лапа») с широкими и округлыми окон-

чаниями листьев и Acanthus spinosus c 

более узкими закручивающимися ли-

стьями. В Древней Греции лист аканта 

изображается чаще с острыми краями, 

в Древнем Риме его верхушка приту-

плена, а завитки крупнее. Лист аканта 

составляет декоративную основу капи-

тели коринфского и композитного ор-

деров. Предполагается, что введение 

аканта в коринфскую капитель является 

своеобразной эволюцией ионической 

капители. Римский архитектор Витру-

вий в I в. н. э. сообщает, что прообразом 

коринфской капители была корзина с 

вещами умершей девушки, оставленная 

на ее могиле кормилицей. С наступле-

нием весны листья аканта разрослись 

по бокам корзины, а их верхушки «при-

нуждены были загнуться в виде оконеч-

ностей волют» — такими их заметил 

проходящий мимо скульптор Каллимах 

(Об архитектуре. Кн. IV. Гл. I, 9–10). 

Êîâåð
Òóðêåñòàí, Ñðåäíÿÿ Àçèÿ, XIX âåê

Àêàíô, àêàíò
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Àêàíò ìÿãêèé 
(Acanthus mollis)

Àêàíò êîëþ÷èé 
(Acanthus spinosus)

Êàïèòåëü
Êàìàðàñà, Èñïàíèÿ. 
Êîíåö XII âåêà

Êàïèòåëü
Àíäàëóñèÿ, Èñïàíèÿ. 961–970

Àêàíô, àêàíò 
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Ìåäàëüîí íà ôàñàäå 
öåðêâè Ñàíòà-Ìàðèÿ-äåëëå-Ãðàöèå
Ìèëàí. XV âåê

Íàâåðøèå âàçû
Èòàëèÿ. XVI âåê

Ðåëüåô
Ïüåìîíò, Èòàëèÿ. Êîíåö XV âåêà

Êàïèòåëü
Ôåññàëîíèêè. Ãðåöèÿ. 
VI âåê äî í. ý. 

Эта версия появления коринфской ка-

пители — не более чем легенда, но она 

отражает связь между растением и со-

ответствующим орнаментом. При этом 

уже в древнегреческом орнаменталь-

ном корпусе лист аканта слабо указывал 

на связь с одноименным растением, его 

изображение варьировалось и употре-

блялось там,  где растительное проис-

хождение мотива не имело значения 

для контекста, и он служил чисто деко-

ративным и конструктивным задачам: 

Àêàíô, àêàíò 
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Ðåëüåô
Ãåíóÿ, Èòàëèÿ. 
XVI âåê

Àêàíô, àêàíò 

передаче ритмики, 

линейному построе-

нию и т. д. В Византии и 

романском искусстве лист 

изображается жестче и строже, 

он приобретает большую конструк-

тивность. Как уже было сказано выше, 

символической, в том числе связанной 

с христианством, интерпретации акан-

та в орнаментике не отмечено. Однако 

иногда лист аканта сравнивался с ли-

стом чертополоха и с терновым вен-

цом, что позволяло ассоциировать его 

со страданиями Христа. Этот мотив 

в искусстве Византии иногда настолько 

стилизуется, что едва узнаваем. В Запад-

ной Европе в VI–VII вв. становится по-

пулярной зооморфная и растительная 

орнаментация, и лист аканта в этот пе-

риод превалирует в своих византийских 

формах. В искусстве Каролингов лист 

аканта возрождается при Карле Вели-

ком. Скорее всего, именно Византия, 

а не Древний Рим, явилась источником   

этого возрождения, 

оставившего отпечаток, 

например, на коринфских 

капителях Аахенского собора 

(кон. VIII — нач. IX в.). К IX–X вв. 

лист аканта проникает в скандинав-

ское искусство. В частности, в предме-

тах стиля Рингерик фигуры животных 

переплетены с завитками, напомина-

ющими листья аканта. В Северной Ев-

ропе в романскую эпоху лист аканта 

в своих как модифицированных, так 

и натуралистически правдоподобных 

формах оказался одним из самых по-

пулярных орнаментальных мотивов. 

Он, к примеру, изобилует на западном 

фасаде собора Нотр-Дам-ля-Гранд (Пуа- 

тье, XII в.). Этот орнамент изображается 

по-разному: со стеблем и без, делится на 

доли, половинится, — и служит разным 

задачам: оказывает архитектоническую 

поддержку архитектурному элементу, за-

дает ритмические повторы и т. п. В это 

же время лист аканта начинает играть 
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значительную роль в украшении книги, 

используется при создании миниатюр, 

покрывает обложки манускриптов. 

В раннем Ренессансе во Флоренции 

лист аканта использовался как в архи-

тектурной орнаментике, так и в при-

кладных искусствах: в бронзе, мебели, 

резьбе, керамике. В конце XV в. с по-

явлением гравюр акант широко рас-

пространяется в Европе: Италии, Гер-

мании, Франции и Нидерландах. Эти 

гравюрные изображения аканта отра-

жали не только черты итальянского 

Ренессанса, но и исламские, и готиче-

Àêàíô, àêàíò 
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Ðàìà
Þæíàÿ Ãåðìàíèÿ. 
Âòîðàÿ ïîëîâèíà XVII âåêà

Íàëè÷íèê
Èòàëèÿ. XIX âåê

ские веяния. В готике акант стремится 

к большей натуралистичности (однако 

не реалистичности). В ранней готике 

акантовые листья округлы, выпуклы, 

а со временем вытягиваются и стано-

вятся ýже. Барочные аканты пышны, 

объемны, перисты. Акант — лидиру-

ющий декоративный элемент в эпоху 

барокко, обильно представленный в 

архитектурной лепнине, резьбе по де-

реву, в бронзовых накладках на мебель. 

Распространению орнаментального 

мотива аканта способствуют и нео-

классицистические стили. В середине 

XIX в. Алоиз Ригль, один из первых 

орнаментоведов и исследователей про-

исхождения и развития этого мотива, 

полагал, что лист аканта является раз-

новидностью пальметты. О. Пьюджин 

сетовал по поводу обесценивания моти-

ва аканта, который трактовался им как 

символ страданий Христа, а О. Джонс, 

хотя и включил акант в свои «табли-

цы», заявлял, что мотив слишком часто 

и широко используется к месту и не 

к месту. У. Моррис же реанимировал 

листья аканта в своих работах (шпале-

рах, обоях и т. д.), опираясь на образ-

цы зрелой готики. Ботаник и дизайнер 

Кристофер Дрессер активно изучал 

изменения, происходившие с листом 

аканта в искусстве, и свои изыскания 

реализовал в новом изобразительном 

мотиве, который он назвал «Мощь» 

(Power) и который внедрил на фабрике 

Веджвуд при изготовлении ваз и холо-

дильников для вина. В эпоху модерна 

акант широко используется, но порой 

в сильно измененном виде. Р. Лалик 

использует мотив аканта в ювелирном 

искусстве. В XX в. в связи с общими тен-

денциями по выведению орнамента из 

изобразительного искусства акант стал 

использоваться редко, однако неоклас-

сицистические стили прибегают к нему 

неизменно. 

В русском искусстве значительно сти-

лизованные листья аканта встречаются 

в барочных и необарочных стилях: в ар-

хитектуре, иконописи, серебряных, 

медных, оловянных изделиях, резьбе. 

Àêàíô, àêàíò 
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Особенно широкое распространение 

на территории России акант получает 

в эпохи классицизма, неоклассици-

стических стилей: историзма, ста-

линского ампира; неоготики, необа-

рокко, византийского стиля, модерна. 

Иногда в России акант называют «бор-

щом», во французском прикладном 

искусстве подобный мотив часто имену-

ется «сельдереем». Ряд чередующихся 

листьев аканта, цветков лотоса и паль-

метты называется антемием. 

Âàçà
Ðîññèÿ. Ñåðåäèíà XIX âåêà

Áóòûëî÷íàÿ ïåðåäà÷à 
Âåëèêîáðèòàíèÿ. Ñåðåäèíà XIX âåêà

×àéíàÿ ïàðà
Âåäæâóä, Àíãëèÿ. XVIII âåê

Âàçà
Ïåòåðáóðã. 1810-å ãîäû

Àêàíô, àêàíò 
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Ôàñàä öåðêâè 
Æèâîíîñíîãî 
Èñòî÷íèêà
Àôèíû, Ãðåöèÿ. 
Êîíåö XIX âåêà

Àêðîòåðèé
Ãðåöèÿ. 
430 äî í. ý.

Àêñó 
(туркмен.) — тканевый туркменский 

узор, в основе которого лежит квадрат-

ная или ромбовидная сетка, вмещаю-

щая геометрические фигуры, состоя-

щие из своеобразных зубцов. 

Àëèêàòàäî 
(исп. alicatar — выкладывать изразца-

ми) — орнаментированный сегмент 

мозаичной кладки испано-мавритан-

ского искусства, сходный с гирихом. 

Фиксируется с XIII в.

Àêðîòåðèé 
(греч.  — высочайший) — древ-

негреческий орнаментальный мотив, 

соответствующий навершию здания, 

сооружения. Представляет собой скуль-

птурное украшение в виде стилизован-

ного листа пальметты. Использовался 

в классицизме и неоклассицистических 

стилях. 

Êîâåð
Òóðêìåíèÿ. 
XIX âåê

Àëèêàòàäî 
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Àëìàçíàÿ ãðàíü, 
áðèëëèàíòîâûé ðóñò, 
äèàìàíòè, 
àíàíàñíàÿ ãðàíü 
— орнаментальный мотив, своим про-

исхождением обязанный приемам ог-

ранки. Наиболее частая его форма — че-

тырехгранная призма. В ренессансной 

Италии представлял собой этап разви-

тия руста, то есть кладки или имитации 

кладки первого этажа здания. Встреча-

ется также в мебели и резьбе, особенно 

в эпоху Возрождения, немецкого барок-

ко и историзма. Подобие алмазной гра-

ни можно заметить и в работах русских 

мастеров начиная с XVII в. 

Появление термина «алмазная грань» 

связывается со способом огранки бо-

гемского стекла XVII–XVIII вв., в ре-

зультате которого преломление све-

товых лучей в гранях создает эффект 

Ïàëàööî 
Áîíàêîññà
Ìèëàí. 1894

Êóáîê 
Âåëèêîáðèòàíèÿ. 
1600-å ãîäû

Âàçà
Ïåòåðáóðã. 
Ñåðåäèíà 
XIX âåêà

сверкания, как у алмаза. Поверхность 

серебряных кубков, покрытая подоб-

ными призмами или полусферами, на-

поминает плод ананаса; эти «ананасные 

кубки» производились в Нюрнберге и 

Аугсбурге в XV–XVIII вв. 

В русской архитектуре c XVII в. алмаз-

ная грань иногда покрывает купола хра-

мов и называется ананасной гранью.

Àëìàçíàÿ ãðàíü, áðèëëèàíòîâûé ðóñò, äèàìàíòè, àíàíàñíàÿ ãðàíü 
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Àíàãëèïòà, 
êîìïîçèòíûé îðíàìåíò 
(англ. anaglypta, composition ornament, 

carton-pierre, pargework) — высокий, 

рельефный орнамент, применяемый в 

архитектуре. Выполняется в гипсе, шту-

катурке. Возник в к. XVI в., особую попу-

лярность приобрел в XVIII в. в Англии. 

Àíòåìèé, àíòèìèñ, 
àíôåìèé, àíôåëèé 
(греч. anth mion — цветочек) — ленточ-

ный орнамент из пальметт, чередую-

щихся с цветами, листьями аканта или 

бутонами лотоса. Иногда пальметта в 

поясе антемия бывает представлена 

двумя типами (одна открыта, другая 

закрыта). Зачастую (особенно в кера-

мике) пальметты и лотосы отделяют-

Îáîè
Âåëèêîáðèòàíèÿ. Íà÷àëî XXI âåêà

ся S-образной линией, напоминающей 

стебель растения. Мотив появился в 

Древней Греции (он присутствует, на-

пример, в отделке Эрехтейона, 409 г. 

до н. э.). В античной архитектуре анте-

мий обычно сопровождает постройки, 

содержащие элементы ионического 

ордера. В постклассическую античную 

эпоху орнаментация рядом антемия по-

степенно сходит на нет. Чередование 

Àíòåìèé, àíòèìèñ, àíôåìèé, àíôåëèé 
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Èíòåðüåð 
Äîìà ìóçûêè 
è êèíî 
×åðåïîâåö. 1957

Áëþäî 
Ïåòåðáóðã. 
Ïåðâàÿ ïîëîâèíà 
XIX âåêà 

Ðó÷êà ñóïíèöû 
Âåëèêîáðèòàíèÿ. XIX âåê

пальметт и лотосов возрождается в ви-

зантийском искусстве и западноевро-

пейском Средневековье, однако тогда 

исчезает соединяющая цветы и бутоны 

волнообразная линия. К Х–XI вв. ком-

позиция антемия оказалась обогащена 

настолько, что стало возмож-

но говорить об особом 

виде аканта, внедренного в пояс анте-

мия; этот новый вид получил название 

«винчестерский акант». Антемий ши-

роко использовался в неоклассицизме 

в конце XVIII в., когда пальметты и 

лотосы стали изучаться как часть ан-

тичного наследия, а мастера стали вы-

страивать их не только в горизонталь-

ные ленты, как это было в греческой 

архитектуре, но и вертикально, друг 

над другом. О. Джонс, один из первых 

орнаментоведов, отрицал бытовавшую 

тогда точку зрения, что прототипом 

пальметты для древних греков был 

цветок жимолости, но все равно сло-

ва «жимолость», «пальметта» и «анте-

мий» сосуществовали в орнаментоведе-

нии в XVIII — нач. XIX в. как синонимы. 

К настоящему же моменту неразбериха 

в понятиях улеглась, и чередование 

пальметт и лотосов принято 

называть антемием.

Àíòåìèé, àíòèìèñ, àíôåìèé, àíôåëèé 
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Àíòåôèêñ 
(от лат. antefi xus) – керамическая плит-

ка, вертикально устанавливаемая на 

карнизе, которая зачастую покрыва-

ется орнаментом. Ее появление в ар-

хаических культурах (Древняя Греция, 

Этрутрия) связывают с необходимо-

стью противостоять дождевым водам 

или скрыть место крепежа черепицы 

и балок. Изображения маскаронов на 

антефиксах указывают на Горгону, са-

тиров и др. Зачастую фоном этим маска-

ронам или самостоятельными сюжета-

ми антефиксов служили            пальмет-

 ты, раковины и т. п.

Àïëþñòðà 
(лат. aplustrum) — архаический орнамен- 

тальный мотив, выглядящий как полу-

пальметта. Происходит от именования 

орнаментированной части кормы древ-

негреческих и древнеримских судов.

Àðàáåñêè 
(фр. arabesque — арабский) — средневе-

ковый (X–XV вв.) орнамент мусульман-

ских стран. В основе арабески, постро-

енной по геометрической сетке, лежит 

принцип бесконечного пространствен-

ного развития повторяющихся групп 

орнаментальных мотивов, преимуще-

ственно напоминающих растения, их 

части: листья, стебли, почки. Точное 

происхождение мотива не выяснено, 

предположительно, он возник в орна-

ментике сарацин. 

Это европейское, не арабское, назва-

ние орнамента мусульманских стран 

появилось, скорее всего, в XV–XVI вв., 

с момента, когда художники эпохи Ре-

нессанса обратились к искусству ис-

лама, вероятно, с целью иллюстриро-

вать книги. В Европе арабески стали 

культивироваться после привлечения 

мусульманских мастеров. Орнамент 

применялся для оформления книг, 

украшения тканей, керамики, в метал-

лообработке и при изготовлении гра-

вюр. С 1530 г. его активно использовали 

Франческо Пелегрини, Жан де Гурмон, 

Гольбейн, Ямницер, Пьер Фиренс, Рос-

со из Фонтенбло. Арабески отличаются 

многократным ритмическим повторе-

нием однородных растительных форм, 

что позволило иногда применять 

наименование «арабески» к любым 

растительным орнаментам: ассирий-

ским, мавританским, помпейским, 

греческим, византийским, персид-

ским, арабским, турецким, романским, 

Àíòåôèêñ, 
óêðàøåííûé 
ìàñêàðîíîì
Íàðáîíí, 
Ôðàíöèÿ. 
I âåê

Êàïèòåëü
Ãðåöèÿ. 
I âåê äî í. ý.

Ìèíèàòþðà
Ïåðåäíÿÿ Àçèÿ. XVI âåê

Àðàáåñêè 
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японским, китайским, готическим, 

кельтским, германским, ирландским, 

ренессансным, гротескам, барочным, 

рококо. Однако, строго говоря, исполь-

зование термина уместно лишь по от-

ношению к средневековому мусульман-

скому искусству. 

Арабеска встречается в архитектуре, 

резьбе по дереву, ганжу, камню, в моза-

ике, керамических изразцах, миниатю-

рах, чеканке по металлу, узорах тканей, 

стекле и люстровой обработке фаянса. 

Алоиз Ригль дал определение арабески, 

в котором принципиальным оказалось 

геометрически упорядоченное постро-

ение элементов растений. При этом он 

отметил, что в основе арабески лежит 

стремление мастеров заполнить полу-

чающейся орнаментальной раститель-

ной сеткой фон, однако в жертву прино-

сится природное начало растений: они 

неестественны, условны, причудливы, 

выглядят произрастающими не «по-

природному». Ригль также указал, что 

иногда арабески содержат метр и ритм, 

что позволило говорить о существова-

нии в арабеске раппорта. Эти выводы 

Ригля послужили базой для дальнейше-

го выделения и определения арабески. 

Однако характеристик, обозначенных 

Риглем, оказалось недостаточно для 

того, чтобы не спутать арабеску, на-

пример, с растительным орнаментом 

поздней античности. Необходимо от-

метить еще такую черту арабески, как 

возможность быть визуально продол-

женной, быть бесконечно нарастаю-

щей, распространяющейся вширь. При 

этом вьющийся растительный стебель 

арабески играет главенствующую роль 

Àðàáåñêè 

Ôðàãìåíò ïîäñâå÷íèêà
Èðàí. XVIII âåê

Ôðàãìåíò ñîñóäà
Èðàí. XV–XVI âåêà

Ôðàãìåíò âàçû
Èðàí. XVII âåê
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в упорядочивании, геометризации ор-

намента, рождении новых раппортов. 

На ранних этапах возникновения ара-

бески некоторые растения, включае-

мые в нее, были узнаваемы: акантовые 

листья, виноградные гроздья и стебли, 

пальметты. Лишь к XIV в. к этим, став-

шим стандартными элементам добав-

ляются цветы, и главным образом это 

было характерно для персидских и ту-

рецких арабесок. 

Появились же арабески не раньше 

Х в., когда изображения растительных 

мотивов винограда, стеблей и листьев 

аканта оказались геометрически упоря-

дочены в единой раппортной сетке. 

Завитки стеблей постепенно утрачи-

вали естественно природный вид и 

служили «ковровому», «парчовому» за-

полнению фона. Скорее всего, первые 

арабески появились в Багдаде, быстро 

стали популярны и распространились 

повсеместно по арабскому миру, а затем 

и за его пределы. Самая старая из дати-

рованных арабесок относится к 965 г.: 

это вырезанная из мрамора панель в 

михрабе Большой Мечети в Кордове. 

Арабеска, притом что она характеризу-

ется возможностью бесконечно в рап-

порте повторить рисунок, собранный 

из стеблей, листьев, бутонов, ограни-

чивается бордюром или краями орна-

ментируемого пространства, которые 

останавливают дальнейшее геометри-

чески упорядоченное развертывание 

арабескового мотива. Подобное пре-

рывание арабескового «плетения» на 

замыкающей раппорт линии особенно 

часто встречается в миниатюрной ро-

списи, в лепке или резьбе по камню. 

Àðàáåñêè 

Êóâøèí
Çàïàäíàÿ Åâðîïà. XIX âåê



212

Наряду с геометрическим орнаментом 

и каллиграфией арабеска стала попу-

лярным видом визуального искусства 

в исламском мире. С XIV в. арабеска 

начинает исчезать. Происходит это 

с проникновением в художественное 

пространство орнамента заимствован-

ных из Китая мотивов: хризантемы, 

пиона, лотоса, а в Османскую эпоху c 

XVI в. популярными становятся фан-

тастические растительные орнамен-

ты, выполненные пером и тростни-

ком. Эти новые растения вливаются 

в арабески, но рождают уже нечто 

иное. К XVII в. арабески оказались 

окончательно вытеснены барочной 

орнаментикой, которая привносится 

в исламское искусство и быстро завое-

вывает популярность. В XIX в., в эпоху 

историзма, в Западной Европе просы-

пается интерес к древнему исламскому 

искусству; возрождаются, в том числе 

и в самом мусульманском мире, старин-

ные техники изображения арабесок. 

Иногда новые арабески были копия-

ми старых, а иногда на основе древ-

них придумывались новые образцы. 

В средневековой же Западной Европе 

мотив арабески использовался редко. 

Самый значительный всплеск инте-

реса в Европе к орнаменту арабески 

наблюдается в XV–XVI вв. в Венеции, 

когда мастерами-мусульманами изго-

товлялись металлические изделия. 

Áëþäî
Ôëîðåíöèÿ. 1510-å ãîäû

Êóâøèí
Ìàëàãà, Èñïàíèÿ. 
Êîíåö XIV – íà÷àëî XV âåêà

В середине XVI в. лионские печатники, 

желая «возмутить» католиков, внедря-

ют в книги узор арабески, который дол-

жен был раздражать Папу своим мусуль-

манским происхождением. 

Необходимо различать понятия «ара-

беска» и «мореска». Иногда исследова-

Àðàáåñêè 
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тели утверждают, что если в мотив 

арабески вводятся животные, фигуры 

фантастических зверей, людей, то ара-

беска называется мореской. Но чаще 

всего мореской называют чисто геоме-

трический узор в противоположность 

более узкому значению арабески как 

орнамента, состоящего лишь из ра-

стительных мотивов. С XVIII в. в рус-

ском искусстве арабеска приобретает 

несколько синонимов: арапская живо-

пись, гротеск, мавреска, арабеск, пом-

пеянская живопись, рафаэлеска. На се-

годняшний день уже сформулированы 

критерии различения арабески и море-

ски, арабески и гротеска. 

Àðêàòóðà, àðêàòóðíûé ïîÿñ 
— тип орнаментации, представляющий 

собой изображение арок, колонок, раз-

нообразно чередующихся между собой. 

Мотив архитектурного происхожде-

ния; встречается в резьбе, росписи по 

мебели, изображается на тканях, 

изделиях из металла и т. д.

Àðìàòóðà 
— см. Лигатура.

Àñàíîõà 
(яп. конопляные листья)  — традицион-

ный орнаментальный мотив японского 

искусства, который получил распро-

странение начиная с периода Эдо. Не-

смотря на «растительное» именование, 

мотив представляет собой сетку из 

ритмично повторяющихся геометриче-

ских фигур. Особенно популярен в худо-

жественном текстиле. 

Áàïòèñòåðèé
Ïàäóÿ, Èòàëèÿ. XIV âåê

Ëàðåö-
ðåëèêâàðèé 
Ôðàíöèÿ. 
Îêîëî 
1200 ãîäà

Òêàíü
ßïîíèÿ. XXI âåê

Àñàíîõà 



214

Àñòâåðê 
(нем. Astwerk от Ast — сучок, Werk — ра-

бота), терновый венец — орнаменталь-

ный мотив готики, представляющий 

собой венок случайно переплетен-

ных веток и сучьев, часто обрублен-

ных, иногда с акцентом на колючках 

(с укрупненными, удлиненными ко-

лючками). Был распространен в резь-

бе по дереву и камню, в основном 

в церковном интерьере. В Южной 

Германии этот же мотив называется 

ранкенверком. С XVI в. астверк ста-

новится популярным в изготовлении 

серебряных изделий. В XVIII в. встре-

чается в фарфоре, мебели, резьбе рам. 

Àøèê 
(туркмен. Ashik) — орнаментальный мо-

тив на туркменских коврах, напомина-

ющий зубчатый ромб.

Àøèê

Ïàíåëü
Âåíãðèÿ. XV–XVI âåêà

Òêàíåâûå îáîè
Ôðàíöèÿ èëè Àíãëèÿ. 
Ïåðâàÿ ïîëîâèíà XIX âåêà
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Áàëÿñû 
— на Русском Севере название деревян-

ного резного украшения снаружи дома. 

Áàíä 
(тадж.) — стебли растительного орна-

мента. 

Áàíä-å ðóìè 
— см. Византийская связка.

Áàíäåëüâåðê 
(нем. Bandelwerk, Band — лента, Werk 

— работа) — орнаментальный мотив в 

виде переплетенных лент и связок. Из-

вестен со времени искусства готики. 

В итальянском Ренессансе, особенно 

в майолике, гравюрах, использовались 

мотивы ленточного плетения. Иногда 

на них располагались надписи, и тогда 

эти элементы назывались бандеролями. 

Æ. Áåðåí. Ãðàâþðà
Ôðàíöèÿ. 1679–1703

À.-Ø. Áóëëü. Êàáèíåò
Ôðàíöèÿ. 1780–1790

Áàíäåëüâåðê 

Á
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