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Эволюция средств выразительности 
русского народного костюма в отечественной 
экранной анимации XX — начала XXI века 

Аннотация. Эволюция средств выразительности русского народного костюма 

прослеживается через анализ цветовых, орнаментальных, пластических и фактурных 

компонентов образа, меняющихся в зависимости от историко-культурного и технологического 

контекста проектов отечественной экранной анимации XX — начала XXI века. Исследование 

охватывает более 70 анимационных фильмов и сериалов, созданных в период с 1930-х до 

2020-х годов, и опирается на визуальный, семиотический и сравнительный методы. В статье 

особое внимание уделено художественным приемам, влияющим на выразительность костюма 

в структуре кадра и визуального языка персонажа. 

На основе хронологической реконструкции выявлены три устойчивые модели 

стилизации костюма: этнографически-ориентированная, условно-декоративная и схематизированная, 

которые отражают характерные принципы визуальной культуры своего времени. Каждая из 

них связана с определенными функциями костюма — от репрезентативной и символической до 

игровой и брендинга. В рамках анализа рассмотрены как классические рисованные фильмы 

студии «Союзмультфильм», так и современные цифровые сериалы, использующие народный 

костюм как элемент визуального кода бренда или франшизы. Особое внимание уделено 

анимации постсоветского периода, в которой костюм все чаще выступает как элемент 

визуальной идентичности, считываемый массовой аудиторией без детальной проработки 
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знаков. Полученные результаты позволяют сделать вывод, что народный костюм в 

отечественной анимации трансформируется от реконструктивной формы к знаковой системе, 

сохраняет выразительную функцию и обеспечивая визуальную идентификацию культурной 

принадлежности персонажа в медиапространстве массовой культуры. 

Ключевые слова: русский народный костюм; анимация; визуальный код; стилизация; 

мультфильм; средства выразительности; визуальная культура 

 

Введение 

Русский народный костюм в контексте экранной культуры представляет собой не просто 

часть образа персонажа, но и один из важнейших семиотических компонентов, через который 

транслируется культурная память, архетип героя и представление о «национальном». В 

отечественной анимации XX — начала XXI века народный костюм выполнял различные 

функции: от носителя идеологических установок до объекта декоративной стилизации, от 

ироничной цитаты до средства культурного кодирования. Эволюция формы, функций и свойств 

народного костюма в анимации отражает художественные и политические повороты самой 

эпохи, трансформации визуального языка, технологий и запросов аудитории. В условиях 

цифровой трансформации культуры анимация формирует новые каналы насмотренности и 

образования, обеспечивает доступ к этнокультурным кодам, становится неотъемлемой частью 

массового медиаполя и воздействует на коллективное восприятие через образы, ритмы и 

символы [1]. 

Актуальность данного исследования обусловлена необходимостью научного 

осмысления процессов стилизации и интерпретации народного костюма в отечественной 

анимации, особенно с учетом ее возрастающего влияния на массовую визуальную культуру. 

Несмотря на наличие работ, посвященных вопросам стилизации этнографических форм в 

дизайне и медиа и аспектам народного костюма в сценическом и сценографическом контексте, 

комплексный анализ визуальной эволюции русского народного костюма в анимации остается 

фрагментарным. Особенно недостаточно изучено то, как на протяжении последнего столетия в 

мультипликации менялись художественные приемы и культурные функции костюма. 

Цель статьи — проанализировать эволюцию средств художественной выразительности 

русского народного костюма в отечественной анимации XX — начала XXI века и выявить 

закономерности их трансформации в зависимости от историко-культурного и производственного 

контекста. Для ее достижения поставлены следующие задачи: 

• выделить основные хронологические этапы стилистической трансформации 

народного костюма в анимационных фильмах и сериалах; 

• проанализировать влияние культурных, идеологических и технологических 

факторов на визуальный облик костюма; 

• разработать типологию стилизаций народного костюма в анимации. 

Под средствами выразительности в исследовании понимаются визуальные элементы 

(цвет, орнамент, конструкция, фактура и материальность), служащие для художественной 

характеристики персонажа и структурирования экранного пространства. Методология 

основана на визуально-семиотическом анализе экранных образов костюма для описания 

средств художественной выразительности более 70 отечественных анимационных фильмов и 

сериалов (1930–2020-е гг.). Исследование опирается на хронологический подход при 

реконструкции эволюции образа в контексте эстетических, идеологических и технологических 

изменений с акцентом на использование фольклорных элементов и визуальный канон студии 

«Союзмультфильм». 
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Культурная природа народного костюма в дизайне и анимации 

Русский народный костюм представляет собой сложную многослойную систему, 

включающую в себя элементы материальной культуры, социального порядка, мифологического 

мышления и ритуальной функции. Как отмечал Ф.М. Пармон, костюм является не просто 

формой одежды, а «знаковой структурой, выражающей положение человека в системе 

культурных и обрядовых координат» [2, с. 3]. Таким образом, при переносе народного костюма 

в экранные формы неизбежно встает вопрос не только стилистического соответствия, но и 

смысловой сохранности. 

В анимации народный костюм оказывается средством моделирования образа «русского 

мира» — собирательного пространства, наполненного архетипами, узнаваемыми кодами и 

культурными аллюзиями. Как подчеркивал Ю.М. Лотман, образ строится по законам особой 

визуальной грамматики, в которой «костюм выполняет ту же функцию, что и синтаксис в 

языке: организует смысл» [3, с. 57]. Подобно тому как синтаксис структурирует высказывание, 

костюм структурирует персонажа, вводя его в определенную систему координат. 

Следовательно, искажение или упрощение костюма способно трансформировать весь сюжет, а 

не только внешность героя. 

Одной из ключевых проблем, выявленных в ряде исследований, посвященных дизайну 

фольклорных элементов, является расхождение между этнографической достоверностью и 

экранной условностью [4–6]. В ряде случаев образ народного костюма распадается на 

отдельные узнаваемые элементы — кокошник, сарафан, орнамент, — но лишенные контекста. 

Подобная фрагментация формирует лишь впечатление, не соотносящееся с глубокими 

смыслами русского народного костюма [7]. Современные исследования мультимедийных форм 

показывают, что народный костюм все чаще функционирует как условный визуальный маркер: 

освобожденный от своей изначальной обрядовой функции, он сохраняет декоративную силу и 

эмоциональную узнаваемость [7]. Особенно отчетливо это проявляется в анимации, где 

визуальный образ подстраивается под требования брендинга и универсальной узнаваемости. 

Тем не менее даже в этих случаях костюм зачастую сохраняет ключевые признаки 

фольклорного синтаксиса — орнаментальность, симметрию, знаковость, структурную 

четкость, и в случаях стилизации прослеживается стремление к передаче «национальной 

интонации», что подчеркивает А.Н. Маслов, говоря о народном костюме как о «визуальном 

механизме, через который осуществляется художественное программирование восприятия» 

[8, с. 17]. Так, в мультсериале «Царевны» традиционные элементы трансформированы согласно 

модным и сценическим канонам, а в цикле «Гора самоцветов» костюм согласуется с эстетикой 

каждого эпизода и графической манерой анимации [9], поэтому важно отследить, как 

произошла трансформация и какие причины повлияли на формирование текущего облика. 

 

Трансформация русского народного костюма в отечественной анимации 

Проблема переноса народного костюма в анимационную плоскость заключается не в 

утрате этнографической точности, а в обеднении смыслового слоя. Сравнительный анализ 

визуального языка анимации от 1930-х до 2020-х годов демонстрирует сдвиг к декоративной 

условности. Историко-хронологический анализ в данной работе строится на восприятии 

костюма как культурного индикатора, чувствительного к сдвигам в эстетике, идеологии и 

технологиях. Предложенная периодизация соотносится с ключевыми моментами в истории 

отечественной анимации, и каждая граница связана с изменением производственных условий 

и зрительского восприятия, а значит — и функций костюма как средства выразительности: от 

нормативной репрезентации до игровой, от идеологически заряженного до быстро узнаваемого. 

При этом переход от этнографической точности к условной репрезентации не рассматривается 

https://kostumologiya.ru/
http://izd-mn.com/


Научный журнал «Костюмология» 

Journal of Clothing Science 

2025, Том 10, № 2 

2025, Vol. 10, Iss. 2 

ISSN 2587-8026 

https://kostumologiya.ru 
 

Страница 4 из 16 

33IVKL225 
Издательство «Мир науки» \ Publishing company «World of science» http://izd-mn.com 

как утрата или эстетическая деградация. Напротив, изменение статуса народного костюма в 

анимации отражает смену поставленных задач и медиапрактик. В условиях массовой культуры 

визуальное клише выполняет функцию ускоренного распознавания. 

 

1936–1940: Рождение экранного канона 

Создание студии «Союзмультфильм» в 1936 году ознаменовало начало централизованного 

этапа в истории советской анимации, а вместе с тем — раннее формирование визуального 

канона [10]. Мультипликация с этого момента рассматривается как медиатор государственной 

культурной политики: под видом «доброй сказки» транслировались нормы коллективной 

идентичности, образцового поведения и морали. Уже в первые годы существования студии 

разрабатываются принципы художественного языка, совмещающего декоративные традиции с 

техникой западной анимации, прежде всего — «диснеевской». В этом контексте народная 

одежда трансформируется в символ, отражающий поиски «национального стиля» — не столько 

этнографического, сколько идеологически репрезентативного [4]. 

Фольклорный материал подвергается адаптации: не с целью реконструкции, а как 

средство создания образа в его понятной форме. Так теряется конкретика, но усиливается 

функция знаковости костюма. Сарафанный комплекс, женская сорочка с пышными рукавами, 

вышитый передник, головной убор типа кокошника, а также мужская рубаха с поясом — все 

это превращается в устойчивый визуальный ансамбль, работающий как кодовая формула 

«русского» персонажа. В фильмах «Репка» (1936), «Сказка о рыбаке и рыбке» (1937) и «Ивашко 

и Баба-Яга» (1938) народная одежда подается в декоративном ключе: орнаментальные 

элементы упрощены, сведены к ритмическим формам, включенным в композицию кадра. Эта 

система клишированных форм позволяет создать простого персонажа, встраивающегося в 

культурный код времени и считываемого массовым зрителем сходу. Подобное стремление к 

универсальности проявляется как стратегия мифологизации народного. Таким образом, 

упрощение костюма в 1930-х годах — это формирование визуального шаблона, обретение 

клише эстетической и идеологической функции. 

 

1941–1945: Народный костюм как знак стойкости 

С началом Великой Отечественной войны производство переместилось в эвакуацию: 

часть студии работала в Самарканде и Алма-Ате. Художественные средства в это время 

становятся экономными, образы — более сдержанными. Народная одежда становится 

формулой сопротивления за сохранение «своего» мира. В агитационных короткометражках и 

сюжетных проектах костюм может быть сведен до цветового пятна или силуэта. Платки, 

рубахи, опояски — как визуальные маркеры своей, «домашней» территории. Так, в 

мультфильме «Лиса, заяц и петух» (1941) за сказочным сюжетом проступают знакомые 

мотивы. Костюм Зайца и второстепенных персонажей почти схематичен, но сохраняет 

визуальную читаемость: именно эта узнаваемость и становится опорой для зрителя. Образная 

система опирается не на этнографическую полноту, а на визуальное ядро фольклора, которое, 

даже в упрощенном виде, сохраняет семантическую насыщенность. Народный костюм 

выступает как символ принадлежности к защищаемому миру. Его условность — не следствие 

художественной бедности, а отражение историко-культурной задачи: сохранить национально-

культурный код. 

 

1946–1956: Декоративная полнота и золотой канон 

Формирование визуального канона в анимации 1946–1956 годов было связано не только 

с художественной задачей, но и с культурной необходимостью. Как подчеркивает Г.Н. Бородин, в 
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послевоенное десятилетие возникает острая потребность в визуальной стабильности, и сказка, 

с ее формализованной риторикой, становится пространством утешения. Именно в это 

десятилетие складывается «золотой канон» — устойчивая визуальная система композиции 

орнаментов и символов, в которой народный костюм занимает одно из центральных мест. 

Художественный язык анимации этого периода характеризуется живописной полнотой, 

плавной пластикой и оркестровкой движений. Декоративные решения опираются на синтез 

билибинской графики и сценического костюма начала XX века. Особая роль отводится 

орнаменту — зачастую стилизованному, но структурно восходящему к традиции. Как 

подчеркивает Ф.М. Пармон, даже стилизованный орнамент сохраняет ритмическую 

выразительность и внутреннюю логику, присущую народному искусству [2]. Ю.М. Лотман, в 

свою очередь, рассматривает орнамент как повторяющийся код [3], выполняющий в анимации 

функцию грамматической структуры визуального языка. 

На уровне визуального анализа можно выделить ряд устойчивых приемов: 

• крупный геометрический или растительный орнамент по подолу и рукавам; 

• статичная, фронтальная подача персонажа; 

• симметрия в построении силуэта. 

В мультфильмах «Гуси-лебеди» (1949), «Сказка о рыбаке и рыбке» (1950), «Аленький 

цветочек» (1952) костюм структурирует композицию, подчеркивает характер и особенности 

героев. Продолжает существовать обобщенный образ героини, но более детализированный — 

визуальный синтез северо- и центральнорусских традиций, лишенный региональной 

специфики, но насыщенный узнаваемыми знаками: кокошник или платок, сарафан, рубаха с 

расшитым воротом или рукавами. Этот ансамбль формирует своего рода формулу: устойчивую, 

воспроизводимую, легко считываемую. При этом постепенно формируется стилистическая 

устойчивость: с конца 1940-х годов визуальный образ народного костюма перестает меняться 

от фильма к фильму. Этот механизм «унификации» работает не только в анимации, но и в 

театре, где создается типовой сценический костюм, визуально маркирующий принадлежность 

к «народному», но часто не связанный с конкретной традицией [11]. В отдельных эпизодах 

советской анимации костюм начинает работать как элемент, вступающий в визуальный диалог 

с другими компонентами кадра. Его движение соотносится с музыкальной партитурой, а 

цветовые решения — с интонацией сцены. Возникает эффект визуальной музыкальности: 

костюм словно «звучит» наравне с мелодией, усиливая эмоциональный резонанс изображения. 

Как отмечает А.Н. Маслов, народный костюм можно рассматривать как «визуальный 

механизм, посредством которого осуществляется художественное программирование 

восприятия» [8, с. 17], что и наблюдается в этот период. Итак, в анимации 1946–1956 годов 

народный костюм продолжает оформляться, он начинает выполнять функцию визуального 

мифа, где каждая деталь соотнесена с идеей «нормы» — эстетической, этической и 

национальной. 

 

1957–1969: Художественная игра, ирония и авторское переосмысление костюма 

Период 1957–1969 годов связан с политической и культурной «оттепелью», на фоне 

которой советская анимация получает относительную свободу художественного языка — 

переход от строгой канонической эстетики к расширению авторской свободы и поиску новых 

выразительных форм [12]. В этот момент происходит отход от жестко заданных канонов к 

визуальной вариативности: сказка становится полем для игры, аллюзии, стилизации, поэтому 

костюм утрачивает сакральную неподвижность «золотого канона» и становится гибким 

инструментом стилизации, а иногда и визуальной иронии. 
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Ярким примером такого подхода становится мультфильм «Вовка в Тридевятом царстве» 

(1965), где нарочито архаичные одежды сказочных персонажей приобретают гротескную 

форму. Они цитируют привычные элементы народного костюма — кафтан, расшитая рубаха, 

кушак — но утрированы, тяжеловесны, лишены орнаментальной точности; они маркируют 

переход в мифологизированное пространство. Здесь костюм — маркер «другого мира», 

способный подчеркнуть условность происходящего. 

Стилистическое разнообразие анимации этого времени значительно возрастает. Вместо 

унифицированной «героини в сарафане» появляется ряд образов, в которых костюм 

адаптируется под индивидуальный стиль конкретного фильма. Графическая система строится 

по законам композиции и выразительности: художники акцентируют внимание на линии, 

ритме, цветовой доминанте, плоскости силуэта. В этом чувствуется влияние книжной графики 

1950–1960-х годов (школа «Детгиз»), а также растущий интерес к графическому языку как 

способу выражения. Народный костюм становится не носителем «традиции» как таковой, а 

поводом для авторской интерпретации — от легкой стилизации до аллегории, притчи или 

сатиры. Художник уже не воспроизводит народность, а вступает с ней в диалог. Таким образом, 

в 1957–1969 годах формируется новое отношение к народному костюму как к 

многофункциональному визуальному языку, пригодному как для поучительных сюжетов, так 

и для пародии, бытовой притчи или аллегории — не отказ от традиции, а ее переработка в 

авторском контексте. 

 

1970–1985: Устойчивость визуального канона, 

массовая узнаваемость и укоренение фольклорной формулы 

К началу 1970-х годов советская анимация вступает в период зрелости и стилевой 

консолидации. Студия «Союзмультфильм» в эти годы достигает пика производственной 

активности и зрительских охватов, анимационные фильмы становятся неотъемлемой частью 

воспитания детей, утверждается устойчивый визуальный канон народного костюма, 

сложившийся в 1950-х, но теперь закрепленный в массовом сознании. Художественный язык 

анимации этого периода тяготеет к визуальной ритмике, обобщенным силуэтам и декоративной 

стройности. Народный костюм предстает как устойчивый образ, построенный на узнаваемых 

символах «русского»: сарафан или порты, белая рубаха, кокошник или шапка. Такие элементы, 

вне зависимости от их реального существования в разных регионах, формируют в массовом 

сознании обобщенную модель народного наряда [2]. В этот период наблюдается и 

тиражирование визуальных решений — наряды героев из одного фильма становятся 

прообразами для других. Это свидетельствует об использовании сформировавшегося за 

десятилетия внутристудийного канона, где художники и режиссеры для экономии опираются 

на уже устоявшийся образ «русского персонажа». В результате подтверждает свое 

существование феномен «обобщенного костюма», существующего вне времени и региона. 

В мультфильме «Сказка сказывается» (1970) костюм главной героини демонстрирует 

полную устойчивость иконографического шаблона: длинный сарафан с контрастным 

передником, светлая рубаха, кокошник с узорной каймой, косы. Эти элементы визуально 

транслируются как «архетип девичьей добродетели» вне региональной специфики. Такой 

костюм становится знаком положительного начала в структуре экранного мифа. Костюм 

отрицательных персонажей, напротив, строится по принципу визуальной инаковости. Мачехи, 

ведьмы, скоморохи, разбойники одеты в эклектичные и часто карикатурные наряды. В 

«Василисе Прекрасной» (1977) Баба-Яга появляется в гротескном облачении, но подчеркивающем 

ее мифическую чуждость. Костюм, таким образом, становится и знаком «своего», и 

инструментом кодирования образа «чужого» — инородного, враждебного или нелепого. 
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В этот период усиливается графическая проработка и усложняется организация кадра. 

Художники возвращаются к богатству декоративных деталей: многослойность одежды, 

вышивка, текстильные фактуры придают костюму особую изобразительную плотность. В 

«Коньке-Горбунке» (1975) особенно заметно стремление к насыщенности: костюм 

интегрируется в общую орнаментальную ткань кадра, становится частью визуального 

пространства, но в отличие от предыдущих экспериментов с орнаментом, персонажи остаются 

динамичными. 1970–1985 годы становятся временем закрепления народного костюма как 

визуального канона героя, транслируемого в массовую культуру. Далее этот канон будет 

воспроизводиться и в постсоветское время. 

 

1986–1999: Кризис, упрощение визуального языка костюма 

Период 1986–1999 годов в истории отечественной анимации связан с радикальной 

трансформацией художественной среды. Распад централизованной системы, разрушение 

институциональных связей и частичная приватизация студий привели как к падению объемов 

производства, так и к слому прежних эстетических ориентиров. Костюм в этих условиях 

перестает быть устойчивой единицей образа: он либо исчезает, либо появляется как фрагмент 

прошлого — в зависимости от авторской задачи и ресурсной базы. 

На уровне визуального решения происходит отход от ансамбля: вместо цельной 

структуры с распределенными орнаментальными зонами возникает набор узнаваемых 

элементов — кокошник и сарафан или рубаха и порты — использованных искаженно и 

фрагментарно. Такой сдвиг обусловлен и техническими ограничениями с одной стороны, и 

изменением зрительского запроса с другой. Массовая аудитория 1990-х воспринимает костюм 

как часть поп-культуры или старых традиций: он больше не требует достоверности, а работает 

как намек, жест, аллюзия. В мультфильме «Жили-были дед и баба» (1988) визуальный стиль 

приближен к лаконичной книжной иллюстрации. Герои изображены схематично, с 

графической обобщенностью, ближе к языку комикса, чем к живой пластике, костюм 

редуцирован до цветового пятна с контурным акцентом. 

Небольшие частные студии, возникшие в этот период, чаще ориентировались на 

западные форматы, адаптируя визуальные технологии, но не обладая ресурсами для 

художественной реконструкции. Народный костюм здесь либо отсутствует, либо заменяется 

условным сценическим «карнавальным» нарядом, лишенным смысловой наполненности. 

Сюжеты — даже если основаны на сказках — интерпретируются в коммерческом ключе: с 

карикатурной пластикой, агрессивной цветовой гаммой и тягой к нарочитой стилизации. 

При этом кризис визуального образа костюма — не только следствие технической 

деградации. Он отражает более глубокий процесс: идеологический вакуум, в котором народный 

костюм теряет статус символа. Как подчеркивает И.Б. Ганелина, в 1990-е фольклорный герой 

уступает место постмодернистским, ироническим и абсурдным персонажам, а сказка 

трансформируется в бытовую комедию или гротескную притчу [13]. Теперь это не просто 

результат институционального кризиса, но и показатель смены культурной парадигмы, в 

которой понятие «народного» подвергается пересмотру. 

 

2000–2024: Цифровой поворот, стилизация и ренессанс 

С начала 2000-х годов отечественная экранная анимация вступает в этап посткризисного 

восстановления и активной цифровизации. Как отмечает Е.Г. Блинова, 2D-анимация 

продолжает развиваться как «жизненно важная и инновационная среда» благодаря новым 

технологиям [14]. В условиях глобализации восприятие народного костюма все чаще зависит 
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от его узнаваемости. Современный зритель, в отличие от зрителя 1940-х, считывает визуальный 

код через призму поп-культуры и мемов — именно поэтому даже стилизованный кокошник 

сохраняет функцию маркера «русского». Государственная политика также играет важную роль: 

продвижение национального контента в детском и образовательном сегменте сопровождается 

культурной реабилитацией традиционных символов. 

Проект «Гора самоцветов» (студия «Пилот», с 2004 года) стал в этом отношении 

наиболее заметным. Каждая серия выполнена в собственной визуальной стилистике, 

основанной на региональных и этнокультурных традициях: мордовской, удмуртской, 

татарской, русской, поморской, северорусской и других. В эпизодах, посвященных русскому 

фольклору, костюмы персонажей демонстрируют стремление имитировать фактуру, орнамент 

и конструкцию традиционной одежды [15]. Также некоторые визуальные решения в анимации, 

обращающейся к этническому наследию, нередко опираются на традицию книжной 

иллюстрации 1970–1980-х годов. Такой сдвиг отражает более широкий подход к визуализации 

культурной памяти, в рамках которого реконструктивная точность уступает место 

эмоционально-образной интерпретации. В частности, в репрезентации мордовской традиции, 

как отмечает В.С. Святогорова, декоративное переосмысление фольклорных мотивов — 

орнамента, цвета, конструкции — становится основой визуальной выразительности и 

средством актуализации традиции в современной культурной среде [16]. 

Однако, с другой стороны, мода на народное вызывает и полярные по глубине проекты: 

костюм становится простым вектором культурной навигации, встроенным в медиаполе, 

исключительно намекающим на сеттинг произведения. В полнометражной продукции студии 

«Мельница» («Добрыня Никитич и Змей Горыныч», 2006; «Илья Муромец и Соловей-

разбойник», 2007, и другие) костюм сохраняет узнаваемые этнические элементы, но выполняет 

иную функцию: он служит маркером народного в приключенческом нарративе. Орнаменты, 

силуэты, цветовые схемы сохраняются, но без текстильной глубины, с подчеркнутой 

условностью, костюм транслирует дистанцию между традицией и современностью. 

Еще одним характерным примером является сериал «Царевны» (2018 — наст. вр.), в 

котором героини представлены как подростковые аватары русских сказочных персонажей. Их 

наряды отсылают к народному костюму фрагментарно — кокошник трансформирован в тиару, 

косоклинный сарафан — в короткое сценическое платье. Идентичность выражается через 

цитаты, лишенные глубины, но работающие на бренд-образ. Орнамент на платьях без 

сакральных функций выступает в виде рисунка по ткани, технической текстуры. 

Цифровые технологии обеспечили возможность работы с многоуровневыми слоями, что 

дало новый импульс текстурной и цветовой разработке костюма. Однако это же привело к 

стандартизации визуального языка: вместо материальной фактуры — плоскостность, вместо 

ансамбля — набор кодов. Как указывает Т. Сито, «в процессе цифровизации костюм 

превращается в систему координат и текстур», в которой семантика может быть утрачена под 

давлением стандартизированных шаблонов [17]. Однако, несмотря на то что народный костюм 

становится плоскостным, иллюстративным, легко воспроизводимым в мерче и маркетинге, его 

основные характеристики остаются стабильными, что подтверждается многократным 

повторением ключевых элементов в различных проектах. Таким образом, народный костюм в 

анимации 2000–2024 годов — это архетипическая конструкция, адаптированная к логике 

постфольклора: он лишен глубины как этнографический объект, но наделен устойчивой 

визуальной семантикой, подготовленной к массовому считыванию. 

Итак, средства выразительности народного костюма в отечественной анимации 

претерпели не только формальные изменения, но и смену функций: от символических и 

конструктивных — к кодовым фрагментарным. Эта эволюция отражает переход от нарратива 

и эстетики к бренду и узнаваемости. Выводы, сделанные на основе историко-хронологического 

https://kostumologiya.ru/
http://izd-mn.com/


Научный журнал «Костюмология» 

Journal of Clothing Science 

2025, Том 10, № 2 

2025, Vol. 10, Iss. 2 

ISSN 2587-8026 

https://kostumologiya.ru 
 

Страница 9 из 16 

33IVKL225 
Издательство «Мир науки» \ Publishing company «World of science» http://izd-mn.com 

анализа, позволяют классифицировать визуальные стратегии стилизации, различающиеся по 

степени сохранности ансамбля, характеру визуальной трактовки и функции костюма в 

структуре образа. Подход опирается на наблюдения Н.А. Кривули, согласно которым 

типология визуальных решений персонажей способствует упорядочиванию культурных 

смыслов и выявлению доминантных художественных моделей [18]. 

 

Этнографически-ориентированная стилизация 

Тип находится вне жестких временных рамок и скорее характеризуется опорой на 

конструктивные, колористические и орнаментальные принципы традиционного костюма с 

ориентацией на достоверность, но с допущением художественной обработки. Визуальная 

форма трансформируется средствами декоративной графики, но этнографическая структура 

сохраняется как распознаваемая основа. 

 

Рисунок 1. Скриншоты заставки м/с «Гора самоцветов» (сделаны авторами) 

Характерным примером выступает заставка цикла «Гора самоцветов» (рис. 1), где 

визуальный ряд строится на географической принадлежности: фигуры персонажей выполнены 

в пластилиновой манере, с подчеркнутой детализацией орнамента и сбалансированными 

контрастами. Каждый персонаж наделен спецификой, восходящей к конкретному региону — 

от Пермского края до Поволжья с высокой степенью культурной верификации образа. И 

костюм каждого персонажа в мультсериале регионально соответствует сюжету выбранной 

сказки [9]. Этнографически-ориентированная стилизация стремится не к реконструкции в 

прямом смысле, а к образной актуализации традиционного костюма с опорой на его 

визуальную семантику. Конструктивная логика, цветовые решения и орнаментальный строй 

сохраняют этнографическую читаемость даже при очевидной декоративной стилизации. 

 

1. Условно-декоративная стилизация (ансамблевый подтип) 

Ансамблевый подтип условно-декоративной стилизации характеризуется сохранением 

базовой структуры народного костюма при отказе от этнографической точности и изобилия 

деталей. Визуальный акцент смещается на обобщенно-национальный код, где элементы 

(сарафан или понева, рубаха, опояска) формируют устойчивую формулу. 

Примеры ансамблевой стилизации представлены в фильмах «Сказка о рыбаке и рыбке», 

«Аленький цветочек», «Сестрица Аленушка и братец Иванушка» (рис. 2: 1–3). Костюм 

остается целостным, его ансамблевая логика читается: героиня облачена в сарафан, на голове 

кокошник или платок, мужские персонажи — в стилизованных косоворотках. Детали 

орнамента сохраняются в ритмике, региональная ансамблевость сохранена для всех 
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персонажей. Подобная трактовка отсылает к книжной иллюстрации и сценографии рубежа 

XIX–XX веков, восходящей к билибинской модели. В «Русских напевах» и «Жили-были дед и 

баба» (рис. 2: 4–6) происходит дальнейшее упрощение формы: цветовые блоки становятся 

крупнее, силуэт — обобщеннее. Цветовое решение строится по принципу символической 

выразительности, где доминируют красный, белый, синий, охристый, укорененные в системе 

визуальных архетипов. 

 

Рисунок 2. Скриншоты м/ф: 1 — «Сказка о рыбаке и рыбке» (1950); 2 — «Аленький 

цветочек» (1952); 3 — «Сестрица Алёнушка и братец Иванушка» (1953); 4 — «Русские 

напевы» (1972); 5 — «Жили-были дед и баба» (1988) (сделаны авторами) 

Особое направление ансамблевой стилизации формируется в анимации с участием 

антропоморфных животных. На изображении 3 можно заметить, что элементы сохраняются, 

но редуцируются до символических деталей. В этом контексте костюм утрачивает 

функциональность, превращаясь в маркер пола, возраста или роли (мать, дитя, глава семейства 

и т. д.). Как отмечает Г.А. Бородин, антропоморфизм животных в советской анимации решался 

в логике «узнаваемого гражданского типа» — через наделение зверя социальной ролью в 

структуре традиционной деревенской культуры. Звери наделяются человеческой одеждой — 

но не с целью пародии, а для перехода в сказочную зооморфную плоскость: они переносят 

персонажей из мира звериного в пространство сказки. 

 

Рисунок 3. Скриншоты м/ф: 1 — «Лиса, заяц и петух» (1942); 

2 — «Незваный гость» (1937); 3 — «Петушок — золотой гребешок» (1955); 

4 — «Волк и семеро козлят» (1957) (сделаны авторами) 

https://kostumologiya.ru/
http://izd-mn.com/


Научный журнал «Костюмология» 

Journal of Clothing Science 

2025, Том 10, № 2 

2025, Vol. 10, Iss. 2 

ISSN 2587-8026 

https://kostumologiya.ru 
 

Страница 11 из 16 

33IVKL225 
Издательство «Мир науки» \ Publishing company «World of science» http://izd-mn.com 

Так, у ансамблевого подтипа схема обеспечивает непрерывность между человеческими 

и звериными героями и закрепляет представление о фольклоре как системе знаков, в которой 

одежда — средство архетипизации. 

 

2. Условно-декоративная стилизация (графический подтип) 

В противовес лаконичного ансамблевого подтипа в рамках графического костюм теряет 

функцию исключительно одежды и становится частью плоскостной декоративной структуры. 

Его форма вписана в организацию кадра: линии, пятна, контуры включают его в ритмическую 

ткань изображения. Такая трансформация подчиняет фигуру композиции, где исчезает объем, 

фактура и телесность — остается силуэт, знак, орнамент. 

Такое решение можно проследить в фильмах «Сказка о золотом петушке, «Поди туда, 

не знаю куда», «Сказка сказывается», «Василиса Микулишна» (рис. 4: 1–3, 5). Повторы 

геометрических мотивов и пятен усиливают декоративный ритм, в котором персонаж 

существует как часть композиции. В «Генерале Топтыгине» (рис. 4: 4) элементы одежды 

намеренно гиперболизированы, большая роль уделяется текстурам реальных материалов, 

которые задают ритм кукольному мультфильму. Такая стилизация формирует в массовом 

сознании визуальный образ «русской сказки»: декоративный, насыщенный цветом и ритмом. 

 

Рисунок 4. Скриншоты м/ф: 1 — «Поди туда, не знаю куда» (1966); 2 — «Сказка 

о золотом петушке» (1967); 3 — «Сказка сказывается» (1970); 4 — «Генерал Топтыгин» 

(1971); 5 — «Василиса Микулишна» (1975) (сделаны авторами) 

 

3. Схематизированная стилизация 

Тип формируется в постсоветский период как реакция на требования цифровой среды, 

серийного производства и визуального маркетинга. Костюм теряет этнографическую 

конкретику и превращается в утилитарный знак — графическую формулу, обеспечивающую 

быструю идентификацию персонажа в кадре, мерче, скриншоте. 

Сохраняются лишь основные маркеры: кокошник, рубаха, сарафан, — но они лишены 

региональной локализации и культурной глубины. Для данного типа характерна практика 

визуального цитирования: используются отдельные элементы традиционного костюма — 

кокошник, вышивка, форма рукава или декоративный принт, — не как целостный ансамбль, а 

как символическая отсылка. 
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С одной стороны, в «Вовке и зиме в Тридевятом царстве» (рис. 1: 1) воспроизводится 

стилистика фильма 1965 года, но с расширением мира персонажей. С другой, в сериале 

«Царевны» не цитируются мультфильмы с героинями напрямую, им достаточно кокошника, 

узора или высокой стойки воротника, чтобы зафиксировать «русскость» героини. Образ 

собирается из визуальных знаков, выполняющих эмблематическую функцию. В «Принцессах. 

Сказочный голос» аналогичный подход: головной убор сам по себе становится кодом 

национальной принадлежности, и костюм — часть визуального языка персонажа, встроенного 

в логику экранной пластики и актуального цифрового восприятия. 

 

Рисунок 5. Скриншоты м/ф и м/c: 1 — «Вовка и зима в Тридевятом царстве» (2021); 

2 — «Царевны» (с 2018 года); 3 — «Принцессы. Сказочный голос» (2023) (сделаны авторами) 

Фильмы студии «Мельница» (рис. 6) демонстрируют принцип стилистической мозаики. 

Элементы русского костюма здесь перемешаны с фэнтезийными или этническими формами, не 

как попытка реконструкции, а средство создания обобщённой атмосферы «старинной Руси», 

оформленной с иронией и гротеском. Массовка, второстепенные персонажи, декоративные 

фигуры строятся по схеме, в которой одежда не передаёт идентичность, а формирует 

узнаваемый сеттинг, не претендующий на историчность. 

 

Рисунок 6. Скриншоты м/ф: 1 — «Добрыня Никитич и 

Змей Горыныч» (2006); 2 — «Алёша Попович и Тугарин Змей» (2004) (сделаны авторами) 

Таким образом, схематизированная стилизация оперирует знаком, не образом. Она 

использует фрагменты традиции как клише визуальной идентичности, способное закрепить 

персонажа в массовом восприятии. Костюм утрачивает телесность и смысловую плотность, но 

сохраняет декоративную силу и служит маркером принадлежности к схематичному миру 

«русской сказки». 

 

Средства выразительности русского народного костюма 

Как проследили ранее, выразительность народного костюма в отечественной экранной 

анимации формировалась на пересечении художественных традиций, театральной сценографии и 

технической специфики самой анимации, и на протяжении XX — начала XXI века его образ 

претерпел значительную трансформацию. Эти изменения затрагивают различные аспекты 

русского народного костюма, описанные ниже. 
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1. Цвет как носитель идеологемы 

Цвет в анимационном костюме изначально нес и декоративную, и идеологическую 

функцию. Так, белый и красный — цвета женского костюма в мультфильмах «Молодильные 

яблоки» (1974), «Синеглазка» (1984), — олицетворяют чистоту, невинность, сакральную силу. 

Как отмечает А.И. Немзер, использование насыщенных локальных цветовых пятен позволяет 

усилить выразительность образа и обеспечить его считываемость даже в рамках обобщенного 

силуэтного рисунка [15]. С переходом к цифровым технологиям цветовая палитра претерпела 

изменения: вместо локального тона появились градиенты, светотеневая модуляция и 

текстурные наложения. Цвета стали использоваться для визуального обособления персонажей 

в схожих одеждах. При этом был утрачен эффект символической плоскости, столь характерный 

для рисованной анимации середины века. 

 

2. От знаковости к графическому рисунку орнамента 

Орнаментальные элементы в костюмах анимационных персонажей, особенно в работах 

середины XX века, часто сохраняли особую композиционно-ритмическую функцию. 

Геометрические мотивы, контрастные полосы, растительные узоры маркируют структурно 

значимые зоны костюма: подол, рукава, ворот. Как подчеркивает Ю.М. Лотман, орнамент в 

визуальной системе экрана сродни интонации: он ритмически организует восприятие и 

способствует формированию смыслового целого, сопоставимого с функцией устной традиции 

[3]. Так, в «Сказочном патруле» орнамент скорее украшение, чем структурный элемент, не 

связан с покроем и формой, что обедняет образ и лишает его конструктивной логики. 

 

3. От конструкции к пиктограмме 

На ранних этапах развития анимации форма костюма сохраняла конструктивную логику 

традиционного кроя: силуэты были функциональными — трапециевидный сарафан или 

расшитая понева, количество нижних юбок, силуэтность, прямая рубаха с поясом, тяжелый 

подол, меховые и ювелирные изделия. Позднее костюм начинает функционировать как 

пиктограмма — он утрачивает свою сложность, ярусность, глубину и региональность. Это 

особенно заметно в ряде современных франшиз (как, например, у второстепенных персонажей 

и массовки в серии «Три богатыря»), где для уменьшения производственных сроков 

происходит максимальное упрощение силуэта и соответствующей региону вариативности 

типов. 

 

4. Материальность, фактура, текстиль 

Особое значение в выразительной структуре костюма имеет передача материальности 

ткани. В рисованной анимации 1950–1980-х годов художники стремились передать вес, 

плотность, шероховатость материала — через варьирование толщины линии, тональные 

контрасты и моделирование движения. Как отмечает И.Ю. Ситникова, именно эти приемы 

формируют «тканевую телесность», позволяя костюму быть не плоской формой, а живым 

выразительным элементом [19]. В кукольной анимации выбор материала для костюма был 

одним из главных вопросов создания облика персонажа. Простейшее движение ткани играло 

роль: покачивание рукавов, статичность пояса, дрожание ворота на ветру подчеркивали 

живость персонажа, толщину и вес материала одежды. В современной графике подобная 

фактурность нередко исчезает, уступая место обобщенной, гладкой визуальной оболочке — 

особенно в проектах, рассчитанных на будущее производство мерча или сериальный формат. 

Таким образом, средства выразительности костюма в отечественной анимации XX–XXI века 
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демонстрируют эволюцию от образной плотности и структурной ритмичности к обобщенной 

символической форме, адаптированной к цифровым условиям производства. 

Рассмотренные ранее типы стилизации позволяют проследить художественную 

трансформацию костюма в описанных выше аспектах. Как подчеркивает И.А. Краснова, 

подобный процесс отражает внутреннюю эволюцию художественных решений, общее 

переосмысление традиции как элемента визуального языка [20]. В контексте технологической 

трансформации, как отмечал Р.Н. Юренев, средства кадра — композиция, монтаж, ритм, 

свет — становятся не только средством донесения определенной эстетики, но еще смыслового 

выражения идеи произведения [21]. И народный костюм в анимации следует рассматривать 

именно как такой механизм — с меняющимися формами, но устойчивыми кодами, 

продолжающий связывать экранный образ с культурной памятью. 

Возможным направлением дальнейших исследований представляется анализ 

репрезентации народного костюма в игровых проектах и зарубежной анимации, что позволит 

более полно проследить трансформацию визуального языка традиции в глобальном 

медиапространстве. 

 

Заключение 

Исследование средств выразительности русского народного костюма в отечественной 

анимации XX — начала XXI века позволило выявить ключевые закономерности его визуальной 

трансформации в рамках меняющихся историко-культурных парадигм. Выявлено, что 

народный костюм на экране постепенно утрачивает статус этнографического объекта, но 

сохраняет семиотическую и визуально-ролевую значимость. Он трансформируется в набор 

символов, подчиненных логике визуального нарратива и технологических возможностей 

конкретного периода. В каждом периоде народный костюм переосмысляется: как нормативный 

и идеологический маркер, как элемент декоративного строя, как средство пародии или как 

символ культурной принадлежности. Эта подвижность наделяет его особым художественным 

статусом — он становится пластичным инструментом, интегрированным в структуру кадра, 

жанра и визуального языка эпохи. 

Таким образом, народный костюм в отечественной анимации предстает не как 

фиксированная этнографическая форма, а как динамичный визуальный модуль, сохраняющий 

культурную память, но способный адаптироваться к меняющимся условиям производства, 

идеологическим установкам органов власти и аудитории и технологиям изображения. Даже в 

упрощенном виде костюм остается считываемым визуальным маркером — прежде всего для 

детской аудитории, не знакомой с темой, но впитавшей внешний облик народного костюма 

через игровую анимацию. Его устойчивость в условиях визуальной трансформации и 

медиакультурного сдвига позволяет рассматривать костюм как один из опорных элементов 

национальной экранной идентичности — носитель памяти, формы и визуального кода в 

пространстве эволюционирующего художественного языка анимации. 
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The evolution of expressive means of Russian 

folk costume in soviet and post-soviet screen animation 

of the 20th and Early 21st centuries 

Abstract. The evolution of expressive means in the depiction of Russian folk costume in 

domestic screen animation from the 20th to the early 21st century is traced through the analysis of 

color, ornamental, plastic, and textural components of the costume image, which vary depending on 

historical, cultural, and technological contexts. The study covers over 70 animated films and series 

created from the 1930s to the 2020s and employs visual, semiotic, and comparative methods. Particular 

attention is paid to artistic techniques that influence the expressiveness of costume within the frame 

and the visual language of the character. Based on chronological reconstruction, the research identifies 

three consistent stylistic models of costume stylization: ethnographically oriented, conventionally 

decorative, and schematic. Each reflects the prevailing principles of visual culture of its period and 

corresponds to specific functions of costume-ranging from representational and symbolic to playful 

and brand-oriented. The analysis encompasses both classic hand-drawn films by Soyuzmultfilm and 

contemporary digital series, where folk costume is increasingly used as a component of branded visual 

codes. Special emphasis is placed on post-Soviet animation, where costume more often serves as a 

marker of visual identity, recognizable to mass audiences without detailed signification. The findings 

demonstrate that Russian folk costume in domestic animation is gradually transforming from a 

reconstructive form into a symbolic system, maintaining its expressive function and enabling visual 

identification of cultural affiliation within the landscape of popular media. 

Keywords: Russian folk costume; animation; visual code; stylization; animated film; 

expressive means; visual culture 
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