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критерии эстетического, его ценности заранее могут быть 
ангажированы. За  привлекательной, на  первый взгляд, для 
всех эстетической позицией, на  самом деле кроются интере-
сы прибыли и  власти. Вкус также может быть задан страте-
гическими коммуникациями культурной политики, зависим 
от политических и социальных факторов. Ж.-Ф. Лиотар писал, 
что общность вкуса представляет ценность в качестве некое-
го «горизонта универсальности». (Lyotard, 1997, 12), который 
могут задавать в том числе интеллектуалы и способная тон-
ко чувствовать элита. Однако в  настоящее время мы можем 
наблюдать еще более тотальную эстетизацию, выражающу-
юся в  непрерывном визуальном мелькании символических 
форм, метафор, навязанных нам рекламой и средствами мас-
совых коммуникаций. И  все это затрудняет и  обесценивает 
наше собственное оценочное суждение.

По  мнению П. Бурдье, эстетический вкус всегда зависит 
от так называемой «эстетической диспозиции», которая соот-
носится с ролью и местом индивида в социальной иерархии, 
а  «чистое» – незаинтересованное суждение вкуса, возможно 
лишь при условии полного абстрагирования от определенно-
го культурного контекста, что практически невозможно.

На  формирование эстетического вкуса огромное влия-
ние оказывает образование и  культурный капитал, которые 
позволяют индивиду делать свой рациональный и  интуи-
тивный выбор. П. Бурдье выявляет конфликт популярных 
и  утонченных вкусов как результат взаимодействия и  одно-
временно отказа от коммуникации с непосвященными, пред-
упреждение против соблазна фамильярности, как в  сфере 
высокого искусства, так и  на  уровне повседневности. Собы-
тийность, напротив, выстраивается на  популяризации вку-
сов и предполагает всеобщность эстетического переживания, 
развлечений, массовое участие в  представлениях и  праздне-
ствах, различных способах репрезентации массовых вкусов 
для разных социальных слоев. В то же время даже минималь-
ные различия в эстетических суждениях могут служить кодом 
и  стать особой культивируемой способностью. (Kagarlitskaia, 
2002, 67) В  семантическом поле вкус включен в  игру сим-
волической манифестации не  только по  отношению к  тем,  
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кто восприимчев и оценивает, но и к тем, кто манифестирует 
систему символической коммуникации.

Событийность современной культуры компенсирует 
потребность в  индивидуальном эстетическом переживании 
за  счет потребления материальных и  духовных продуктов 
массового производства. Такое положение дел конструирует 
модель потребления массовой культуры. Установка на  собы-
тийность в  культуре формирует субъекта, который характе-
ризуется всеядностью. Поэтому важно понимать, что общий 
уровень вкусовых ориентаций и  эстетических установок 
общества определяет не  только «эстетические горизонты», 
но и в некотором смысле степень стабильности общества.

В  предшествующие эпохи эстетические нормы в  той или 
иной мере задавались философией и эстетикой, которые опре-
деляли каноны восприятия, формировали эстетический вкус 
референтных слоев общества. В современном мире существует 
множество коммуникационных систем, которые существуют 
параллельно, а их вкусовые ориентиры и эстетические идеалы 
могут вообще не пересекаться. И тогда не совсем понятно, что 
определяет ценностное отношение – демократия вкусов или 
равнодушное безразличие к  существующим традиционным 
и более разнообразным современным культурным нормам.

Последствия мультикультурализма, неизбежные трансфор-
мации геополитического пространства не могли не отразиться 
на культурном пространстве, непредсказуемость и нестабиль-
ность которого приводит к  усталости и  неопределенности 
вкусовых канонов. На  какое‑то время их отсутствие может 
быть заменено какими‑то готовыми, клишированными моду-
сами эстетического переживания, которые порой принимают 
гипертрофированный или ироничный оттенок. В связи с этим 
современный эстетический вкус ориентирован на  получе-
ние сиюминутного удовольствия подобно удовлетворению 
потребности в  насыщении, когда количество предлагаемых 
блюд и их качество притупляет само ощущение вкусового раз-
нообразия. По отношению к способности различать прекрас-
ное появляется потребность в  действиях, подобных тем, что 
позволяют очистить физиологические вкусовые рецепторы. 
Возможно поэтому в современных источниках, посвященных 
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эстетическому вкусу, мы находим, что вкус рассматривается 
по  аналогии с  гастрономическим вкусом и  конституируется, 
как вкусовое наслаждение, которое, подобно вкусу гастро-
номическому, не  всегда проявляется при первом контакте 
с продуктом, ему требуется повторный опыт и последующее 
повторное проживание полученных впечатлений. (Brown, 
2022, 146) Вместе с  тем автор исследования отмечает, что 
здесь еще важен контекст переживаемого опыта, посколь-
ку эстетические вкусы, как и  гастрономические, закреплены 
в  культуре повседневности и  отсылают нас к  определенной 
культуре. (Brown, 2022, 152-155)

В этом отношении интересно прояснить понятие эстетиче-
ского интеллекта, который призван помочь решить различ-
ные вопросы, связанные с  выбором на  уровне потребления, 
и  направлен на  получение удовольствие от  разнообразных 
вещей предметной среды и  обыденных практик, включая 
событийную сферу праздников и организации досуга. Он про-
являет себя как осознанная рациональность, обоснованность 
и здравый смысл – своего рода универсальное средство орга-
низации жизненного повседневного пространства под знаком 
«хорошего вкуса». Эстетический интеллект, включаясь в ком-
муникативные потоки современной культуры, становится 
универсальным инструментом в  таких сферах культурного 
бытия, как стиль, мода, быт, пространство реальной и вирту-
альной коммуникации.

По  мнению Полин Браун, которая в  течение 25  лет руко-
водила североамериканским подразделением LVMH Moët 
Henessy – Louis Vuitton, в  современном бизнесе важную роль 
играет эстетическая составляющая. Автор анализирует исто-
рию возникновения известных брендов и  показывает, как 
внимание к эстетизации на различных этапах конструирова-
ния бренда позволяет достичь большего успеха. Эстетический 
интеллект, по мнению Полин Браун, – это не врожденный дар, 
его можно и нужно тренировать. Автор в своей книге подроб-
но рассказывает, как это делать по  аналогии и  на  примерах 
формирования восприимчивости вкуса гастрономического. 
Эстетика рассматривается как нечто такое, что, по ее мнению, 
способно ловко использовать привычки большинства людей 
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к  избыточному потреблению или созданию недолговечных 
модных тенденций, что оказывается важнейшим элементом 
создания стратегии бизнеса. (Brown, 2022, 11-12)

Автор предлагает читателю четыре основные идеи, кото-
рые лежат в основе эстетического интеллекта:

–  эстетика имеет важнейшее значение для бизнеса и может 
иметь более широкое применение;

–  эстетический интеллект можно развивать, в  обычной 
повседневности используется лишь скромная его часть;

–  эстетическая культура лидера в  значительной степени 
определяет его деятельность и способна качественно менять 
стратегию не  только отдельной организации, но  и  целой 
отрасли;

–  эстетическая составляющая столь необходима, что без 
нее компании могут столкнуться с  серьезными проблемами 
(Brown, 2022, 12).

Эстетический интеллект автор сравнивает с  эстетической 
мускулатурой, которую необходимо периодически прокачи-
вать, т. е. настраиваться на эстетическое – замечать и осознавать 
особенности, эстетические принципы, осознавать и выражать 
предпочтения; уметь правильно подавать и доносить информа-
цию, что выражается в  обосновании эстетических принципов 
бренда, продукта или услуги на уровне корпоративной культу-
ры, когда все члены команды хорошо понимают суть и могут 
добиться точной ее реализации; на всех этапах важно сопрово-
ждение проекта кураторской работой специалистов: на  этапе 
организации, интеграции, корректировки идей для достиже-
ния максимального результата. (Brown, 2022, 13)

Автор отмечает, что эстетика непосредственно связана 
с  творчеством и  эстетическим вкусом, которые невозможно 
подогнать под количественные параметры (Brown, 2022, 13), 
так как здесь важна эмоциональная вовлеченность, эмпатия 
и эмоциональная связь с потребителем, поскольку эстетиче-
ский интеллект опирается на его собственные чувства и ощу-
щения. Хороший вкус также можно и нужно формировать, а это 
происходит постепенно и проявляется через четыре основных 
его элемента – ясность, последовательность, творческий под-
ход, уверенность. (Brown, 2022, 168)
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Таким образом, в современной культуре системы маркетин-
говых коммуникаций способны целенаправленно задавать 
и продвигать ценности, смыслы и образцы потребительского 
поведения. Маркетинговое проектирование опирается на уже 
существующую семантическую структуру, выстраивает опти-
мальную комбинацию технологий, обоснованных уже суще-
ствующей активностью и потребностями целевой аудитории. 
Возможно как предугадать, так и  инициировать ее потреби-
тельское поведение в  соответствии с  заранее намеченной 
маркетинговой стратегией. Часто современная модель марке-
тинга направлена не на продвижение, опирающееся на каче-
ство позиционируемого продукта, а на «проработку» сознания 
потребителя – формирование его эстетического опыта и вкусо-
вых предпочтений, т. е. конструирование «своего» потребите-
ля. Возникает вопрос – насколько можно этому противостоять 
и какую роль здесь может играть эстетический вкус, посколь-
ку направленность на  определенное эстетическое удоволь-
ствие уже заранее предопределена и мифологизирована.

М. С. Каган в своих работах писал о важности развития куль-
туры как непрерывного, интуитивного поиска оптимального 
пути из  множества возможных. При этом эстетическое отно-
шение к  действительности становится ценностным не  сразу, 
а  в  процессе человеческой активности, которая направляется 
эстетическим вкусом, определяемым соответствующим куль-
турным контекстом. Эстетический вкус представляет собой 
сложный трехслойный механизм, включающий духовную 
потребность в общении и эстетическом переживании красоты, 
способность отличать подлинные ценности от мнимых и уме-
ние выявлять, а также оценивать прекрасное в природе, искус-
стве и  окружающем нас мире. Вкус есть врожденное чувство, 
однако в  процессе инкультурации и  интериоризации эстети-
ческого и культурного опыта он способен развиваться и совер-
шенствоваться, становясь более избирательным и точным.

По  мнению М. С. Кагана, эстетический вкус является важ-
ным духовным механизмом, который позволяет человеку 
выбирать в конечном итоге себя, т. е. окружать себя тем, что 
наиболее полно соответствует его привычкам, традициям 
и идеалам – тем самым он выступает на уровне современной 
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культуры в  некотором роде сверхчувством самосохранения 
и  позволяет своему обладателю сохранять специфическую 
свободу и сдержанность относительно того, что входит в про-
тиворечие с культурными и ментальными аспектами самого 
общества. (Kagan, 1997, 187-188)

Эстетический вкус может иметь свои варианты в ценност-
но более стабильные и переходные периоды. В ситуации цен-
ностно нестабильных периодов он более обращен к образцам 
«массового вкуса». В ценностно стабильные периоды культу-
ры вкус стремится к высокой степени содержательной ориги-
нальности и «утонченности», что делает его более заметным 
и значимым в системе координат «высокой культуры».

Таким образом, посредством эстетического вкуса можно 
конструировать коммуникативную ситуацию как некое куль-
турное пространство в непрерывном созидательном культур-
ном процессе.
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Статья посвящена исследованию взаимосвязи теоретической эстети-
ки и художественной практики на примере экспериментального проекта 
«Театр мысли “Крииик”», действующего на философском факультете МГУ 
имени М. В. Ломоносова. В  истории эстетики выявляется устойчивый 
разрыв между теоретическими моделями и художественной практикой, 
что формирует методологические и  смысловые лакуны. Значительной 
важностью отличается задача сопряжения абстрактной эстетической 
теории с телесным, эмпирическим, перформативным опытом искусства. 
Автор рассматривает сомаэстетику Ричарда Шустермана как современ-
ное направление, способное обеспечить рефлексивную и  эмпирически 
подкреплённую основу для актёрской деятельности. Особое внимание 
уделяется трём измерениям сомаэстетики – аналитическому, прагма-
тическому и  практическому. В  статье анализируются традиции отече-
ственного театра, включая системы К. С. Станиславского, М. А. Чехова 
и А. А. Васильева, демонстрируя, как театральные методики способству-
ют целостному восприятию человека, объединяя тело и сознание. Проект 
Театр мысли «Крииик» представлен как исследовательская лаборатория, 
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где театр становится инструментом философского поиска, а философия – 
основой для художественного выражения. Автор приходит к выводу, что 
синтез философии и театра позволяет преодолеть разрыв между теорией 
и практикой, открывая новые возможности для эстетического исследова-
ния и творческого самовыражения.
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This article explores the interplay between theoretical aesthetics and 
artistic practice through the case study of the experimental project Theatre 
of Thought “Kriiik” at the Faculty of Philosophy, Lomonosov Moscow State 
University. The study identifies a  persistent methodological and semantic 
gap in the history of aesthetics between theoretical frameworks and artistic 
practice, emphasizing the critical need to bridge abstract aesthetic theory with 
embodied, empirical, and performative experiences of art. Richard Shusterman’s 
somaesthetics – a  contemporary field integrating analytical, pragmatic, and 
practical dimensions – is proposed as a  reflexive and empirically grounded 
foundation for actor training. The article examines how Shusterman’s framework 
aligns with traditions of Russian theater, including the systems of Konstantin 
Stanislavsky, Michael Chekhov, and Anatoly Vasilyev, which emphasize the 
holistic integration of body and consciousness in artistic creation. The Theatre 
of Thought “Kriiik” is presented as a research laboratory where theater serves 
as a tool for philosophical inquiry, while philosophy informs artistic expression. 
By combining somatic awareness, spatial experimentation, and improvisation, 
the project transcends verbal discourse to explore corporeality, rhythm, and 
imagination. The author concludes that synthesizing philosophy and theater 
not only overcomes the historical divide between theory and practice but also 
opens new avenues for aesthetic research and creative self-expression. This 
interdisciplinary approach provides methodological foundations for dialogue 
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between philosophy and art, cognition and embodiment, and theory and action. 
The article will be valuable to researchers in aesthetics, theater studies, and the 
philosophy of culture.

Keywords: somaesthetics, theatrical practice, philosophical anthropology, 
Richard Shusterman, Konstantin Stanislavsky, Theatre of Thought “Kriiik”

Введение
В  данной статье рассматривается один из  возможных путей 

сближения теоретической эстетики и  художественной практи-
ки – на примере студенческого проекта Театр мысли «Крииик», 
существующего на философском факультете МГУ, руководителем 
которого я являюсь. Особое внимание при этом уделено сомаэ-
стетике Ричарда Шустермана как современному направлению, 
способному обеспечить рефлексивную и в то же время эмпири-
чески подкрепленную основу для актерской деятельности.

История эстетической мысли демонстрирует устойчивую 
дихотомию: теоретические конструкции – с  одной стороны, 
и художественная практика – с другой. Во многом до XX в. эсте-
тика существовала как метарефлексия, оторванная от  самой 
телесной, чувственной, перформативной природы искусства. 
Попытки преодолеть этот разрыв предпринимались уже 
в  XIX  в. – например, в  работах немецкого психолога Густава 
Теодора Фехнера, положившего начало экспериментально-
му изучению эстетических предпочтений. Он сознательно 
противопоставлял свою методологию спекулятивной тра-
диции философской эстетики, представленной, в  частности, 
в  работах Канта и  Гегеля. В  противовес их умозрительным 
конструкциям он призывал исследовать категории прекрас-
ного с помощью строгих эмпирических методов – системных 
экспериментов и  количественного анализа данных. Фехнер 
предложил принципиально новый метод эстетического иссле-
дования, обозначив его как подход «снизу вверх». В противо-
положность традиционной метафизической эстетике, которая 
двигалась «от общего к частному» (или «сверху вниз»), Фехнер 
настаивал на необходимости двигаться «от частного к обще-
му». При этом его концепция «эстетики снизу» отнюдь не сво-
дилась к простому обобщению индивидуальных эстетических 
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переживаний. Учёный подчёркивал, что подлинно научный 
подход требует системного экспериментального изучения 
и  сравнительного анализа эстетического опыта множества 
людей. Таким образом, Фехнер заложил основы эмпирического 
направления в эстетике, превратив ее из умозрительной дис-
циплины в  область, опирающуюся на  объективные данные. 
Однако идеи Фехнера, хоть и важные для становления эмпи-
рической эстетики, в культурной ситуации XIX в. не получили 
значительного философского отклика и остались на перифе-
рии эстетической мысли. В  результате образовалась мето-
дологическая лакуна, а  вместе с  ней и  – антропологическая: 
человек как телесное, переживающее, действующее существо 
оказался выведен за скобки эстетического анализа. Это ведёт 
к  игнорированию ситуативных, телесных, эмпирических 
аспектов как восприятия, так и художественного действия.

Проект сомаэстетики Р. Шустермана
На  этом фоне особую значимость приобретает филосо-

фия американского мыслителя Ричарда Шустермана, одного 
из ведущих представителей прагматической эстетики и авто-
ра концепции сомаэстетики. Термин был введён Шустерма-
ном в статье «Сомаэстетика: дисциплинарные предложения» 
(1999) и подробно развит в ряде ключевых трудов.

Новому направлению Шустерман дает следующее опре-
деление: «Предварительно сомаэстетику можно определить 
как важное, многообещающее исследование опыта и  рас-
смотрения тела как локуса чувственно-эстетической оценки 
(aisthesis) и  творческого само-моделирования. Безусловно, 
она также посвящена исследованию тех вопросов познания, 
различных дискурсов, практик и дисциплин, изучающих тело, 
которые структурируют подобный соматический угол анали-
за или помогают сформировать его». (Shusterman, 2012, 385)

В  эстетику должен быть включен и  телесный опыт, ведь 
только тогда, по  мнению Шустермана, линия эстетики, раз-
виваемая Баумгартеном, будет реализована в  полной мере: 
«Но  хотя все это и  чрезвычайно увлекательно, все  же моя 
прямая цель заключается в  реконструкции, а  не  в  историче-
ском изыскании. Я  хочу: 1)  воскресить баумгартенову идею 
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эстетики как улучшающую жизнь когнитивную дисциплину, 
простирающуюся далеко за пределы вопросов изучения пре-
красного и изящных искусств, и включающую в себя одновре-
менно и  теорию и  практику; 2)  положить конец отрицанию 
тела, которое Баумгартен гибельным образом ввел в эстетику 
(отрицание, усиленное мощной идеалистической традицией 
эстетики XIX в.); 3) предложить расширенную, центрирован-
ную на  изучение тела область исследований, способная вне-
сти огромный вклад во  множество разделов философского 
знания и  тем самым успешно вернуть философию к  своей 
изначальной роли искусства жизни». (Ibid., 385)

Сомаэстетика у  Шустермана – это не  просто «философия 
тела», а многослойная методология, объединяющая философ-
ский анализ, телесную практику и  культурную рефлексию. 
Она включает три фундаментальных измерения: аналитиче-
ское, прагматическое, практическое.

Аналитическая сомаэстетика исследует природу телесного 
восприятия и его роль в познании и формировании реально-
сти. Она охватывает как классические философские вопросы 
(онтология, эпистемология тела), так и  социополитические 
аспекты, поднятые Фуко и Бурдье: как власть формирует тело 
и как оно, в свою очередь, поддерживает эту власть через нор-
мы здоровья, красоты, гендера и т. д. (Ibid., 391)

Следующее измерение – прагматическое: «…понимание 
телесных практик в  контексте культурного и  философско-
го наследия. В  противоположность аналитической сомаэсте-
тике, чья логика (генеалогическая  ли или онтологическая) 
дескриптивна, прагматическая сомаэстетика обладает четко 
нормативным, предписывающим характером – она предлага-
ет специфические методы совершенствования тела и завора-
живает сравнительным анализом этих методов». (Ibid., 392)

Практическое измерение представляет разработку кон-
кретных телесных дисциплин: «Я  называю третье измере-
ние сомаэстетики практической сомаэстетикой. В ее задачи 
не входит производство теорий или текстов, даже тех текстов, 
которые предлагают прагматические способы заботы о теле. 
Практическая сомаэстетика касается реальной практики 
такой заботы, реализуемой через разумную дисциплину тела, 
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направленную на  соматическое самосовершенствование 
(в  репрезентационной, эмпирической или перформатив-
ной модели). Она имеет отношение не  к  говорению о  теле, 
а к деланию дела». (Ibid., 397)

Таким образом, мы можем обратить внимание на ключевой 
тезис Шустермана: тело должно быть признано не объектом, 
а  субъектом эстетического опыта, источником осознанного 
действия, познания и  художественного выражения. Данный 
тезис не только ликвидирует лакуну между теорией и практи-
кой в эстетической науке, но и в некоторой степени уравнива-
ет, стирая незамеченные ранее грани, разделявшие их.

Целостность человека в  отечественной театральной 
мысли

Философски ориентированная театральная практика име-
ет глубокие корни в отечественной традиции. Прежде всего, 
это, конечно, К. С. Станиславский, который ввёл в  театраль-
ную педагогику идею жизни человеческого духа, внутреннего 
действия, и работы актёра над собой как над человеком. Его 
знаменитая «система» – это уже не  просто техника, а  целая 
антропологическая программа.

В  методе Михаила Чехова еще больше подчеркивается 
значимость целостности душевного и  физического, он раз-
рабатывает идею психофизического жеста. Развивая идеи 
К. С. Станиславского, Чехов создал собственную методологию 
воспитания актера, в  которой центральное место занимают 
воображение (он отказался от использования личных пережи-
ваний как основы и цели актерского творчества и обратился 
к творческим возможностям воображения), жест, психофизи-
ческое состояние. Актёр, по  М. Чехову, это «медиум», посред-
ством которого образы из  реальности художественной 
переносятся в реальный мир.

Таким образом, идея актёрской практики как формы фило-
софского опыта имеет в России серьёзную традицию – пусть 
и не всегда концептуализированную в философской эстетике. 
А. Ф. Лосев определял театр как искусство личности: «Театр 
есть искусство личности. Его художественная форма есть фор-
ма живущей, самоутверждающейся личности… Только театр 
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дает личность человека с его живой душой и телом, и потому 
личность и может быть актером; только он сам, со всей сво-
ей душой и телом, и может быть на театральных подмостках». 
(Losev, 1988, 106)

В  современной философии театра выделяются два подхо-
да: первый рассматривает театр как способ осмысления жиз-
ни через призму «театрального», по  аналогии с  метапонятием 
«эстетическое» Л. С. Выготского. (Vygotski, 1998, 480) Понятие 
«театральное» понимается здесь как особый способ отнестись 
к  существующей действительности, увидеть окружающую 
жизнь как представление. К такому подходу можно отнести тео-
рии «театрализации жизни» Н. Евреинова и  «человека играю-
щего» Й. Хейзинги – сама жизнь здесь представляется как театр, 
пространство реализации игрового потенциала человека. Вто-
рой  же, менее популярный, подход может быть представлен, 
например, такими отечественными философами, как М. Мамар-
дашвили и  Г. Шпет. Они не  проецируют законы театра на  жиз-
ненную реальность, а фокусируются на конкретной театральной 
практике, подходят к  ней как к  «частному случаю духострои-
тельства», «напряженной зоне сознания». (Mamardashvili, 1990, 
138-139) В. В. Гудкова отмечает, что Шпет в своей работе «Театр 
как искусство»: «…рассматривал театральное искусство как 
самостоятельную художественную практику, с  одной стороны, 
споря с теми, кто ставил под сомнение принадлежность сцены 
к искусству (например, Н. Евреинов), с другой – отвергая концеп-
цию символистов, идею синтеза искусства и  жизни, тотальной 
эстетизации жизни». (Gudkova, 2017, 271) Действительно, Шпет 
осмысляет реальность сцены как принципиально отличную 
от  жизненной, называет ее «фиктивной», т. е. действительно-
стью «особых свойств и особого восприятия», отличной от дей-
ствительности «нашего жизненно-практического опыта». (Ibid., 
272) Основной составляющей этой отрешенной действитель-
ности Шпет называет творчество актера, что подтверждается 
его словами: «Художественная задача театра – не  реализация 
личности актера, и  не  оживотворение литературного образа, 
а  чувственное воплощение идеи в  создаваемый творчеством 
актера характер». (Shpet, 2007, 40) Шпет называет актера одно-
временно и  творцом, и  материалом, из  которого создается  
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художественный образ. По  мнению философа, в  процессе теа-
тральной игры человек, перевоплощаясь, получает доступ к соб-
ственному «я». Как он пишет, – «актер слышит и различает эхо, 
резонанс собственной души на  изображаемое им» (Ibid., 40), 
постигает свою истинную сущность именно в условной сцениче-
ской ситуации.

М. К. Мамардашвили отмечал родственность задач театра 
и задач философии. Театр, на его взгляд, так же, как и фило-
софия, осмысляет бытие, причем делает это практически, 
а не теоретически. В его работе «Как я понимаю философию» 
можно прочесть: 

«Театр – это <…> своеобразное устройство для впадения 
в состояние сознания, которое невозможно получить посред-
ством чтения текста. Казалось  бы, пьеса известна, и  ничего 
нового не происходит. Но в действительности театр вызыва-
ет своим динамическим действием, движением звуков, ситуа-
ций и т. д. то, чего иначе достичь невозможно». (Mamardashvili, 
1990, 138-139)

Как показывает Мамардашвили, подлинная суть театраль-
ного искусства заключается в  его уникальной возможно-
сти – становиться средой живого становления философских 
смыслов через их сценическое воплощение и  последующее 
зрительское восприятие. Именно в театре возможно

«приводя в  движение себя, мгновениями обретать то, чего 
нельзя иметь. В  данный миг, в  сиюминутном истолковании 
людей, света, звука – впадать в  истину. Чтобы в  следующее 
мгновение завоёвывать ее снова». (Ibid., 138-139)

В подтверждение мысли о том, что играющий актер пред-
ставляет собой особенную ипостась человеческого существо-
вания, можно привести рассуждения М. Н. Эпштейна (Epshtein, 
2021, 9-33) о театральных принципах Е. Гротовского, в кото-
рых главной задачей является духовное раскрытие личности 
в игре. Гротовский называл свой театр «бедным», акцентируя 
незначительность технических элементов и  концентрируясь 
на личности исполнителя, существующего в пустом простран-
стве и  раскрывающего в  нём свою сущность. Как отмечает 
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М. Эпштейн, в театре Гротовского актёр посредством изобра-
жаемого героя в  рамках сценического действия обнажает 
собственное «я», воплощая своё человеческое существование 
на подмостках во всей целостности. Тем самым, «игра на сцене 
как бы преодолевает, изживает однозначность и односторон-
ность обыденного существования, восстанавливает недоступ-
ную ему целостность». (Ibid., 25)

Именно второй подход мне кажется наиболее продуктив-
ным для данной работы, поскольку сценическое существо-
вание человека действительно принципиально отличается 
от  существования человека в  реальной жизни. Театральная 
практика по-особому раскрывает человека, требует от  него 
специфического способа существования, формирует особый 
антропологический образ человека в театральной игре, кото-
рый я  в  своем диссертационном исследовании предлагала 
называть «человек театральный». (Sinitsyna, 2023) Именно 
поэтому актерская практика должна не только быть объектом 
пристального философского осмысления, но и «вписываться» 
в философский опыт, становиться его частью, дополняя теоре-
тический анализ практическим, что и предлагает в своем про-
екте сомаэстетики Р. Шустерман.

Для того, чтобы показать всю широту практического и тео-
ретического театрального материала для выбранной нами 
темы, мы продемонстрируем несколько примеров синтеза 
теоретического философского опыта и  актерской практики 
в  трёх театральных школах XX  в., и  пристально рассмотрим 
проблему целостного существования человека, единства тела 
и сознания в театральной теории и практике.

Проблема единства сознания и тела в актерской игре деталь-
но изучалась ведущими театральными реформаторами XX в., 
как западными – (Е. Гротовский, П. Брук), так и  российски-
ми – (К. Станиславский, В. Мейерхольд, М. Чехов, А. Васильев 
и  др.). Их многочисленные практические поиски и  теорети-
ческие изыскания демонстрируют возможность воплощения 
«сценической правды», что напрямую зависит от  способно-
сти использовать сознание и  тело как единый творческий 
механизм. Можно утверждать, что театральная практика 
изначально исходит из  представления о  целостной природе 
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человека, рассматривая его как систему взаимосвязанных кана-
лов, позволяющих духовному содержанию материализовать-
ся в физической форме, внутреннему – становиться внешним 
и  наоборот. Нарушение этой взаимосвязи сделало  бы сам 
феномен театра невозможным. Поэтому все театральные 
исследования и педагогические методики имплицитно осно-
вываются на признании неразрывной связи психики и физио-
логии. Ключевая задача театральных новаторов, фундамент 
их методик и конечная цель их экспериментов заключаются 
именно в достижении этой органичной целостности.

Рассмотрим этот тезис на конкретных примерах. Начать сле-
дует со знаменитой системы К. С. Станиславского, признанной 
во всем мире и послужившей базой для создания множества 
других систем. Станиславский понимал творчество актера 
как единый психофизический процесс, причем «не  физиче-
ская» сторона процесса в значительной степени затрагивает 
и жизнь актера вне сцены. Поэтому основа его системы – это 
этика. Актер должен прежде всего работать над собой как над 
человеком. Именно Станиславский одним из  первых начал 
утверждать, что актерское творчество – это не просто внешнее 
изображение, а  сложная сопряженность внутренних и  внеш-
них инструментов актера, его тела и сознания. Он был первым 
в  русской театральной традиции, кто поставил такую про-
блему. Знаменитое «не  верю» Станиславского показало, что 
актерское искусство – не просто ремесло, а очень тонкий про-
цесс, который может быть недостоверным даже при выпол-
нении всех внешних условий (поза, голос, движение и  т. д.). 
Взгляд на  технику Станиславского как на  школу пережива-
ния может быть сформулирован его словами: «Цель искусства 
переживания заключается в создании на сцене живой жизни 
человеческого духа и  отражение этой жизни в  художествен-
ной сценической форме». (Stanislavski, 1989, 65)

Станиславский выделяет двойственный характер действия, 
«слитный комплекс двух движений» – физического и психиче-
ского: «Гармония физических и  психических движений вам 
потому и нужна в спектакле, что сила воздействия на зрителя 
живет в умении раскрепостить в себе весь организм. Раскре-
постить так, чтобы ничто в вашем теле не мешало отражать 
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внутреннюю жизнь роли точно и  четко». (Stanislavski, 1952, 
116) Из  этого становится очевидно, что мастер отводил 
важнейшую служебную роль внешней технике в  создании 
целостного актерского образа: «Мы  можем при надобности 
через более легкую жизнь тела рефлекторно вызывать жизнь 
духа роли. Это ценный вклад в  нашу психотехнику творче-
ства». (Stanislavski, 1991, 271)

Возникновение на сцене «жизни человеческого духа» состав-
ляет основную задачу знаменитой «системы». Её реализация 
требует мобилизации всего психофизического организма испол-
нителя. Станиславский рассматривает актёрское творчество как 
целостный психосоматический процесс, где телесное и  духов-
ное, действие и переживание взаимопроникают в едином твор-
ческом акте. В этом процессе внешнее становится проводником 
внутреннего, а внутреннее неизбежно проявляется во внешних 
изменениях. Более подробно задачу актера он формулирует 
в первой части своей книги «Работа актера над собой»:

«Цель нашего искусства – не  только создание “жизни чело-
веческого духа” роли, но  также и  внешняя передача её 
в  художественной форме. Поэтому актёр должен не  только 
внутренне переживать роль, но и внешне воплощать пережи-
тое». (Stanislavski, 1989, 65)

Станиславский отводит огромную роль бессознательным 
процессам в  глубине личности актера. В  этом, безусловно, 
заключается его нововведение, ведь ранее актерские школы 
стремились к тотальному контролю над процессами игры: 

«Чтобы отражать тончайшую и часто подсознательную жизнь, 
необходимо обладать исключительно отзывчивым и превос-
ходно разработанным голосовым и телесным аппаратом. Голос 
и тело должны с огромной чуткостью и непосредственностью, 
мгновенно и точно передавать тончайшие, почти неуловимые 
внутренние чувствования. Вот почему артист нашего толка 
должен гораздо больше, чем в других направлениях искусства, 
позаботиться не  только о  внутреннем аппарате, создающем 
процесс переживания, но  и  о  внешнем, телесном аппарате, 
верно передающем результаты творческой работы чувства, 
– его внешнюю форму воплощения. На  эту работу оказыва-
ет большое влияние подсознание. И  в  области воплощения 
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с подсознанием не сравнится самая искусная актёрская техни-
ка, хотя последняя самонадеянно и претендует на превосход-
ство». (Ibid., 65)

Станиславский в  своих трудах особо выделял значение 
совместной работы тела и  сознания, причем инициатива 
в этой работе, по его мнению, принадлежала сознанию. Даже 
само определение его главного устремления, возникновение 
«жизни человеческого духа» явно показывает преобладание 
духовного начала над телесным. В  системе Станиславского 
тело выступает прежде всего как орудие, посредством кото-
рого сознание проявляет себя и  создает сценический образ. 
Физические движения должны быть правдивыми, а  мерило 
этой правдивости задается сознательной сферой. Телесное 
выражение будто произрастает из сознания.

Метод Михаила Чехова строится на игровой двойственности: 
актер одновременно существует в  реальном мире (осознавая 
сцену, партнеров, зрителей) и в воображаемом мире персонажа. 
Он подчеркивал, что актер может полностью отдаваться эмоци-
ям роли, сохраняя при этом творческую объективность – напри-
мер, замечая реакцию сестры в  зале. Чехов избегал терминов 
«персонаж» или «характер», предпочитая слово «образ» – неза-
висимую сущность, существующую в  духовной сфере. Актер 
не  «становится» персонажем, а  взаимодействует с  ним через 
воображение, сохраняя дистанцию между собой и ролью. Клю-
чевой элемент системы Чехова – психологический жест, архе-
типическое движение, выражающее внутреннее состояние. 
(Chekhov, 1986, 191) В  отличие от  бытовых жестов, он имеет 
обобщенный, символический характер (например, жест «оттал-
кивания» или «раскрытия»). Эти жесты скрыты в языке. Хотя 
на сцене они могут быть невидимы, они организуют внутрен-
нюю энергию актера, связывая физическое действие с глубин-
ными архетипами. Таким образом, метод Михаила Чехова – это 
игра на грани реального и воображаемого, где телесная выра-
зительность рождается из глубинных, почти мистических свя-
зей между движением и душевной жизнью.

Российского театрального режиссера, нашего современника 
Анатолия Александровича Васильева вполне можно назвать 
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представителем философского театра. Он понимает театраль-
ную практику как мыслительное действие, где основа – это 
внутренняя работа с  пространством, временем, внутренним 
присутствием. Он вводит понятие «игрового театра», отличая 
его от театра психологического. В этом театре главным стано-
вится сама игровая суть, она не скрывается, а подчеркивается. 
Актер не пытается стать другим персонажем, а открыто играет 
«в другого», опираясь при этом на собственный личный опыт. 
Между личностью исполнителя и персонажем здесь есть дис-
танция, важна позиция актера по отношению к персонажу, она 
становится концептом и действие разворачивается в том, как 
этот концепт осмысляется самим актером и зрителями.

Для Васильева, театр – это «практическая философия», где 
мысль не  декларируется, а  проживается телесно. Его метод 
близок к феноменологии (Э. Гуссерль) и диалогизму (М. М. Бах-
тин): истина рождается в процессе, а не даётся готовой. Васи-
льев был учеником М. О. Кнебель, следовательно, ему была 
близка теория действенного анализа, развиваемая ученицей 
Станиславского. Но  он постепенно переходил от  психологи-
ческого театра к театру игровому, следовательно, вектор его 
внимания так  же смещался от  перевоплощения к  прожива-
нию. Поэтому Васильева не устраивало принятое понимание 
действия. Он пишет, что действенный анализ пьесы Станис-
лавским на  практике был несправедливо сведен к  поверх-
ностному пониманию внешних действий человека. Васильев 
в  своей практике и  в  теоретических работах вводит термин 
«театральное действие».(Bogdanova, 2007, 69)  Этим терми-
ном он называет «нечто происходящее на  сцене», напрямую 
не зависящее от действий актера, режиссера и т. д. Речь идет 
об особом «театральном действии», являющемся как бы над-
стройкой над обыденными действиями актеров, имеющем 
метафизическую, логически необъяснимую природу. «Оно 
почти неуловимо», – констатировал Васильев и  назвал этот 
феномен «камуфлированным действием», протекающим 
не на поверхности, а на большой глубине. (Ibid., 69) Для Васи-
льева именно наличие или отсутствие «театрального дей-
ствия» становится критерием успеха или провала спектакля. 
Можно прийти на  постановку, увидеть, как актеры выходят 



250	 ARS

и  играют, и  сделать вывод, что все  же спектакль не  «состо-
ялся». Ведь сама по себе игра еще не означает «театрального 
действия», но если оно произошло, значит, случилось событие, 
обладающее онтологической ценностью.

Я  заменяю васильевский термин «театральное действие» 
на  собственный – «театральное действо». Во-первых, чтобы 
избежать тавтологии, во‑вторых, чтобы подчеркнуть: этот 
феномен принципиально отличается от  обычных театраль-
ных действий – взаимодействия актеров, перемещения по сце-
не и т. д. Если действие – это позитивный, феноменологически 
объяснимый процесс, то действо уходит в скрытые измерения, 
соприкасаясь с  метафизическим, трансцендентным и  мисте-
риальным. Феномен театрального действа не поддается при-
чинному объяснению. В терминологии Хайдеггера (Heidegger, 
2005, 395), сценический образ всегда проявлен в  мире пред-
метно – это проявление мы можем наблюдать на  примере 
любого спектакля. Но проявиться метафизически, сверхпред-
метно он может лишь в театральном действе.

Театральное действо создает особую реальность, обладаю-
щую собственными законами. Один из фундаментальных зако-
нов этой реальности – абсолютная гармония и нераздельность 
телесного и духовного начал. В этом пространстве отсутствует 
какая‑либо дихотомия между физическим и психическим. Возь-
мем пример гениальной балерины – при наблюдении за ее тан-
цем невозможно аналитически разделить технику движений 
и внутреннее состояние. Перед зрителем предстает целостный 
феномен бытия. Это органичное единство сознания и тела пред-
ставляет собой качественно новое состояние человеческого 
существования, которое не поддается причинно-следственному 
анализу и демонстрирует ограниченность традиционных био-
социальных моделей в описании природы человека.

Как показано в данном исследовании, сомаэстетика Ричар-
да Шустермана предлагает методологическую интеграцию 
художественной практики в  философский дискурс через три 
взаимосвязанных измерения: аналитическое (критика теле-
сных репрезентаций), прагматическое (сравнительный ана-
лиз телесных дисциплин) и практическое (непосредственное 
воплощение через соматическое самосовершенствование). 
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Этот подход находит параллели в отечественных театральных 
традициях, где единство телесного и духовного является кра-
еугольным камнем актёрского мастерства. Система К. С. Ста-
ниславского, делающая акцент на  психофизическом синтезе 
(«жизни человеческого духа в  роли» через органичное сое-
динение действия и  переживания), метод М. А. Чехова, с  его 
психологическим жестом, трансформирующим внутренние 
импульсы в архетипические движения, и новаторские поиски 
А. А. Васильева в  области игрового театра, где сценическое 
действие обретает метафизическую глубину, – все эти школы 
исходят из антропологической целостности человека.

Следовательно, театральная практика имеет дело с целостной 
человеческой природой, что предполагает необходимость обра-
щения философии к театральному опыту как методологическо-
му ресурсу для эстетического и  антропологического познания. 
Как практики, так и теоретики демонстрируют продуктивность 
междисциплинарного синтеза в  исследовательской деятель-
ности. Таким образом, философски осмысленная театральная 
практика предстает одним из наиболее перспективных методов 
философского исследования, позволяющих преодолеть традици-
онный разрыв между теоретическим и практическим аспектами 
в эстетике. Именно эту исследовательскую парадигму реализует 
в своей деятельности Театр мысли «Крииик».

Театр мысли «Крииик»
В рамках традиции российского театра, но с опорой на совре-

менные методологии, в 2023 г. в стенах философского факуль-
тета МГУ был создан экспериментальный проект Театр мысли 
«Крииик», который сегодня продолжает активно развиваться. 
Руководителем проекта является автор данной научной ста-
тьи. Проект представляет собой научно-исследовательскую 
лабораторию, в  которой соединяются театральная практика 
и философская рефлексия. В деятельности Театра мысли при-
нимают активное участие преподаватели, аспиранты и  сту-
денты с разных кафедр философского факультета МГУ.

В  работе проекта опора делается на  принципы практиче-
ской сомаэстетики: внимание к актерской практике как к спо-
собу порождения философского содержания. Целью проекта  
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является восполнение теоретических философско-
эстетических и  антропологических лакун средствами худо-
жественной практической работы. Театр становится здесь 
не  способом «поставить пьесу», а  способом пережить идею, 
пройти её телом и голосом. Спектакли ставятся по концепту-
альным авторским философским текстам и проблемам.

Идея проекта в синтезе театра и философии, где театр явля-
ется инструментом решения философских задач и  проблем, 
а философия не просто рефлексирует о театре, но и находит 
в нём своё место. Единая модель отношений между этими дву-
мя областями в конечном варианте не утверждается, но при-
стально исследуется сама возможность встречи философской 
рефлексии и  театральной практики. Сложное философское 
знание осваивается через совместные театральные практики, 
живет и волнует. Участники проекта нацелены на объедине-
ние теории и  практики, интеллектуального и  физического, 
и выступают за поиск новых форм выражения своих мыслей 
и раскрытие индивидуальности каждого человека.

В проекте существует два основных направления работы:
1. Концептуальный тренинг, в рамках которого для нас ценно 

«распаковать» сам процесс зарождения философской мысли или 
концепта. Через актерскую практику мы исследуем основания 
философской идеи. Важно проследить связь между философским 
концептом и актерской практикой, проверить как разворачива-
ется философская мысль в реальной практической ситуации.

Для каждого философского концепта (например, «ритм», 
«телесность», «речь», «воображение» и  др.) подбираются 
упражнения из  тех театральных систем/актерских школ, 
которые помогают наиболее полно проживать на сцене кон-
кретную философскую теорию. Пространство актерского 
тренинга представляется нам лабораторной площадкой, где 
философские концепты обретают свою «плоть», и  мы имеем 
возможность проходить путь философской мысли «наоборот», 
отчасти реконструируя личный практический опыт философа, 
который вдохновил его на формулирование уникальных идей. 
Такой ракурс рассмотрения философских концептов позво-
ляет сформировать у  участников индивидуальный взгляд 
на  устоявшиеся идеи и  прийти к  самостоятельности мыш-
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ления. Мы не  «подгоняем» концепты под игру, а  игру под 
концепты, а  стремимся к  чистому эксперименту. Тренинг 
предполагает для зрителей возможность как активного уча-
стия, так и наблюдения за процессом. После тренинга мы орга-
низуем дискуссию для осмысления полученного опыта.

2. Концептуальные спектакли, которые ставятся по  фило-
софским текстам и  проблемам. В  репертуаре Театра мысли 
«Крииик» сейчас 2 таких спектакля:

1. “Цвет неувядаемый”. Сценарий спектакля написан участ-
никами проекта, студентами и  аспирантами А. Ильиной, 
А. Никитиным и  А. Горбуновым по  мотивам творчества рус-
ского философа Н. Бердяева и  ряда европейских философов 
на него повлиявших.

2. “Дилемма”. Сценарий спектакля написан для нас проф. 
А. А. Кротовым по мотивам философии и творчества француз-
ского философа Г. Марселя.

Чтобы сыграть эти спектакли, участникам было необходимо 
разобраться в философском мировоззрении каждого персона-
жа, чтобы потом хотя бы отчасти присвоить его себе. Поэтому 
процесс практических репетиций сочетался с серьезным и при-
стальным изучением философских концептов (чтение перво-
источников, поиск интересной биографической информации, 
прослушивание лекций, просмотр фильмов и т. д.). В результате 
сочетания разных форматов рождается театральная лаборато-
рия, которая собирает вокруг себя самых разных участников.

Опыт нашего Театра мысли показывает: философия нуж-
дается в  телесной среде, в  которой она может развернуть-
ся не  как система понятий, а  как поток выразительности: 
жест, дыхание, пауза, взгляд. В  этом смысле сомаэстетика 
и практика театра пересекаются в стремлении восстановить 
целостность эстетического опыта – как одновременно реф-
лексивного, чувственного и эмоционального. Сочетание идей 
Ричарда Шустермана с наследием отечественного театра даёт 
продуктивную методологию для нового подхода к эстетике – 
не только как к отвлечённой дисциплине, а как к исследова-
нию живого, воплощённого мышления.

Проект «Театр мысли «Крииик»» – это попытка вернуть 
философии практическое измерение, а театральному искусству  
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глубину философской ищущей мысли. В этом синтезе филосо-
фия и театр больше не противоположны: они становятся дву-
мя сторонами одного опыта – опыта человека, ищущего смысл 
через слово, движение и присутствие.
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The article, using one of F. L. Wright’s buildings as an example, examines 
the «architect-customer» problem as the need for the architect’s personality 
and artistic credo to match the customer’s social profile. Wright’s connections 
with the English Arts and Crafts movement are shown. The features of Wright’s 
aesthetics in the context of American Art Nouveau are noted. The content of the 
«Prairie House» concept is revealed as a myth of American culture, introduced 
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«В раннем возрасте мне приходилось выбирать
между честным высокомерием и лицемерным

смирением. Я выбрал первое и не вижу причин менять».
Фрэнк Ллойд Райт

Дом семьи Вэсткоттов второй по  времени постройки, 
но первый и последний, созданный в стиле «домов прерий», 
из двенадцати домов, возведенных по проектам Райта в шта-
те Огайо. Этот памятник архитектуры Среднего Запада США 
не популярен в русскоязычных публикациях. А, между тем, он 
привлекателен и  ценен тем, что является типичным образ-
цом раннего творчества Фрэнка Ллойда Райта периода 1893-
1914  годов. Чрезвычайно интересен он и  другой стороной 
своей истории – личностями своих хозяев – заказчиков Райта. 
Да и драматическая судьба самого дома стоит внимания заин-
тересованного читателя.

Глядя на  жилые дома и  офисные здания, возведенные 
по  проектам Райта, мы понимаем, что заказчиками Райта 
были состоятельные люди и владельцы успешных компаний. 
Но какие особенности их личностей заставляли их обращаться 
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именно к  Райту, ведь в  Чикаго были другие архитектурные 
бюро? Этот вопрос особенно актуален в  приложении к  ран-
нему периоду деятельности зодчего с  началa 1890‑х годов 
до Первой мировой войны, то есть, до его широкой известно-
сти. О том, почему этот вопрос и ответ на него так важны, напи-
сал известный американский исследователь Леонард К. Итон 
в  своей книге, изданной в  1969  году, – «Два чикагских архи-
тектора и их клиенты. Фрэнк Ллойд Райт и Говард Ван Дорен 
Шоу». (Eaton, 1969) Автор оценивает новации Райта и их влия-
ние на мировой архитектурный процесс, как революционный 
сдвиг, подобный совершенной в своё время аббатом Сугерием 
«готической революции» или «ренессансной революции», про-
веденной Брунеллески и Альберти. Не будем здесь разбирать 
концепцию Итона «революции в архитектуре», отметим толь-
ко её близость к трактовке этого понятия в трудах российского 
исследователя В. С. Горюнова. (Goryunov, 1995) Любопытно то, 
что В. С. Горюнов, незнакомый с книгой Л. Итона, сформулиро-
вал впервые в 1995 году свои понятия этой проблемы также 
на примере творчества Ф. Райта.

Имена заказчиков первых двух «революций» мы хорошо 
знаем. В случае Сугерия – это французский королевский двор, 
а  клиентами ренессансных зодчих были богатейшие семьи 
Медичи, Ручеллаи и Питти. Л. Итону чрезвычайно интересен 
«тип человека, который спонсировал третью (или «райтов-
скую») архитектурную революцию», ведь, как он пишет, – «для 
того, чтобы иметь революционную архитектуру, нужен нео-
бычный тип клиента».

Итон не  включает в  свое исследование заказчиков дома, 
которому посвящена данная статья. Полагаю, причиной этого 
было крайне плохое состояние здания в период создания кни-
ги и большая вероятность его полного разрушения. Но автор 
упоминает заказчиков Райта из Спрингфилда (а это могла быть 
только чета Вэсткоттов) как типичных представителей среды, 
«в  которой Фрэнк Ллойд Райт практиковал: процветающая 
среда среднего класса, по религии ярые протестанты, по этни-
ческой структуре белая и  англосаксонская (…). Все характе-
ристики Оак-парк разделял с другими пригородами, где Райт 
построил свои дома в изрядном количестве (…). В небольших 
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городках за переделами района Чикаго, например, в Канкаки 
(Иллинойс) и Спрингфилде (Огайо) (…). Мы можем думать обо 
всех этих местах, как о заполненных людьми, которые в раз-
ной степени напоминали Хемингуэев».

Семью Хемингуэев Итон упоминает потому, что Эрнст 
Хемингуэй родился в Оак-Парке в семье врача. Его отец и мать 
Грейс – певица в  местной опере – были весьма популярны 
в  городке из-за своей активной деятельности в  обществен-
ной сфере. Хотя Хемингуэи не  были заказчиками Райта, тем 
не  менее, Л. Итон считает что они «идеально вписывались 
в эту среду». Итону очень импонирует то, что в 1904 году, когда 
у семьи появилось достаточно средств, позволявших постро-
ить дом, именно Грейс его спроектировала. По воспоминани-
ям старшего брата писателя, это был не  просто заурядный 
буржуазный дом: в  нем было пятнадцать комнат, «включая 
музыкальную комнату размером тридцать на тридцать футов 
(около 64 кв. метров – М. Т.) в  два этажа с  балконом – очень 
непрактично с  точки зрения отопления, но  прекрасно для 
сольных выступлений и  концертов. Позже ее использовали 
для выставок картин». Здесь юному Эрнесту пришлось зани-
маться игрой на виолончели.

Конечно, имя Хемингуэя приводится Итоном как намёк 
на то, что клиенты Райта были, как правило, людьми творче-
скими и  авантюрными, – «Очевидно, что для строительства 
дома Райта требовалась определенная степень смелости», – 
пишет он. Как мы убедимся далее, семья Вэсткоттов обладала 
этими качествами. Я пишу ниже о Бартоне и его жене подроб-
но, потому что Райт придавал большое значение в своей рабо-
те личности и семье заказчика.

Специфика проблемы «архитектор-заказчик» в отношении 
Ф. Райта заключается в том, что о Райте в начале его самосто-
ятельной деятельности можно было сказать только то, что 
он бывший чертежник в бюро Л. Салливэна, и на стене в его 
офисе нет, не только обязательного для Америки помещенно-
го в рамку диплома какого‑либо университета, но отсутствует 
даже и свидетельство об окончании школы. Так что это были 
за  люди, доверявшие Райту, а  точнее, доверявшие ему нема-
лые деньги? Как Райт убеждал их и  добивался заказа? Речь, 
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конечно, идет о раннем периоде карьеры архитектора с нача-
ла 1890‑х годов до Первой мировой войны, когда Райт искал 
заказчиков. Потом они искали его.

Бартон Вэсткотт (Burton Westcott, 1868-1926) – заказчик 
проекта дома в Спрингфилде – был сыном богатейшего пред-
принимателя из города Ричмонда (Индиана) Джона Вэсткот-
та (1834-1907), который являлся представителем в  восьмом 
поколении династии, идущей от Ричарда Вэсткотта – джентль-
мена из  Девоншира. Ричард был в  1620  году лишен дворян-
ства королем Яковом I за принадлежность к пресвитерианцам 
и бежал в Ирландию, а оттуда, не позднее 1636 года, прибыл 
в Америку. Джон Вэсткотт был основателем и владельцем раз-
нообразных компаний. Он занимался изготовлением инвента-
ря и машин для сельского хозяйства, а также производством 
карет. Скорее, это были не кареты, а разнообразные коляски 
и повозки. Имел земельные владения, выращивал и продавал 
пшеницу и кукурузу, построил крупный отель в Ричмонде. Его 
состояние оценивалось в два миллиона долларов – громадную 
сумму для того времени. Он был отцом трех сыновей и четырех 
дочерей. Как и  многие изго-
товители конных повозок, он, 
справедливо считая появив-
шиеся автомобили «каретой 
с  мотором», занялся, навер-
ное, под влиянием сыновей, 
с 1896 автомобилестроением, 
но  не  уделял этому направ-
лению большого внимания, 
полагая, что лошадиная тяга 
пока надежнее. Его сын Бар-
тон был другого мнения.

Тридцатипятилетний Бар-
тон (илл. 1), получивший 
после окончания престижно-
го Суортмор-колледжа в Пен-
сильвании достаточный опыт 
работы на  предприятиях 
отца, в  1903  году переезжает 

Илл. 1. Бартон Вэсткотт (из открытого 
источника)
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в соседний штат Огайо в город 
Спрингфилд. Он открыва-
ет на  новом месте филиалы 
семейных компаний, в  част-
ности, по производству борон 
и сеялок. Путем слияния этой 
компании с компаниями мест-
ных бизнесменов, Бартон рас-
ширяет семейную компанию 
«Westcott car Company», про-
должая то, что начал его отец, 
совершенствуя и  производя 
автомобиль марки «Westcott», 
переведя со  временем его 
производство из  Ричмонда 
в Спрингфилд. Считается, что 
первая модель машины, готовая к  серийному производству, 
была закончена одновременно с окончанием постройки дома 
в 1908 году. Это была машина, тип “buggy”, то есть, ещё сохра-
нявшая в своем дизайне черты конной повозки (илл. 2).

Успехи в  предпринимательстве Бартон сочетал с  достиже-
ниями на  общественном поприще. Он стал одним из  самых 
известных жителей Спрингфилда и  состоял членом «Лагон-
ды» – клуба богатых и известных жителей, в котором он был 
казначеем. В  списке клуба он значился как президент трех 
компаний. Далее, с 1916 по 1922 год он был членом городско-
го совета Спрингфилда, а в 1921 году был избран его мэром. 
Исполнительные офисы его бизнесов располагались в Спринг-
филде.

Жена Бартона Орфа (Orpha Leffler Westcott, 1873-1923) про-
исходила также из  пресвитерианской семьи и  была одной 
из самых заметных женщин Спрингфилда (илл. 3). Она явля-
лась независимой, открытой к  новациям, интересующейся 
современным, красивым и  необычным. В  1911  году она взя-
ла своих детей в  Европу, где её занятия соответствовали ее 
творческой натуре. Орфа знакомится в Италии с Марией Мон-
тессори, – выдающимся европейским врачом и  создателем 
уникальной педагогической системы. Её работы были очень 

Илл. 2. Первая и последняя модели 
автомобиля «Westcott» (из открытых 

источников)
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популярны в  США, где созда-
вались школы, работавшие 
по её системе. Орфа помещает 
восьмилетнего сына Джона 
в школу, где преподавала сама 
Мария Монтессори. Имен-
но в  Италии, где в  это время 
у всех на устах было имя, став-
шего в 1909 году Нобелевским 
лауреатом Г. Маркони – изо-
бретателя радио, Орфа обра-
тила внимание сына на  это 
научно-техническое новше-
ство. Американка покупа-
ет понравившиеся ей ткани 
и  там  же, в  Италии, заказы-
вает платья ручного шитья 
для себя и пятнадцатилетней 
дочери Жанны. Орфа с  деть-
ми должна была вернуться из Европы на первом рейсе лайне-
ра «Титаник», но Джон заболел, и семья прибыла в США позже 
на другом судне.

Бартон и  его жена решили основательно поселиться 
в  Огайо, построив семейный дом в  Спрингфилде, популяция 
которого тогда насчитывала несколько более 40 000 жителей. 
О  Райте Вэсткотты услыхали, находясь в  Чикаго, куда наве-
дывались часто. Вероятно, Райт начал работать над проектом 
дома Вэсткоттов в год их появления в Спрингфилде. Имеют-
ся предположения, что именно прогрессивная жена Бартона 
«открыла» для семьи Райта и  настояла на  его кандидатуре, 
как автора проекта дома. Возможно и то, что Орфа могла ранее 
видеть рисунки и статью Райта под названием «Дом в город-
ке прерий», которые были опубликованы в женском журнале 
«Ladies Home Journal» в 1901 году. Райт приезжал неоднократ-
но в Спрингфилд. Изучение города, особенностей быта, запро-
сов и вкусов семьи заказчика было правилом для Райта Частые 
разъезды Райта и Орфы в отсутствии мужа в легкой повозке 
по городу порождали у жителей сплетни.

Илл. 3. Орфа Вэсткотт (из открытого 
источника)
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Нет сомнений в том, что такая прогрессивная дама прини-
мала активное участие в создании предпроектной программы 
своего будущего дома. Автор книги «Жизнь Орфы Вэсткотт» 
Барбара С. Арнольд пишет, – «исследования показали, что 
именно Орфа Вэсткотт на самом деле работала с Райтом над 
проектированием единственного дома в стиле «дома прерий» 
в Огайо. Она была женщиной, опередившей своё время, неза-
висимым мыслителем, чья проницательность создала часть 
истории Райта». Однако Арнольд, филолог, писала книгу, отно-
сящуюся к  жанру женских биографий. Это весьма беллетри-
зованное и романтизированное повествование. Орфа бывала 
в студии Райта в Оак-парке, и она могла высказывать оценки, 
предпочтения и  пожелания, уточнять какие‑либо потребно-
сти, но,  конечно, это нельзя назвать «работой над проекти-
рованием дома». (Siek, 1978) Надо понимать, что дом-студия 
Райта в Оак-парке служила одновременно весьма действенной 
рекламой, помогая клиентам в выборе «стиля Райта».

Кстати, не  лишне сказать пару слов и  о  городе, в  кото-
ром собирался поработать Райт. Поселение, основанное 
в 1801 году, получило статус города в 1850‑м. Толчком к  его 
развитию послужила федеральная дорога, дошедшая до него 
в  1820  году и  продолженная через девять лет до  Ричмонда 
(Индиана) почти по линейке, если не считать двух колен. Так 
что Бартон Вэсткотт не случайно, расширяя семейный бизнес, 
выбрал Спрингфилд – он имел хорошую связь городом, где он 
родился и где жил его отец и действовали предприятия семьи. 
Важно для планов Бартона было и то, что в городе в 1894 году 
было основано производство автомобильных шин и,  вооб-
ще, предпринимательство города тяготело к  автостроению. 
К  1926  году в  городе действовали 10 автомобильных ком-
паний. И  в  наши дни здесь работает компания по  производ-
ству средних и больших грузовиков, основанная в 1902 году. 
Из Спрингфилда происходил Уилбур Ганн, который эмигриро-
вал в 1904 году в Англию, где создал знаменитую марку авто-
мобилей класса «люкс», названную в  память родного города 
«Лагонда» – это имя носило поселение индейцев племени шау-
ни в Спрингфилде. На своей машине Ганн участвовал в гонке 
Москва – Санкт-Петербург и заслужил медаль от русского царя. 
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Именно в Спрингфилде был выдан в 1904 году патент братьям 
Райт на  первый в  мире самолет. Символическим моментом 
в истории города стало совпадение фамилий создателей само-
лета и архитектора, внесшего новую радикальную концепцию 
«американского дома». (Springfield, Ohio, 2025)

Провинциальный Спрингфилд, кроме заурядных примеров 
викторианства и  «стиля королевы Анны» в  его архитектуре, 
показал Райту весьма не  плохие проявления ричардсониан-
ства. Архитектурное наследие Г. Г. Ричардсона (1838-1886) 
пользовалось уважением учителя Райта Л. Салливэна и  дру-
гих зодчих американского Ар нуво за  искренний романтизм 
и  мастерскую интерпретацию романского стиля. Райт, несо-
мненно, видел эти образцы, расположенные на  Хай-стрит. 
Первый – «Бесплатная библиотека Вордера» (1890), проект 
которой был заказан Ричардсону, но был исполнен после его 
смерти наследниками его дела Г. Шепли, Ч. Рутаном и Ч. Кулид-
жем (илл. 4). Второй – особняк Асы С. Бушнелла – губернатора 
штата Огайо с  1896 по  1900 годы (архитектор Р. Робертсон, 
1884-1888), который является удачным, может быть, несколь-
ко избыточным использованием стиля Г. Г. Ричардсона.

Илл. 4. Бесплатная библиотека. Арх. Г. Шепли, Ч. Рутан, Ч. Кулидж. Спрингфилд, Огайо, 
1890 (фото автора)
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Как и  многие города Аме-
рики, Спрингфилд в  тот 
период не  отличался расо-
вой терпимостью. Были в его 
истории инциденты с  лин-
чеванием и  погромами квар-
талов чернокожих жителей. 
Эти события проходили как 
раз во время возведения дома 
Вэсткоттов.

Бартон думал не  только 
о  своем доме. Он способство-
вал строительству жилья для 
многих рабочих, переехавших 
из  Ричмонда в  Спрингфилд 
на  предприятия Вэстскоттов. 
Эта семья была долгое время одним из основных работодате-
лей в городе.

Вэсткотты приобрели за  пять тысяч долларов участок для 
застройки площадью 0.205 гектара на углу самой престижной 
в городе улицы Хай-стрит (High Street), которую называли «ули-
ца миллионеров», и Гринмаунтан-стрит (Greenmountain Street). 
На  противоположной участку стороне улицы Гринмаунтан 
было расположено старинное кладбище (в наши дни оно выгля-
дит как красивый парк с несколькими старыми надгробиями, 
некоторые из  них имеют свои легенды). Забавен городской 
анекдот, услышанный мною от экскурсовода в музее, о том, что 
когда Бартона спрашивали о том, почему он выбрал этот уча-
сток, он говорил, – «По крайней мере, у нас очень тихие соседи 
напротив». Несмотря на шутливость этой фразы, в ней звучало 
и удовлетворение от ощущения защищенности, изолированно-
сти дома в среде города, которые были обеспечены проектной 
концепцией и мастерством Райта. (Wojcik, 2009)

Ф. Л. Райту было к этому времени тридцать девять лет и он, 
как известно, имел достаточный опыт в проектировании част-
ных домов (илл. 5). Он построил их уже не  менее двадцати 
и продолжал проектировать и возводить дома во время сотруд-
ничества с Вэсткоттами. Начиная с 1894 года – года постройки 

Илл. 5. Фрэнк Ллойд Райт. 1900‑е годы 
(из открытого источника)
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дома Вильяма Винслоу в Ривер Форест (Иллинойс), Райт фор-
мировал образ дома, названного им «Дом прерий». Это был 
очень удачно найденный фирменный лейбл, который связал 
новую архитектуру с  американским литературным «мифом 
прерий», созданным Майном Ридом, Фенимором Купером 
и другими писателями, и, в итоге, благодаря Райту, стал наци-
ональным брендом. «Миф прерий» является широким конгло-
мератом исторических образов колонизации, иммиграции, 
национальной идентичности, которые жили в  социальном 
сознании и были отражены Райтом в архитектурном дискурсе 
в начале XX века.

Заказ Вэсткоттов был вторым случаем для Райта показать 
свои возможности в близлежащем штате. Хотя географически 
штат Огайо, в отличие от Дубового парка Чикаго, не располо-
жен в  зоне североамериканских прерий, тем не  менее, Райт 
в проекте дома Вэсткоттов, используя иллинойские наработ-
ки, предлагает заказчику идею дома, который мы, безусловно, 
относим к  группе «домов прерий». Можно указать и  прямые 
аналоги, несущие черты будущего дома в Спрингфилде, напри-
мер, дом Вильяма Мартина (Оак-парк, Иллинойс, 1902), дом 
Дарвина Мартина (Буффало, Нью-Йорк, 1903-1905), дом Фер-
динанда Ф.Томек (Риверсайд, Иллинойс, 1904-1906) и другие.

Строительство дома проходило не гладко. Было несколько 
подозрительных пожаров. Рабочим, привыкшим к шаблонам, 
не всегда были ясны требования архитектора, они были раз-
дражены. Им был неясен замысел Райта, они не  понимали, 
какой дом они строят. Вызывало удивление то, что в доме для 
небольшой семьи должно быть четыре ванных комнаты. Один 
из рабочих заметил, что господа обычно строят себе «бунга-
ло», на  что Бартон или Райт ответил, – «Тогда, это бунгало 
с  высшим образованием». Под «бунгало» подразумевалась 
типичная для США полутора-двухэтажная постройка с высо-
кой крышей, свес которой опирается на  колонны веранды. 
(Acker, 1996, 41) 

Растянутость строений по  длине участка Вэсткоттов под-
черкивает ощущение их приземленности. Условно говоря, 
идеалом Райта в его концепции «органической архитектуры» 
можно считать дом, едва отличимый от  складки в  рельефе 
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ландшафта, в котором он расположен. Райт считал, что архи-
тектура должна не  доминировать над своим окружением, 
а органично вписываться в него, улучшая как структуру, так 
и окружающий ее ландшафт.

Темно-красная черепица невысоких крыш с большим выно-
сом карнизов, которые образуют глубокую затенённость двух 
симметричных лоджий второго этажа на  западной и  восточ-
ной сторонах дома, – характернейшая райтовская деталь. Гра-
фика черных деревянных деталей на фоне бетонных светлых 
оштукатуренных стен, всё это – типичные черты стиля Райта 
в  теме «домов прерий». Первоначально территория участ-
ка между гаражом и  домом была занята теннисным кортом, 
но во время Первой мировой войны Орфа разбила там овощ-
ной огород, позднее превращенный в цветочный газон. Общая 
жилая площадь дома – 412 кв.м. (илл. 6)

Справедливо было отмечено исследователями творчества 
Райта то, что облик дома отразил впечатления автора от зна-
комства его в 1905 году с архитектурой Японии. Райт показы-
вает здесь, что его талант открыт и живо реагирует на новые 
эстетические вызовы. Дальневосточные мотивы к  этому 
времени давно не  новость в  американской архитектуре. 
Но, в отличие, например, от Г. Ричардсона или братьев Чарль-
за и  Генри Грин, Райт выражает свои переживания «чужой 

Илл. 6. Дом Вэсткоттов. Вид от дома к гаражу (фото автора)
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красоты» не цитатами, а эмо-
циональными трансформа-
циями формы в  пропорциях, 
масштабах и  ритмах члене-
ний, в  отношениях горизон-
талей и  вертикалей внешних 
объемов, где растянутость их 
фасадов подчеркнута графи-
кой темных деталей из  дере-
ва, и,  конечно, в  характере 
фенестраций. В  невысоких 
комнатах второго этажа, в их 
покраске темными колерами 
энкаустики также ощутим 
рефлекс интимности и камер-
ности японских интерьеров 
(илл. 7). Мы ниже еще немно-
го скажем на  тему «Райт 
и Япония».

Усадьба, протяженная 
по  линии Юг-Север, состоит 
из  двух строений: двухэтаж-
ного жилого дома с  подва-
лом, расположенного почти 
на  середине участка, ближе 
к  Хай-стрит, и  двухэтажного 
гаражного корпуса на  север-
ном углу участка, рассчитанно-
го на две машины и конюшни 
для пони на два стойла (илл. 
8, 9, 10). Главный вход в  дом 
Райт располагает со  стороны 
Гринмаунтан-стрит, в  то  вре-
мя как парадный фасад дома, 
обращенный к  Хай-стрит, 
отдален от главной магистра-
ли города и  не  имеет подхо-
да с этой стороны. Этим Райт 

Илл. 7. Второй этаж. Одна из детских 
спален (фото автора)

Илл. 8. Усадьба Вэсткоттов. Вид сверху. 
Google map
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прекрасно создал образ изолированной и закрытой от посто-
ронних взглядов, и интригующей этим, частной резиденции. 
Характерное для Райта зрительное ощущение растянутости 
и приземлённости усадьбы создает стена, протянутая от входа 
в гараж со стороны улицы Гринмаунтан до жилого дома. Она 
одновременно является и  подпорной для перголы, ведущей 
от  дома к  беседке, примыкающей ко  второму этажу гаража 
(илл. 11). В  настоящее время гаражное пространство при-
способлено для размещения магазина сувениров и приемной 
группы (reception) музея.

Сегодня, как и прежде, в гараж можно войти в дверь с ули-
цы Гринмаунтан. Дверной проём сохранил ширину бывших 
гаражных ворот. Но как же машина могла выехать из гаража 

Илл. 9. Дом Вэсткоттов. Вид от гаража на дом (фото автора)

Илл. 10. Гараж со стороны сада  
(фото автора)

Илл. 11. Пергола. Вид от дома в сторону 
гаража (фото автора)



270	 PRAXIS

без сквозного проезда, не имея задней передачи? Ведь ранние 
автомобильные конструкции имели одну-две передачи, 
но  не  обладали реверсивным механизмом для заднего хода. 
Для этого архитектор предполагал построить поворотное 
колесо подобное железнодорожным паровозным поворот-
ным конструкциям. Это была обычная практика того времени 
в  гаражном строительстве. Однако гараж был выстроен без 
этого технического приспособления. Здесь нам придется убе-
диться, как архитектурный процесс порой зависим от разви-
тия параллельных технологий.

Райт мог не знать в то время, когда он чертил план гаража 
дома Вэсткоттов, что нью-йоркский конструктор из  Брукли-
на Фредерик Болл запатентовал еще в апреле 1901 года своё 
изобретение – коробку скоростей с  задней передачей 1. Изо-
бретение Фредерика Болла было обречено быстро и массово 
распространиться в  мировом автостроении благодаря своей 
эффективности, простоте и  низкой стоимости производства. 
Полагаем, что Бартон Вэсткотт, как бизнесмен на автомобиль-
ном рынке, несомненно, был знаком с революционной публи-
кацией Болла. Поэтому, можно сказать, что Фрэнк Райт еще 
не  успел закончить проект дома Вэсткоттов, как надобность 
в  поворотном колесе гаража отпала – «Westscott» получил 
задний привод, а  поворотный круг остался только на  листе 
проекта (и  строительство стало существенно дешевле). 
Водить машину стало намного удобнее и  безопаснее. Конеч-
но, Орфа перешла на высшую ступень эмансипации для своего 
времени, сев за руль автомашины с инициалом своей фамилии 
на капоте – «W». Довольно скоро, как отмечала местная пресса, 

1 Первоначально Болл, бывший моряк, внедрял это новшество в лодочные мото-
ры, но  параллельно построил шесть своих автомобилей «Болл», оснащенных 
задней передачей, о чем в декабре 1902 года сообщил публике в журнале. Ген-
ри Форд предложил Фредерику продать права на  этот механизм, но  изобрета-
тель отказался. Вскоре контора Болла была ограблена и чертежи реверсивного 
механизма были похищены. И  уже в  1903  году автомобиль Генри Форда «Ford 
A», а вскоре и новая модель «Buick», продавались, оснащенные задней передачей, 
исполненной по принципу Болла. Последовало несколько десятилетий расследо-
ваний и судебных слушаний. Но у Болла не хватило ресурсов, чтобы выдержать 
эту тяжбу против гигантов «Форда» и «Бюика».
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многие дамы Спрингфилда 
последовали её примеру.

В доме Вэсткоттов Райт 
демонстрировал свое понятие 
пресловутой «архитектур-
ной правды» (американские 
исследователи употребляют 
выражение «архитектурная 
честность»), выражаемое им, 
как наличие материальной 
и  зрительной связи фасадов 
и  интерьеров здания. Тём-
ные горизонтальные и  вер-
тикальные тяги на  фасадах 
повторены и  в  интерьерах 
дома (илл. 12), оштукатуре-
ны наружные поверхности 
стен, оштукатурены и  сте-
ны комнат. Обширный, дли-
ной 19,5 метров, первый 
этаж дома разделен двумя 
некапитальными и  не  дохо-
дящими до  потолка перего-
родками – высокими спинами 
диванов у  камина и  фланки-
рующих их пилонов (илл. 13). 
Таким образом, салон с  роя-
лем и  камином, приёмная 
с  книжными шкафами и  сто-
ловая создают впечатление 
не  изолированных, а  как  бы 
связанных, перетекающих 
фрагментов одного объёма 
(илл. 14). Райт так был одер-
жим идеей протяженности, 
что даже подчеркнул светлой 
краской горизонтальные швы 
кирпичной кладки камина  

Илл. 12. Первый этаж. Вестибюль с видом 
на детскую игровую комнату (фото 

автора)

Илл. 13. Первый этаж. Салон. Диваны 
у камина (фото автора)

Илл. 14. Первый этаж. Приёмная – кабинет 
(фото автора)
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в салоне (илл. 15). По рисункам Райта были выполнены мебель 
(кроме кроватей, которые Райт заказывал мастеру-мебельщику), 
все детали интерьеров, витражное остекление встроенных 
шкафов, фонари внутреннего и внешнего освещения (илл. 16). 
Стол в  столовой, оснащенный угловыми пилонами с  лампа-
ми, является, пожалуй, самым по-райтовски выразительным 

предметом интерьера (илл. 
17). Напомним, что похожие 
стол и  стулья создаются поч-
ти одновременно Райтом для 
дома супругов Бойнтон в горо-
де Рочестер (штат Нью-Йорк, 
1907) и  далее в  знаменитом 
доме Фредерика Роби в Чика-
го (Иллинойс, 1908-1909).

Тёплый янтарный цвет 
стекла ламп на пилонах стола, 
на  стенах столовой и  люстре 
повторяется в цвете плафона 
верхнего света над лестнич-
ным пространством (илл. 18). 
Мебель в  детской игровой 
комнате выдержана в  той  же 
стилистике, но,  конеч-
но, в  меньших размерах.  

Илл. 16. Первый этаж. Столовая. Люстра 
(фото автора)

Илл. 19. Чарльз Эшби

Илл. 15. Первый этаж. Салон с камином 
(фото автора)
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Высокие спинки райтовских стульев, геометризм осветитель-
ных приборов сразу вызывают в нашей памяти работы Чарль-
за Макинтоша. Райт, без сомнения, находился в тот период под 
влиянием творчества не только этого шотландца, но и масте-
ров английского движения «Искусства и  ремёсела». Встреча 
Райта в конце 1900 года с одним из лидеров этого движения 
Чарльзом Эшби (илл. 19), по  инициативе последнего, была 
не случайна и не прошла для Райта бесследно, что подтверж-
дается их последующей дружбой, перепиской и предисловием 
Эшби к  васмутовскому альбому Райта. Образно говоря, Райт 
получил прямое рукопожатие от  влиятельнейшего в  Евро-
пе художественного объединения в  лице его авторитетно-
го представителя, фактически, наследника дела Уильяма 
Морриса. Ч. Эшби осмотрел дом Винслоу (1892) в  Оак-Парке 
и большой дом Джона Хассера, построенным Райтом в Чикаго, 
в 1899 году. Несколько позже, оценивая достигнутое Райтом, 
Ч. Эшби писал, – «Ллойд Райт привнес новый дух в проектиро-
вание жилища и  создал тип здания, который является абсо-
лютно его собственным. Тем самым он дал великому городу 
Прерий то, чего у  него никогда не  было раньше и  что экви-
валентно новой архитектуре». Ч. Эшби понимал и  уровень 
трудностей, с  которыми пришлось столкнуться его амери-
канскому коллеге, – «Райт, не имея вокруг себя никакой тра-
диции, никаких форм, на  которых он мог  бы смоделировать 
стиль, находящийся в  условиях чистой коммерции и  перед 

Илл. 18. Второй этаж. Витражный плафон 
над лестничным пространством (фото 

автора)

Илл. 17. Первый этаж. Столовая (фото 
автора)
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лицом преследований и  враждебности со  стороны опасного 
малограмотного окружения, выработал собственную мане-
ру и собственные принципы дизайна до того, как английское 
движение «Искусств и ремёсел», германский «Сецессион» или 
европейское Ар нуво каким‑либо образом коснулись Амери-
ки». (Crawford, Wright, Ashbee, 1970) Ч. Эшби включает Райта 
в  круг мастеров «Искусств и  ремёсел», предложив ему быть 
«наблюдателем» от  этого общества в  США. Предположим, 
что, после встречи с такой личностью и высокой оценки сво-
его творчества Райт, и  до  этого не  сомневавшийся в  выборе 
направления, работал более вдохновенно.

Архитектор уделил большое внимание виду на усадьбу Вэст-
коттов со стороны Хай-стрит: яркий красный тент над терра-
сой, обращенной к прямоугольному бассейну, в котором росли 
лилии, привлекает внимание к дому с улицы. Райт также наме-
тил места посадки деревьев в  этой части участка. Две круп-
ные, отлитые из бетона, вазы брутального характера (похожие 
стоят на парапете при входе в дом Райта в Оак-парке), постав-
ленные по  углам бассейна (илл. 20), и  два «райтовских» вяза, 
служащие кулисами, подчеркивают строгую симметрию этой 
панорамы. Кстати, и план дома симметричен по оси юг-север. 
Фрэнк Ллойд Райт часто использовал симметричную плани-
ровку, что мы не всегда замечаем за игрой линий, плоскостей, 
объемов и фактур его зданий. Это свидетельствует о большом 
значении в  его творчестве рациональной классицистической 

традиции. В  марте 1908  года 
Райт показал проект близкой 
к  завершению строительства 
усадьбы на  Выставке Чикаг-
ского архитектурного клуба. 
Сохранились чертежи одного 
из вариантов проекта, в кото-
ром дом Вэсткоттов был более 
развит в южную сторону.

Весткотты переехали 
в новую резиденцию в начале 
1909 года. Постоянных жите-
лей в доме было немного: Бар-

Илл. 20. Фрагмент южного фасада дома 
(фото автора)
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тон, Орфа, двое их детей и две служанки-ирландки, которые 
поддерживали порядок в доме и работали на кухне. Еда гото-
вилась на чугунной плите с четырьмя конфорками, протапли-
ваемой дровами. Кухня имеет большой холодильный шкаф, 
лёд в который загружался через специальное окно, предусмо-
тренное проектом Райта, прямо с улицы. Архитектор своими 
конструкциями дверей шкафа усилил его теплоизоляционные 
свойства. Котельная парового отопления дома и гаража нахо-
дилась в  подвале. Дождевая вода с  крыши не  уходила через 
водосточные трубы на землю, а поступала в ёмкости, снабжав-
шие водой четыре ванных комнаты.

Вэсткотты со  времени своего появления в  Спрингфилде 
были одними из  самых богатых людей города, а  довольно 
скоро заняли и  выдающееся место среди высокопоставлен-
ных представителей общества. Однако в светской жизни они 
держалась несколько отдаленно от  провинциальной элиты. 
Отмечено, что между 1903 и 1910 годами в Спрингфилде обще-
ственные собрания с  участием видных гостей редко вклю-
чали Вэсткоттов. Возможно, это было связано с  характером 
Орфы, не видевшей близких себе по уровню из окружающих 
дам. Бартону, очевидно, достаточно было общения на  собра-
ниях городского совета и  в  клубе «Лагонда». Орфа посеща-
ла загородный женский клуб. Но какое отношение к их дому 
имели эти обстоятельства? Очевидно, характер отношений 
этой семьи с обществом сложился ранее. И это подтверждает-
ся особенностями их дома, где небольшой салон и  скромная 
по  размерам столовая не  были рассчитаны на  многолюдные 
светские приёмы. Хотя отмечено, что на свадьбе Жанны при-
сутствовало много гостей. Дом был заказан Райту, и выполнен 
им, прежде всего, как семейный очаг, а общественная репре-
зентация его достигалась экстравагантным внешним видом 
на фоне архитектуры, характерной для американских город-
ков конца XIX – начала ХХ-го столетия.

Глядя на  хронологический список работ Райта с  1902 
по  1908  год, можно поражаться его работоспособностью. 
Наверное, необходимость возврата большой ссуды, взятой Рай-
том в  фирме Адлера и  Салливэна на  постройку своего дома, 
стимулировала деятельность архитектора. В  период создания 
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