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Аннотация. Анализируются эскизы костюмов для кинофильма «Викинг», 
созданные Екатериной Шапкайц. Эскизы рассматриваются как уникальные 
графические работы, обладающие самостоятельной художественной 
ценностью. Исходным тезисом является утверждение значимости 
художника в процессе создания визуального образа персонажей. Эскизы 
костюмов для кино являются не только неотъемлемой частью сложного 
и комплексного художественного процесса создания произведений 
экранных искусств, но и приобретают статус самостоятельных произведений 
изобразительного искусства.
На основе работ Екатерины Шапкайц раскрываются ключевые аспекты 
анализа эскизов костюмов для кино: композиция, колористика, стилизация, 
символика. Рассматриваемые эскизы демонстрируют классический 
подход к созданию образов, где каждый элемент костюма не только 
несет смысловую нагрузку и отражает эпоху, характер персонажа и общую 
концепцию фильма, но и представляет самостоятельный художественный 
образ.
Автор акцентирует внимание на том, что эти работы могут рассматриваться 
как оригинальные произведения графики, методика изучения которых 
аналогична анализу произведений классической сценографии. Таким 
образом, эскизы костюмов произведений экранных искусств являются 
частью общего замысла и результата кинопроизведения, способной 
при этом существовать и вне контекста самого фильма и обладать 
самостоятельной эстетической значимостью и внутренней художественной 
целостностью.
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 Abstract. This article analyzes the costume sketches produced by Ekaterina 
Shapkaits for the film Viking as unique graphic works with an artistic value 
of their own. It emphasizes the artist’s role in creating the visual image  
of characters starting from the emergence of cinema in the early 20th century. 
Particular attention is paid to costume sketches as an integral part of the 
artistic process and an independent work of art. 
We examine Shapkaits’s works to reveal the key aspects in the analysis  
of cinema costume sketches, such as composition, choice of color, style and 
symbolism. The sketches studied in this paper demonstrate a classical approach 
to creating images, where each element of the costume carries a semantic 
load and reflects the era, the character’s personality and the general concept 
of the film. 
We focus on the fact that these sketches can be considered as independent 
graphic works worthy of study as part of art history. We thus stress the 
importance of costume sketches within the overall artistic concept of the film, 
which may exist beyond the film itself and have its own aesthetic significance.

Keywords: costume sketches, cinematography, Ekaterina Shapkaits, Nicholas 
Roerich, historical costume, visual images, graphic art, film adaptation, 
theatrical costume, film image, artistic communication

Введение. Изобразительный образ 
героя и эскиз костюма / экранный 

образ героя и готовый костюм
Искусство кино как синтетическое явление 

художественной культуры требует специальных 
методов анализа экранных произведений. Пред-
метом изучения становятся художественные 
образы, к созданию которых причастны все 
участники большого съемочного коллектива: 
актер, режиссер, сценарист, оператор, художник, 
гример (Дорожкина, Успенская 2021). При этом 
материалы, предшествующие созданию целост-
ного экранного произведения, чаще всего рас-
сматриваются как вспомогательные, не имеющие 
своего самостоятельного авторского значения. 
Между тем некоторые формально подготови-
тельные работы могут (и должны) анализиро-
ваться как самобытное явление изобразитель-
ного искусства. Речь идет об эскизах костюмов 
к кинокартинам.

Сравнительный анализ воплощенных экран-
ных образов и изобразительного материала, 
созданного художником по костюмам, позво-
ляют в рамках исследовательских процедур 
разделить изобразительный и экранный образы 

героя, эскиз костюма и готовый костюм. При 
этом к анализу эскизов должны применяться 
методы искусствоведческого анализа графиче-
ского или живописного произведения.

Художник по костюмам  
в истории искусства кино

Эскизы костюмов для кино в современном 
искусствознании не занимают такого значимого 
места, как эскизы театральных костюмов, изуче-
ние которых давно стало самостоятельным  
направлением исследований. Этот пробел осо-
бенно заметен при сравнении принципов эски-
зирования театральных и экранных костюмов, 
которые имеют много общего и могут рассма-
триваться как оригинальные произведения гра-
фического искусства. При этом эскизы костюмов 
для кино являются ключевым элементом кино-
производства, поскольку они способствуют 
формированию уникальных визуальных образов, 
которые, даже в измененном виде (что естествен-
но при переводе замысла в материал), формиру
ют пространство художественной коммуникации.

Подходы к пониманию роли и места костюма 
в общей структуре кинопроизведения различны: 

https://www.doi.org/10.33910/2687-1262-2025-7-1-78-87
https://www.doi.org/10.33910/2687-1262-2025-7-1-78-87
https://www.doi.org/10.33910/2687-1262-2025-7-1-78-87
https://www.elibrary.ru/LAHMMP
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/deed.ru
https://creativecommons.org/licenses/by-nc/4.0/deed.ru


80	 https://doi.org/10.33910/2687-1262-2025-7-1-78-87

Эскизы костюмов для кино как самостоятельное произведение искусства…

режиссер может акцентировать внимание на реа
листичности или условности костюмов, однако 
в любом случае одежда персонажа становится 
элементом общей концепции кинокартины. 
Костюм выражает социальную, историческую, 
национальную принадлежность героя, отражает 
его характер и общественное положение, воз-
растные особенности, становится элементом 
образной системы фильма (Харькова 2016).

При том, что профессия художника по ко-
стюмам появилась практически одновременно 
с развитием кинематографа как вида искусства 
(первые фильмы были, скорее, документальны-
ми сюжетами), ее истоки обнаруживаются  
в театральной сфере, что определило влияние 
образов классической сценографии на работу 
художников кино.

Так, несомненно влияние образов, созданных 
театральными художниками начала ХХ века,  
на кинематограф 1920–1930-х годов. Методы 
классической сценографии обнаруживаются 
в самой логике построения раннего кинопро-
странства, где каждый кадр становился сценой, 
а деталь — носителем смысла. Советский кине-
матограф первых десятилетий также испытывал 
влияние театра, наследовал принципы сценогра-
фического мышления. Художники-постановщи-
ки Владимир Егоров и Виктор Симов перенесли 
в кино приемы, разработанные для дягилевских 
сезонов. Например, в фильме «Аэлита» (1924) 
Якова Протазанова футуристические декорации 
марсианского города с их геометрическими 
абстракциями и контрастной игрой света напо-
минают театральные мизансцены, в которых 
пространство не копирует реальность, а стано-
вится самостоятельной метафорой. 

Эстетика условности проявилась и в работе 
с ракурсом. В «Стачке» (1925) Сергея Эйзен-
штейна резкие диагонали и гиперболизиро- 
ванные тени создают ощущение сценической 
«зажатости». Кажется ясной визуальная пере-
кличка с эскизами Александра Бенуа к балету 
Игоря Стравинского «Петрушка» (1911), где 
городская площадь, а затем пространство ку-
кольного балагана превращаются в ловушку для 
несчастного героя. Фильм «Петр Первый» 
(1937–1938) Владимира Петрова наследует дру-
гой традиции — художник Николай Суворов 
представляет Петровскую эпоху в оптике кон-
трастов — барочной эстетики, пышных инте-
рьеров дворцов и аскетичных военных лагерей. 
В «Иване Грозном» (1944–1958) Сергея Эйзен-
штейна гротескные своды кремлевских палат, 
искаженные перспективы и мистический свет 
в сценах с опричниками отсылают к театральным 
опытам и декорациям Александра Головина. 

Подобные «отсылки», основанные на опыте 
визуального восприятия, имеют субъективный 
оттенок, однако они могут быть учтены как 
элемент изучения общей логики взаимовлияний 
театрального и киноискусства. Так, для первых 
театральных художников костюм или предмет 
интерьера были не фоном, а полноправными 
участниками нарратива. В кино эта традиция 
воплотилась в тщательной проработке визуаль-
ных деталей, несущих идеологическую или 
эмоциональную нагрузку. В фильме «Новый 
Вавилон» (1929) Григория Козинцева и Леонида 
Трауберга художник Евгений Еней превращает 
буржуазные салоны Парижа в кунсткамеру из-
быточных узоров, противопоставляя их пустым 
улицам Коммуны — прием, напоминающий 
графику Константина Сомова. Художник Юрий 
Анненков, оформлявший «Шинель» (1926), ис-
пользовал гротескные костюмы и деформацию 
форм, превращая фильм в сатиру на бюрокра-
тическую машину, роднящий визуальные реше-
ния с графическими решениями работ Мстис-
лава Добужинского. Костюмы в советских 
исторических фильмах сочетают точность и теа
тральную экспрессию: в «Александре Невском» 
(1938) рогатые шлемы тевтонцев становятся 
символом варварства. Есть и обратные приме-
ры — Всеволод Мейерхольд перенес в театр 
киноэксперименты.

В первых опытах киноиндустрии тем не ме-
нее одежда актеров должна была всего лишь 
соответствовать эпохе, характеру персонажа 
и общей эстетике фильма — как когда-то в ран-
них театральных постановках. Художники  
по костюмам появились в тот момент, когда 
режиссеры начали осознавать важность визу-
ального образа персонажей для создания целост-
ного художественного произведения. Первым 
требованием было требование достоверности 
(Свердлов, Екатерининская 2020), однако вместе 
с формированием жанровой структуры кино
искусства художник по костюмам стал приоб-
ретать самостоятельное значение.

Окончательно профессия оформилась лишь 
к середине XX века, когда кинематограф стал 
полноценным видом искусства. Именно тогда 
начали появляться первые мастера. Так, Эдит 
Хэд считается одной из первых значительных 
художниц по костюмам в истории Голливуда. 
Ее работы в фильмах «Все о Еве» (1950), «Рим-
ские каникулы» (1953) сегодня рассматривают-
ся как эталонные в рамках своего жанра.

В Советском Союзе профессия художника 
по костюмам развивалась параллельно с миро-
вым кинематографом, но имела свои особен-
ности. Первые художники по костюмам в СССР 
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работали в условиях жесткой цензуры и идео-
логического контроля, однако и им удавалось 
создавать яркие и запоминающиеся образы. 
Одним из пионеров этой профессии был Ни-
колай Акимов, который начал свою карьеру 
в театре, но вскоре перешел в кино. Его работы 
в фильмах «Анна Каренина» (1937) и «Иван 
Грозный» (1944) демонстрируют глубокое по-
нимание исторической эпохи и умение пере-
давать через костюм внутренний мир героев. 
Другой выдающийся художник по костюмам 
советского периода — Надежда Ламанова, была 
одним из ведущих мастеров своего времени 
и работала над костюмами для многих извест-
ных фильмов, включая «Броненосец Потемкин» 
(1925). 

В позднесоветский период особую роль в раз-
витии советской школы костюмов сыграл Леван 
Шенгелая, который работал над фильмами Геор-
гия Данелии, таких как «Не горюй!» (1969) 
и «Осенний марафон» (1979). Его костюмы 
всегда были тщательно продуманы и соответ-
ствовали духу времени. Для истории изобрази-
тельного искусства значимо имя Татьяны Остро-
горской, которая создала костюмы для таких 
культовых советских фильмов, как «Москва 
слезам не верит» (1980) и «Ирония судьбы, или 
С легким паром!» (1975). Ее работы отличаются 
вниманием к деталям и умением использовать 
одежду как средство выражения эмоций и вну-
треннего состояния героев.

При этом в советском кинематографе костюм 
часто служил инструментом идеологической 
пропаганды, визуально воплощая конфликт 
между коллективным и индивидуальным. В эпи-
ческой ленте Сергея Эйзенштейна «Александр 
Невский» (1938) доспехи русского князя и его 
дружины, стилизованные под древнерусские 
мотивы, подчеркивали героизм и единство на-
рода перед лицом внешней угрозы, что резко 
контрастировало с мрачными, почти гротеск-
ными облачениями тевтонских рыцарей. В по-
слевоенные годы костюмы в фильмах соцреа-
лизма, таких как «Кубанские казаки» (1949), 
транслировали миф о «счастливой колхозной 
жизни» через яркие, идеализированные народ-
ные наряды, маскируя послевоенные трудности. 
Исторические костюмы в экранизации «Война 
и мир» (1966–1967) Сергея Бондарчука, напро-
тив, демонстрировали роскошь ампира и воен
ную форму эпохи Наполеоновских войн, под-
черкивая национальную гордость и  связь 
с дореволюционным наследием.

В период «застоя» костюмы стали средством 
иносказательной критики. В комедиях Эльдара 
Рязанова, таких как «Служебный роман» (1977), 

строгие костюмы советских чиновников и скром-
ные платья главной героини Людмилы Проко-
фьевны отражали униформу бюрократической 
системы, а их трансформация к финалу симво-
лизировала раскрепощение личности. В фило-
софских фильмах Андрея Тарковского, например, 
в «Сталкере» (1979), потрепанная одежда пер-
сонажей контрастировала с таинственной «Зо-
ной», подчеркивая хрупкость человеческого 
бытия. Костюмы здесь становились метафорой 
внутреннего состояния: платья матери в «Зер-
кале» (1975), сотканные из полупрозрачных 
тканей, визуализировали эфемерность памяти, 
а монашеские рясы в «Андрее Рублеве» (1966) — 
противостояние духовного и мирского.

Распад СССР привел к радикальному пере-
осмыслению роли костюма. В фильме «Брат» 
(1997) Алексея Балабанова кожаная куртка 
Данилы Багрова стала иконой 1990-х — сим-
волом анархии и поиска идентичности в усло-
виях криминального капитализма. В «Возвра-
щении» (2003) Андрея Звягинцева военная 
шинель отца олицетворяла авторитаризм и трав-
му прошлого, а детская одежда сыновей — уяз-
вимость перед грузом взросления. Социальное 
расслоение 2000-х отразилось в костюмах ге-
роев «Левиафана» (2014): меховая шуба мэра 
и потрепанный свитер рыбака Николая визуа-
лизировали конфликт власти и простого чело-
века. Даже в исторических лентах, таких как 
«Утомленные солнцем» (1994) Никиты Михал-
кова, костюмы 1930-х годов (военная форма, 
легкие летние платья) подчеркивали контраст 
между репрессивным государством и иллюзи-
ей семейного счастья.

Итак, от визуализации социалистических 
идеалов до деконструкции постсоветской реаль-
ности художник по костюмам играл важную 
роль в создании ясного образа и отражения идеи 
фильма, внутренних диалогов. 

Современный кинематограф дает меньше 
материала для анализа подготовительного эта-
па создания образов киногероев — изобрази-
тельного эскизирования. Цифровизация про-
цесса кинопроизводства приводит к появлению 
нового бригадного формата работы над костю-
мами, в которых свободное эскизирование за-
меняется компьютерным моделированием. 

Тем не менее в  современном искусстве  
кино традиция авторской разработки образов  
киногероев средствами уникальной графики  
продолжает развиваться. Один из мастеров, 
сочетающих в своем творчестве традиции изо-
бразительного искусства и новейшие подходы 
к понимаю процесса кинопроизводства, — пе-
тербургская художница Екатерина Шапкайц. 
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Екатерина Шапкайц: ключевые 
работы и художественный метод

Екатерина Шапкайц родилась в Ленинграде 
в 1955 году. Окончив в 1980 году Ленинградское 
высшее художественно-промышленное учили-
ще имени В. И. Мухиной (ныне — Санкт-Петер
бургская государственная художественно-про-
мышленная академия имени А. Л. Штиглица), 
она начала профессиональную деятельность 
в качестве ассистента художника по костюмам 
в театре.

На 1980-е годы. приходятся первые работы 
художницы в кино — «Магистраль» (1982), 
«Порох» (1985), «Противостояние» (1985), «Псы» 
(1989) и др. Екатерина Шапкайц работала над 
значительными фильмами Алексея Германа-
старшего — «Хрусталев, машину!» (1998) и «Труд-
но быть богом» (2013), Владимира Бортко — 
«Тарас Бульба» (2009) и «О любви» (2017), 
Алексея Кравчука — «Викинг» (2016) и «Союз 
спасения» (2019).

Основным методом работы Екатерины Шап-
кайц стало внимание к деталям и историческая 
точность. В процессе работы над образами она 
сотрудничала со специалистами, чтобы макси-
мально достоверно воспроизвести атмосферу 
эпохи, в которую происходит действие фильма. 
Стремление к аутентичности, однако, не огра-
ничивалось простой «историчностью», важную 
роль в создании образов играло использование 
традиционных материалов и техник.

Несмотря на распространение цифровых 
технологий, упрощающих процессы создания 
костюмов, Екатерина Шапкайц остается сторон-
ником традиций уникального авторского эски-
зирования. По ее мнению, именно ручной труд 
позволяет наиболее полно выразить сложность 
и глубину создаваемых образов. Эта традиция, 
унаследованная от мастеров советской школы 
кинематографа, ориентирована на создание об-
разов, которые, в соответствии с обозначенны-
ми в начале статьи принципами, можно рас-
сматривать как самостоятельные произведения 
изобразительного искусства.

При этом, как представляется, творческий 
метод Екатерины Шапкайц неразрывно свя- 
зан не только с советским кинематографом,  
но и с более глубокими традициями, заложенны
ми театральными мастерами — художниками-
станковистами, пришедшими работать в театр. 
В начале ХХ века Александр Бенуа, Леон Бакст, 
Николай Рерих, работая над оформлением 
спектаклей антрепризы Сергея Дягилева, созда
ли произведения, которые практически сразу 
стали рассматриваться как самостоятельные 

произведения графического искусства, облада-
ющие своей собственной судьбой. Эта традиция, 
подхваченная затем российскими художниками-
авангардистами, утвердила положение худож-
ника по костюмам в театре как автора уникаль-
ных произведений, имеющих в своей основе 
самостоятельный, целостный художественный 
образ. Ее продолжает Екатерина Шапкайц.

Эскизы костюмов Екатерины 
Шапкайц к фильму «Викинг» — 

искусствоведческий анализ
О значимости работы к фильму «Викинг» 

(2016) свидетельствует премия «Золотой орел» 
за лучшую работу художника по костюмам. 
Екатерина Шапкайц решала задачи соединения 
исторической достоверности и визуальной 
символики. Костюмы X века (княжеские плащи 
с орнаментами, кольчуги дружинников, скан-
динавские и славянские узоры) должны были 
отражать этнокультурный синтез Древней Руси, 
подчеркивая ее связи с Византией и варягами. 
Работа художника стала мостом между мифом 
и историей, соединяя зрителя с эпохой через 
материальную культуру.

«Викинг» — не реконструкция X века, а по-
пытка прочесть прошлое через призму вечных 
вопросов. Здесь история предстает как борьба 
хаоса и порядка, жестокости и веры, где каждый 
символ — ступень к пониманию того, как рож-
далась национальная мифология. Фильм балан-
сирует между блокбастером и притчей, пре-
вращая князя Владимира в архетип правителя, 
обреченного нести бремя разлома.

Предваряя анализ произведений Екатерины 
Шапкайц, созданных в рамках работы над филь-
мом «Викинг», отметим, что одним из первых 
художников по костюмам, обратившихся к теме 
языческой Руси и создавших произведения, 
имеющие самостоятельную и несомненную ху-
дожественную ценность, был Николай Рерих — 
создатель эскизов костюмов для постановки 
балета «Русских сезонов» Сергея Дягилева «Вес-
на священная» Игоря Стравинского, премьера 
которого состоялась в Париже в 1913 году. Ко-
стюмы Николая Рериха были вдохновлены древ-
ними славянскими мотивами и традиционными 
русскими костюмами, а также элементами арха-
ичной культуры. Славянская культура как куль-
тура автохтонная, даже грубая, не представлялась 
ранее на сцене музыкального театра языком 
хореографического искусства. Такой ее видел 
хореограф балета — Вацлав Нежинский, и перед 
Николаем Рерихом стояла задача передать суть 
этого замысла. В колорите эскизов костюмов 
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преобладают землистые тона — коричневые, 
охристые, серо-зеленые оттенки, символизирую
щие природу и землю. Цвета подчеркивали связь 
персонажей с природой и их принадлежность 
к миру предков. Костюмы отличались простотой 
и лаконичностью линий, без излишней декора-
тивности. Некоторые костюмы включали эле-
менты русских народных костюмов, такие как 
вышитые рубахи, пояса, головные уборы, что 
должно было придать образам аутентичность. 
Использовались символы, связанные с языче-
скими верованиями и природными силами: 
изображения солнца, деревьев, животных, что 
отражало тему связи человека с природой.

Спустя столетие и методы, и подходы в ра-
боте над костюмами для произведений театраль-
ного и экранного искусства «на славянскую 
тему» изменились, но Екатерина Шапкайц, ис-
пользуя вековой опыт работы над эскизами 
костюмов, отталкивается от главного, наследуя 
в этом смысле традиции Николая Рериха —  
от авторского произведения, оригинального 
эскиза образа героя, созданного средствами 
уникальной графики. Есть и формальные пере-
клички — колористические, композиционные.

Эскизы героев и костюмов к фильму «Викинг» 
представляют в этом смысле уникальное со-
четание исторического контекста и художе-
ственной выразительности. Они не просто 
передают внешний облик персонажей, они по-
гружают зрителя в атмосферу правления на Руси 
князя Владимира Святославича, скандинавскую 
культуру X века, отличаются высоким уровнем 
соответствия историческим источникам, ис-
пользованием характерных узоров и орнаментов 
эпохи. Важнейшую роль играют символические 
элементы костюмов. Руны на щитах и оружии 
олицетворяют силу и защиту, а цветовая гамма 
одежды указывает на социальный статус пер-
сонажей. Такие символы позволяют зрителю 
глубже проникнуть в мир фильма и лучше понять 
характеры героев. Высокий уровень проработ-
ки деталей эскизов создает сильное визуальное 
впечатление. Каждый элемент — доспехи, по-
яса, обувь или головные уборы — продуман  
до мелочей и выполнен с учетом исторических 
реалий, что усиливает ощущение подлинности 
происходящего.

Как в любом произведении изобразительно-
го искусства, в эскизах костюмов Екатерина 
Шапкайц использует традиционный арсенал 
художественных средств и приемов. Цветовая 
палитра костюмов передает настроение и ат-
мосферу эпохи, а передача изобразительными 
средствами формы и фактуры тканей создает 
объем и структуру, которые подчеркивают ин-

дивидуальность персонажей. Композиция ко-
стюма включает в себя сочетание элементов, 
таких как головной убор, плащ, оружие, аксес-
суары, что формирует целостный образ. Костю-
мы часто несут в себе символическое значение, 
которое помогает зрителю лучше понять харак-
тер персонажа и его место в сюжете. Например, 
использование определенных цветов или орна-
ментов может указывать на принадлежность 
к определенной культуре или социальному слою. 
Наглядным примером служат эскизы киевлянок, 
жителей Полоцка, костюмы загонщиков.

Это аналогично использованию символов 
и метафор в живописи или скульптуре. 

Эскизы костюмов сочетают в себе элементы 
исторической реконструкции и художественной 
образности, что чрезвычайно важно именно для 
произведения изобразительного искусства. 
В этих эскизах художник передает настроение 
и характер персонажей. Характерные черты 
каждого героя выражаются через детализацию 
костюмов: от богатого убранства до скромной 
простоты. Особенностью графического изо-
бражения является мастерское владение лини-
ей и тенями, которое придает объем и живость 
каждому образу. Линии четкие и уверенные, 
создающие впечатление динамичности и дви-
жения. В эскизах прослеживается глубокое 
понимание материала и текстуры тканей, что 
позволяет зрителю буквально ощутить мягкость 
меха и тяжесть металла. Образное решение 
основано на использовании архетипов и сим-
волов, которые глубоко укоренены в народной 
культуре. Каждый элемент костюма несет в себе 
смысловую нагрузку, подчеркивая социальный 
статус, профессию или роль персонажа в сюже-
те. Художник тонко балансирует между точностью 
исторических деталей и творческой свободой, 
создавая живые и запоминающиеся образы. 
Художественный метод, использованный в дан-
ных эскизах, заключается в синтезе историче-
ского реализма и фантазии, что позволяет создать 
уникальный мир, где прошлое встречается 
с будущим. Эскизы являются не только визу-
альным документом, но и мощным инструмен-
том для передачи эмоций и идей, оставаясь при 
этом самостоятельным и самодостаточным 
творением. 

Большинство эскизов выполнено в традици-
онных графических техниках — уголь, тушь, 
акварель. Эти материалы неслучайны, так как 
уголь с его грубой фактурой передает текстуру 
древних камней, шерсти плащей и кожи, акту-
ализируя тактильное восприятие эпохи, крова-
во-красные акварельные пятна (в сценах битв) 
отсылают к средневековым миниатюрам, где 
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Рис. 1. Е. Ю. Шапкайц. Эскиз костюмов киевлянок. 2015. Публикуется с разрешения автора

Fig. 1. E. Y. Shapkaits. Sketch of Kievan women’s costumes. 2015. Published with the author’s permission

Рис. 2. Е. Ю. Шапкайц. Эскиз костюмов загонщиков. 2015. Публикуется с разрешения автора

Fig. 2. E. Y. Shapkaits. Sketch of beaters’ costumes. 2015. Published with the author’s permission
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Рис. 3. Е. Ю. Шапкайц. Эскиз костюмов жителей Полоцка. 2015. Публикуется с разрешения автора

Fig. 3. E. Y. Shapkaits. Sketch of the costumes of the inhabitants of Polotsk. 2015.  
Published with the author’s permission

Рис. 4. Е. Ю. Шапкайц. Эскиз костюма кобника. 2015. Публикуется с разрешения автора

Fig. 4. E. Y. Shapkaits. Sketch of a healer’s costume. 2015. Published with the author’s permission
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цвет использовался как эмоциональный акцент, 
а не элемент реализма. Художник играет с по-
граничными состояниями формы: наброски 
балансируют между законченностью и неза-
вершенностью, словно предлагая зрителю до-
мыслить сюжет. Сцены жертвоприношений или 
погребальных костров визуализируют идею 
диалога с вечностью. Например, спиралевидный 
дым от погребального огня может трактовать-
ся как символ Иггдрасиля — древа мироздания, 
соединяющего мир людей и богов.

Эскизы к фильму «Викинг» и функциональ-
ны, и символичны. С одной стороны, они служат 
«инструкцией» для костюмного цеха, для съе-
мочной группы. С другой — их ценность выхо
дит за рамки утилитарного использования, они 
продолжают традицию исторической живописи, 
где прошлое осмысляется через эмоциональное 
восприятие, становится рефлексией о вечном: 
конфликте человека и судьбы, хрупкости жизни, 
поиска сакрального. Интересно, что в эскизах 
костюмов заложено и понимание художником 
характеров героя — Рогнеда на эскизе стоит, 
сложив руки, она демонстрирует непокорность, 
непоколебимость, независимость. Это не полная 
экспрессия, но и статичное изображение фигу-
ры как основы для пошива костюма персонажа.

Интересно проследить, как костюмы, при-
думанные и созданные по эскизам Екатерины 
Шапкайц, получают новую жизнь, когда актер 
создает образ персонажа мимикой, эмоциональ-
ностью раскрытия образа, пластикой тела и соб-
ственными ощущениями от происходящего 
в картине. Костюм, который был задуман в объ-
еме, в материале, получает новое прочтение 
и становится частью готового произведения 
синтетического искусства.

Итак, анализ образно-выразительных средств 
и формальных подходов к созданию эскизов 

образов и костюмов киногероев фильма «Ви-
кинг», созданных Екатериной Шапкайц, позво-
ляет утверждать, что эскизы художника, являясь 
частью сложного процесса кинопроизводства, 
обладают самостоятельным значением как про-
изведения уникальной графики и могут рас-
сматриваться как явление в истории отечествен-
ной сценографии как части изобразительного 
искусства. Дополненные новыми смыслами 
в процессе экранного воплощения и последую-
щей коммуникации, они воспринимаются зри-
телем как целостный визуальный образ, однако 
для искусствознания важна исследовательская 
оптика, заостряющая внимание на подготови-
тельных этапах, в рамках которых художником 
создаются оригинальные произведения.
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