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КОММУНИКАЦИЯ СКУЛЬПТУРЫ СО ЗРИТЕЛЕМ ВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЕ XX – НАЧА-
ЛЕ XXI ВЕКА

COMMUNICATION OF SCULPTURE WITH A VIEWER IN THE SECOND HALF OF THE 
20TH – THE BEGINNING OF THE 21ST CENTURY

Аннотация. Статья посвящена особенностям коммуникации скульптуры со зрителем во  второй половине XX – начале XXI в. Выяв-
ляются изменения, произошедшие в комплексе «объект — зритель» в искусстве постмодернизма. Современное искусство скульпту-
ры, развиваясь в постмодернистской парадигме, изменяясь в своем действительном качестве, размывая границы собственного вида, 
преобразило саму форму коммуникации со зрителем. Развились ее интерактивные черты, особенность которых заключается в изме-
нении скульптуры при взаимодействии со зрителем в своем действительном качестве, расширился спектр способов демонстрации 
скульптурного объекта, связи между произведением и окружающей средой. Эти изменения всегда направлены на раскрытие худо-
жественных свойств произведения, идей, заложенных в нем. В статье рассматриваются новые художественные практики, исследую-
щие отношения зрителя и объекта. Автор приходит к выводу, что одной из ключевых художественных практик, оказавших влияние 
на комплекс отношений между объектом и зрителем, является энвайронмент — арт-практика, в основе которой лежит намеренное 
создание художественной коммуникации. Выявлено, что средства современной скульптуры в большинстве своем направлены на 
формирование специфических связей между пространством, зрителем и объектом, целью этой связи чаще всего является создание 
особой иммерсивной среды, стремящейся организовать специфическое художественное поле вокруг реципиента. Анализируя при-
меры создания художественной связи в системе «скульптура — зритель», автор выделяет некоторые типы коммуникации между 
объектом и зрителем: взаимодействие через публичную среду и пространство повседневности, взаимодействие через архитектурные 
приемы, взаимодействие через действие, взаимодействие через соавторство.
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Abstract. The focus of the study was on the peculiarities of communication between the sculpture and the audience in the second half of 
the 20th and early 21st centuries. The author examined the changes that have occurred in the “object — viewer” complex in postmodern 
art. The researcher considered new artistic practices that explore the relationship between the viewer and the object. The author concluded 
that one of the key artistic practices that influenced the complex of relations between the object and the viewer is the environment. This art 
practice features the creation of artistic communication. The study showed that the means of modern sculpture work on the establishing 
specific connections between space, the viewer and the object, while the purpose of this connection is often the creation of a special immersive 
environment that builds a specific artistic field around the recipient.
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Искусство всегда стремилось к некоторому погружению зрите-
ля в художественное пространство теми или иными средствами, 
это один из основных принципов художественной деятельнос-
ти. Скульптура как вид искусства, имеющий с человеком общую 
пространственную  среду, с момента своего зарождения выстра-
ивала определенное поле вокруг себя, оказывая воздействие на 
зрителя. 

Творение скульптора, деля одно пространство со зрите-
лем, вступает в сложные взаимоотношения со средой и челове-
ком, но в нем всегда находят отражение черты господствующего 
мировоззрения, признаки той или иной эпохи.

К сегодняшнему дню скульптура как вид искусства пре-
терпела множество значительных изменений, ее границы за-
метно расширились, появились новые художественные формы, 
находящиеся на пересечении нескольких видов искусства.  Все 
изменения, происходящие в искусстве скульптуры, отражаются 
и на том, как зритель воспринимает ее, как он взаимодейству-
ет с ней, а также чего сегодня ждет сам художник от зрителя, 
на каком языке он с ним разговаривает. Целью данной статьи 
является выявление некоторых особенностей художественной 
коммуникации скульптуры и зрителя, которые получили особое 
распространение во второй половине XX – начале XXI в. Под 
художественной коммуникацией мы подразумеваем специфи-
ческую связь между объектом и зрителем, являющуюся частью 

художественного акта, изначально задуманного автором-ху-
дожником или куратором. Таким образом, актуальность данно-
го исследования обусловлена следующими факторами: смеще-
ние границ видов искусства и развитие новых художественных 
форм, тяготеющих по своей природе к искусству скульптуры, 
что вызвало к жизни во второй половине XX – начале XXI в. но-
вые типы художественной коммуникации между скульптурой и 
зрителем. 

Из исследований, трактующих изменения, которые 
произошли в искусстве скульптуры во второй половине XX – 
начале XXI в., на наш взгляд, особенно важна книга Р. Краусс 
«Скульптура в расширенном поле». Автор делает вывод о том, 
что скульптура к завершению модернистского периода стала 
своеобразным сопряжением исключений, превратилась в ка-
тегорию, являющуюся «следствием сочетания не-ландшафта 
с не-архитектурой» [8, с. 279]. Кроме Р. Краусс эти изменения 
замечают другие исследователи, художники: Д. Джадд отмеча-
ет развившуюся гибридизацию видов искусства, породившую 
новые художественные «специфические объекты» [7, с. 52]. Те-
оретик современного искусства Р. Дойче подробно исследует со-
циальные аспекты, возникающие во взаимоотношениях аудито-
рии и искусства, при этом уделяя особое внимание скульптуре, 
которая благодаря своей исторической связи с пространством 
человека приобрела особые релятивистские свойства, способст-
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вующие порождению различных связей не только между зри-
телем и объектом, но и внутри общественных отношений [17]. 
Е. Ю. Андреева пишет о выходе  искусства за пределы традици-
онной видовой категории в новую область творчества, которую 
она называет «областью энвайронмента»  [1, с. 124]. 

Выход скульптуры за пределы устоявшейся видовой 
категории не только обусловил сами принципы создания и де-
монстрации произведения, но изменил и расширил возможно-
сти диалога со зрителем [14]. Одной из практик, получивших 
особое распространение в искусстве во второй половине XX в., 
стал энвайронмент. Существует множество трактовок понятия 
«энвайронмент», в рамках данного исследования представляет-
ся наиболее объективным определение, предложенное в труде 
«Лексикон нонклассики. Художественно-эстетическая культура 
XX века» под редакцией Бычкова В. В., где энвайронмент по-
нимается как «один из видов наиболее “продвинутых” арт-пра-
ктик последней трети XX в., представляющий собой полностью 
организованное художником (или коллективом кураторов, 
художников, инженеров, техников) целостное неутилитарное 
арт-пространство» [10, с. 519]. Кроме этого, энвайронмент, 
будучи арт-практикой, соединяет в себе комплекс художест-
венных средств для создания различного рода коммуникаций 
между объектом и пространством, объектом и зрителем. Стоит 
обратить внимание, что в рамках исследования мы определяем 
энвайронмент как арт-практику, черты которой можно обнару-
жить в различных современных направлениях, будь то паблик 
или лэнд-арт, кинетическая скульптура и т.д. 

Рассматривая энвайронментальную скульптуру, можно 
заметить, что собственно энвайронмент имеет множество путей 
своего образования: от скульптуры, взаимодействующей с го-
родской средой с помощью специфичного построения компози-
ции, способствующей созданию коммуникации произведения и 
пространства, до интерактивных скульптур, создающих контакт 
со зрителем с помощью сложных компьютерных программ и т.д.

Изучение особенностей новой коммуникации скульпту-
ры и зрителя наводит на мысль о том, что энвайронмент являет-
ся одной из центральных художественных практик, лежащих в 
основе современной скульптуры.

Одним из ключевых актов, повлиявших на отношения 
комплекса «скульптура —зритель»,  стало лишение скульптуры 
постамента, что перенесло произведение в общее пространст-
венное поле с человеком. Черты развития этой тенденции мож-
но обнаружить еще в конце XIX в. в одном из самых значимых 
произведений Огюста Родена «Граждане Кале» (1888). По за-
мыслу автора, произведение, посвященное одному из эпизодов 
Столетней войны, изображает будто бы случайно организован-
ную группу жителей Кале, которые готовы отдать жизнь за спа-
сение своего города. Оно должно было стоять без постамента на 
главной городской площади, смешиваясь с толпой горожан. Так 
сам акт этого смешения повседневности и искусства становился 
определенным художественным высказыванием, реализацией 
авторской идеи. То есть прочтение произведения не заканчива-

лось классическим осмотром скульптуры с разных точек обзора 
(Роден создал скульптурную группу таким образом, что с каждо-
го нового ракурса перед зрителем разворачивалось продолже-
ние повествования) — авторская идея продолжала свое развитие 
через художественную связь с местом и публикой. Персонажи 
Родена смешивались с живыми людьми, жителями города Кале. 
Эту художественно организованную связь можно интерпрети-
ровать как напоминание о том, что в той войне были готовы 
отдать жизнь за свой город такие же горожане, как и те, что 
ходят сейчас по площади. Можно сказать, что появление этой 
скульптурной группы опередило свое время. Позже, уже в XX 
в., многие авторы начали включать свои скульптурные группы в 
пространство повседневности самого зрителя. Часто художники 
создавали произведения соразмерные зрителю, что усилива-
ло специфическую связь повседневности и искусства. Иногда 
эти персонажи могли изображаться выполняющими какие-то 
обыденные действия, свойственные самому зрителю: стоять в 
очереди, разговаривать, сидя на скамейке и т. п. С особой убе-
дительностью этот прием использует американский художник 
Джордж Сигал, размещая свои произведения в общественных 
пространствах. Обращаясь к этому типу коммуникации между 
зрителем и скульптурой, стоит заметить, что, хотя принцип ос-
мотра скульптуры на первый взгляд не претерпел значительных 
изменений, трансформировалась концептуальная сторона ком-
муникации. В данном случае в основе коммуникации лежит не 
столько сам принцип демонстрации произведения, сколько со-
здание некоего смыслового художественного поля вокруг реци-
пиента. В случае с работами Сигала эта связь происходит через 
включение художественного  объекта в повседневное простран-
ство зрителя, человек может столкнуться с искусством случай-
но, невольно становясь частью произведения и одновременно 
впуская произведение в свою рутину. Стоит заметить, что в по-
добной ситуации человек как бы случайно становится зрителем, 
искусство стремится возникнуть перед ним внезапно, в том ме-
сте, где он этого не ожидает. 

Но есть и обратный принцип включения зрителя в ху-
дожественный контекст — искусственное создание повседнев-
ной обстановки вокруг него. Чаще всего для реализации этого 
приема необходимо использовать галерейное или музейное 
пространство. Как отмечает Даниэль Бюрен, исследуя функ-
ции музейной среды и ее влияние на художественные объекты, 
«культурное значение Музея/Галереи — такая же важная опора 
для картины, как и ее подрамник. (То же справедливо и для лю-
бой помещенной в Музей скульптуры, объекта или дискурса)» 
[3]. Художники могут создавать гротескных персонажей, так-
же соразмерных зрителю, находящихся с ним в одном искус-
ственно смоделированном пространственном поле, но пугаю-
щих своей материальной нереальностью. К подобным работам 
можно отнести творчество американского художника Эдварда 
Кинхольца. Кинхольц создает тотальные инсталляции, которые 

Илл 1.  Ники де Сен-Фалль. Она — Собор. 1966.  
http://www.nikidesaintphalle.org/

Илл 2. Ричард Серра. Материя времени. 1994–2005.  https://www.
guggenheim-bilbao.eus/la-coleccion/obras/la-materia-del-tiempo 
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могут представлять собой целые комнаты; в эти пространства 
он помещает свои скульптуры, моделирует пространство во-
круг них,  находясь в галерее или музее. Зритель в этой ситуа-
ции уже знает, что сейчас встретится с искусством, эта встреча 
заранее запланирована.  Но художник создает такое простран-
ство, которое полностью погружает зрителя в свое поле, автор 
продумывает в создаваемой им инсталляции все: от запаха до 
музыкального сопровождения. Кинхольц проектирует про-
странство с помощью компиляции повседневных предметов и 
включения скульптурных персонажей, пугающих зрителя од-
новременно своей нереальностью и материальностью. Как и в 
работах Сигала, скульптуры Кинхольца соразмерны зрителю, 
часто антропоморфны, традиционный постамент, как прави-
ло, отсутствует. Зритель, попадая в тотальную инсталляцию, 
чаще всего испытывает страх и смешанные чувства, оказав-
шись рядом с персонажами автора. Эффект, запрограмми-
рованный автором, строится на целом комплексе различных 
факторов, способствующих полному погружению зрителя в ху-
дожественное пространство, но одной из центральных причин 
является сочетание обыденного и нереального в одном худо-
жественном поле. В этой ситуации выстраивание отношений 
зрителя и скульптурного объекта создается не столько через 
прямую связь скульптуры и зрителя, сколько через окружаю-
щее пространство, тщательно разработанное вокруг скульпту-
ры и реципиента. В своем эссе «Внутри белого куба. Идеология 
галерейного пространства» Б. О’ Догерти называет компози-
ции Кинхольца и Сигала «живыми картинами», которые «ре-
ализуют иллюзорное пространство традиционной картины в 
замкнутом помещении галереи»[12, с. 62]. 

Возвращаясь к тенденциям, оказавшим значитель-
ное влияние на отношения между скульптурой и зрителем, 
можно выделить такую черту, как наделение скульптуры 
чертами архитектуры. 

Курт Швиттерс стал одним из первых художников, 
кто в своем в творчестве развил идею «тотального произведе-
ния искусства», появление которого предрекал еще Р. Вагнер.   
Произведения, создаваемые Швиттерсом, задумывались как 
скульптуры, части которых увеличивались и постепенно за-
нимали всё пространство, трансформируясь в объекты, более 
напоминающие архитектурное сооружение (пример смещения 
границ видов искусства), не имеющее функционального зна-
чения (один из главных архитектурных принципов). Один из 
самых значимых проектов художника «Мерцбау» авторы фун-
даментального труда «Искусство с 1900 года. Модернизм. Анти-
модернизм. Постмодернизм» охарактеризовали  как «искрив-
ленную, мультиперспективную, пространственную структуру» 
[16, с. 222]. В этой ситуации зритель мог увидеть произведение, 
исключительно находясь внутри него, а не снаружи, что пол-
ностью противоречит классическому осмотру скульптурного 
произведения. В итоге пространство и зритель поглощались 
скульптурой, становились ее частью. Так как Швиттерс созда-
вал свое произведение постепенно, скульптура видоизменялась 
в пространстве и времени, зритель наблюдал не законченное 
произведение, а сам акт создания, который становился частью 
художественного высказывания. 

Еще одним примером наделения скульптуры чертами 
архитектуры может служить работа «Она — Собор» (Илл. 1) 
Ники де Сен-Фалль — объект, представляющий собой одновре-
менно и выставочное пространство, и произведение искусства. 
Сен-Фаль создала скульптуру лежащей женщины из папье-ма-
ше (ее длина составила 25 метров, высота — 6 метров, а ширина  
— 11), внутри которой разместилась художественная выставка. 
Для того чтобы посмотреть выставку, зрителю было необходи-
мо войти в скульптуру через специальный вход, который рас-
полагался у нее между ног, так что скульптура оставалась од-
новременно в рамках своего вида искусства, но вместе с тем 

Илл. 3. Стас Багс. Память № 4. 2014. Силикон, фанера, датчики температуры. Музей современного искусства «Эрарта», Санкт-Петербург
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становилась выставочной площадкой. Зрители воспринимали 
объект не только снаружи, но и изнутри. Кроме того, сам акт 
входа зрителя внутрь произведения являлся продолжением ху-
дожественного высказывания Сен-Фаль, активно развивающей 
в своем творчестве тему феминизма. На этом примере можно 
увидеть, как стали изменяться устоявшиеся принципы обзо-
ра скульптуры. Помимо этого, в рамках проекта был нарушен 
главный принцип, отличающий искусство скульптуры от архи-
тектуры, — отсутствие функциональности.

Этот прием продолжает свое развитие. Здесь можно 
вспомнить грандиозную работу Аниша Капура «Левиафан», 
выставленную в 2011 г. в Гран-Пале. Как и работа Сен-Фаль, 
скульптура Капура имела как внешнее пространство, так и вну-
треннее, что роднило ее с архитектурой. 

В искусстве минимализма формируются особые коорди-
наты восприятия не только между зрителем и произведением, 
но и между зрителем, произведением и местом. Автор труда 
«На руинах музея» Даглас Кримп описывает трансформацию 
отношений зрителя и минималистской скульптуры следую-
щим образом: «Любые отношения теперь должны были вос-
приниматься в зависимости от движения зрителя во времени 
и в пространстве, которое он разделяет с объектом» [9, с. 192]. 
Так подчеркивается особая специфика места, пространство ста-
новится принадлежностью произведения. Здесь стоит вспом-
нить грандиозную работу Ричарда Серра «Материя времени» 
(Илл. 2). Гигантская композиция представляет собой восемь 
монументальных скульптур (высота до 4,3 м, вес до 276 тонн), 
развернутых в пространстве музея Гуггенхайма в Бильбао. Объ-
екты Серра имеют черты архитектуры, стальные листы внуши-
тельных размеров разворачиваются в пространстве, трансфор-
мируясь в замысловатые лабиринты-коридоры, через которые 
зритель должен пройти. Объект представляет собой метафору 
эволюции времени и пространства. В ходе контакта с произве-
дением зритель сам становится специфической частью художе-
ственного высказывания. Находясь внутри скульптуры, переме-
щаясь по ней, посетитель испытывает новый художественный 
и одновременно телесный опыт: он чувствует на себе давление 
материала, внутреннего и внешнего архитектурного простран-
ства скульптуры,  времени перемещения внутри скульптуры, 
расстояния, которое он преодолевает, — этот контакт ощущает-
ся практически на физическом уровне.

В центре внимания многих художников XX в. оказался 
интерес к прямому вовлечению зрителя не только через сме-
шение скульптурных и архитектурных приемов, но и через дру-
гие формы прямого взаимодействия. Долгое время отношения 
зрителя и искусства оставались практически неизменными, в 
начале XX столетия многие авторы почувствовали кризис ре-
презентации искусства, их волновала отстраненность зрите-
ля, его физическая пассивность при встрече с произведением. 
Это породило целый комплекс художественных связей между 
объектом и человеком. Одним из примеров таких энвайрон-
ментальных связей является интерактивность в современной 
скульптуре. В рамках данного исследования понятие «интерак-
тивность» подразумевает специфический тип взаимодействия 
реципиента с объектом. Как отмечают создатели труда «Лек-
сикон нонклассики. Художественно-эстетическая культура XX 
века», интерактивность «заменяет мысленную интерпретацию 
художественного объекта реальным воздействием, материаль-
но трансформирующим его» [10, с. 202].

Главной отличительной чертой интерактивной скуль-
птуры является непосредственный контакт со зрителем: имен-
но через это взаимодействие выявляются художественные ка-
чества произведения, его язык, идея, заложенная в нем. Важно 
отметить, что для раскрытия художественных свойств любого 
произведения зритель всегда устанавливает некий контакт с 
объектом. Основное отличие интерактивной скульптуры за-
ключается в том, что она изменяется при взаимодействии со 
зрителем в своем действительном качестве, т.е. под действием 
реципиента трансформируются физические качества объекта 
(форма, цвет, звук, поверхность и т.д.). В этой ситуации само 
понятие «зритель» становится частично неуместным, так как 
это понятие чаще всего предполагает некоторую физическую 
пассивность при контакте с художественным объектом. Инте-

рактивность же требует от аудитории большего: человек просто 
обязан включиться в действие, взаимодействовать с объектом, 
влиять на него, без этого раскрытие концепта не представляется 
возможным [13].

Характерным примером интерактивной скульптуры 
является работа Стаса Багса «Память № 4» (Илл. 3), выстав-
ленная в Санкт-Петербургском музее современного искусства 
«Эрарта». Работа представляет собой силиконовое тело, из ко-
торого как бы вырастает листок. Для того, чтобы «прочитать» 
и интерпретировать это произведение, зрителю необходимо 
вступить с ним в контакт, потрогать скульптуру, которая, в свою 
очередь, имеет температурные датчики, причем температура 
так называемого «тела» в разных местах отличается. 

Активное внедрение технологий в повседневность чело-
века отразилось и на изменениях, произошедших в коммуни-
кации зрителя и объекта, причем компьютерные технологии 
стали активными механизмами для создания художественного 
контакта. 

Подобным примером является интерактивная скульпту-
ра «Ты можешь увидеть мои глаза, если твои будут цифровы-
ми» (Илл. 4), созданная Recycle Group в рамках выставки “Homo 
virtualis”, прошедшей летом 2017 г. в ГМИИ им. А. С. Пушкина 
в Москве. Выставочный проект группы Recycle был изначаль-
но посвящен отношениям человека и технологии, тому, как 
трансформируется взгляд на искусство современного зрителя, 
воспринимающего мир через призму таких социальных сетей, 

Илл. 4. Recycle Group. Ты можешь увидеть мои глаза, если твои бу-
дут цифровыми. 2017. http://recycleartgroup.com/
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как Facebook и Instagram. В ходе создания выставки современ-
ные произведения авторов были интегрированы в существу-
ющую экспозицию музея изобразительного искусства, чтобы 
создать замысловатые параллели между классическими и 
современными художественными объектами.  Произведение 
«Ты можешь увидеть мои глаза, если твои будут цифровыми» 
представляло собой стоящий на постаменте белый куб с надпи-
сью, повторяющей название произведения. Для «прочтения» 
и интерпретации объекта зритель должен был установить спе-
циально разработанное приложение на свой смартфон, после 
чего навести камеру телефона на произведение. Через экран 
телефона зритель мог увидеть дополненную реальность, по-
строенную на световых и цветовых эффектах, возникающих 
вокруг белого куба.

Среди приемов интерактивности, применяемых в искус-
стве скульптуры сегодня, стоит выделить тип художественной 
коммуникации, в ходе которой произведение становится за-
конченным только после действий, осуществленных непосред-
ственно зрителями. Так, в работе «Блаженство» (Илл. 5), со-
зданной совместно швейцарским художником Урсом Фишерем 
и популярной американской певицей Кэти Перри, авторы дали 
зрителю полную свободу выражения. Произведение представ-
ляло собой скульптурный портрет Кэтти Пэрри, имеющий до-
статочно внушительные размеры (высота скульптуры достигала 
практически 3 метров). Внутри белоснежной скульптуры  нахо-
дилась цветная модельная глина. Зрителю было предложено 
достать из скульптуры цветной материал и сделать с ним все, 
что он пожелает: например, размазать по самой скульптуре или 
же по стенам. Так в ходе действий посетителей вид скульптуры 
трансформировался, со временем все сильнее утрачивая белиз-
ну поверхности, меняя форму и цвет произведения. Это яркий 
пример интерактивности, где произведение становится полно-
стью открытой структурой: художник оставляет последнее слово 
за зрителем и не может знать, каким станет объект в конечном 
счете. И, действительно, в ходе трансформации произведения 
«Блаженство» на лбу скульптуры певицы в какой-то момент по-
явилась яркая нецензурная надпись на русском языке: малове-
роятно, что авторы могли это предположить заранее.  

Произведения современной интерактивной скульптуры 
могут относиться к совершенно разным художественным на-
правлениям: лэнд-арту, паблик-арту, медиа-скульптуре и т.д. 
Интерактивность в данном случае является комплексом различ-
ных инструментов для создания прямой художественной ком-
муникации между зрителем и объектом. Отличительной чертой 
этого контакта должно становиться непосредственное действие, 
оказываемое зрителем (участником) на объект, способствующее 
раскрытию художественного образа произведения. Итак, инте-
рактивность является инструментом конструирования художе-
ственного образа, одним из способов выразительности.

Рассматривая примеры интерактивной скульптуры мож-
но сказать, что данная форма является частью арт-практики эн-
вайронмента, стремящейся к созданию художественных связей 
между пространством, произведением и зрителем. 

В данной статье мы рассмотрели только некоторые осо-
бенности коммуникации современной скульптуры и зрителя. 
Анализируя рассмотренные выше примеры создания художест-
венной связи в системе «скульптура — зритель», можно выделить 
некоторые типы коммуникации в рассматриваемом комплексе: 

1) взаимодействие через публичную среду и пространст-
во повседневности;

2)  взаимодействие через архитектурные приемы;
3)  взаимодействие через действие;
4)  взаимодействие через соавторство. 
 Средства современной скульптуры в большинстве 

своем направлены на создание специфических связей между 
пространством, зрителем и объектом, причем целью этой связи 
чаще всего становится создание особой иммерсивной (от англ. 
immersive — создающий эффект присутствия, погружение) сре-
ды вокруг реципиента. Энвайронмент как арт-практика, созда-
ющая художественные связи между пространством, зрителем и 
произведением, делает этот контакт частью творческого акта, 
стирает грань между пространством повседневности и искусст-
вом, меняет устоявшиеся позиции осмотра и взаимодействия с 
произведением, трансформирует как способы осмотра произве-
дения, так и роль самого зрителя.

Илл.5. Урс Фишер, Кэти Перри. Блаженство. 2017. 
http://www.ursfischer.com 
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