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Аннотация
Как мода проникла в собрания и экспозиции музеев?

Когда и как появились первые выставки, посвященные
костюму? Книга канадской исследовательницы Джулии Петров
рассказывает историю модных экспозиций XX века – от
Всемирной выставки в Париже в 1900 году до выставки
Александра Маккуина в Метрополитен-музее в 2011 году.
Опираясь на архивные материалы и научные работы,
посвященные моде и музейному делу, автор рассматривает
способы репрезентации экспонатов, концептуальные основания и
стратегии формирования выставочного нарратива, сложившиеся
в XIX веке, которые с тех пор практически не менялись.



 
 
 

Книга, построенная по тематическому принципу, может служить
путеводителем по миру модных выставок, набирающих в
последние годы все большую популярность и помогающих даже
скептикам увидеть в одежде объект, достойный академических
исследований и репрезентации в музейном пространстве. Джулия
Петров – куратор в Королевском музее провинции Альберта,
специалист по визуальной культуре, истории моды и музейному
делу.
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Введение: мода как музейный объект

 
Сейчас, говоря о выставках, посвященных моде, невольно

испытываешь внутреннее удовлетворение. Само их количе-
ство и необычайный размах заставили умолкнуть скептиков,
некогда утверждавших, что моде в музее не место. Ежегод-
но и даже ежемесячно в разнообразных новостных издани-
ях публикуются списки обязательных для посещения выста-
вок одежды по всему миру, которые должны вызвать ажио-
таж среди публики. Как в научных журналах, так и в массме-
диа выходят обзоры крупнейших ретроспектив в мировых
столицах с роскошными иллюстрациями; каталоги продают
в качестве подарочных изданий. Возникает соблазн принять
всерьез современные модные выставки, таящие в себе от-
блеск ореола знаменитостей, обаяние личности модельера и
загадку индивидуальной истории.

Однако нельзя сказать, что за выставками моды прошлого
не кроется никаких знаний или что сами они незначительны.
Они не просто отражают технические возможности, устрой-
ство музеев и эстетические предпочтения той или иной эпо-
хи; не являются они и случайным результатом использова-
ния ресурсов музея в сочетании с субъективными взгляда-
ми кураторских и дизайнерских коллективов, занимающих-
ся подготовкой экспозиции. Такие выставки складываются
не сами собой, а в результате последовательного активного



 
 
 

отбора материала, продиктованного определенными пред-
ставлениями о месте исторического костюма в культуре то-
гда и сейчас, а значимость этого отбора и его последствия
трудно переоценить. Он влияет не только на восприятие и
точку зрения посетителей музея, но и на практики других
музеев, перенимающих друг у друга способы визуальной ре-
презентации; содержание работ по истории и теории моды
тоже зависит от того, что видели их авторы. Когда Элиза-
бет Уилсон, одна из основоположниц современной теории
моды, писала, что одежда в музеях кажется жуткой, злове-
щей и мертвой, она говорила о впечатлении от Галереи мо-
ды в музее Виктории и Альберта (Wilson 2010: 2). Это ощу-
щение пронизывает книгу «Облаченные в мечты» (Adorned
in Dreams), впервые опубликованную в 1985 году, и многие
более поздние работы Уилсон на ту же тему. Поэтому важ-
но фиксировать кураторские практики, цели и результаты в
области моды в целом и исторической моды в частности –
их серьезное влияние на научную литературу очевидно. На-
стоящее исследование представляет собой обзор возможно-
стей репрезентации исторической моды, реализованных на
протяжении прошлого столетия в разных странах; кроме то-
го, в книге рассмотрены многочисленные аспекты взаимо-
действия моды в музеях с более широкими дискурсами по-
пулярной культуры и научными работами о роли моды в об-
ществе и культуре.

В книге я выделяю и описываю различные концепции мо-



 
 
 

ды прошлого, представленные на выставках в музеях Вели-
кобритании и Северной Америки, критически анализируя
тенденции, определявшие практики музеев костюма в про-
шлом веке. При сопоставлении этих тенденций становится
ясно, что они восходят к XVIII–XIX векам, а их проявления
можно наблюдать на материале временных и постоянных му-
зейных экспозиций с 1912 года по сей день. Опираясь на ра-
боты, посвященные музейному делу и моде, и обращаясь к
архивным материалам, не находящимся в открытом доступе,
я предпринимаю попытку объединить различные тенденции
в целостную картину. Таким образом, книга дополняет рас-
тущий корпус научной литературы об истории музеев и ку-
раторского дела в сфере моды, а выставки моды прошлого
рассмотрены здесь в исторической перспективе обеих дис-
циплин. Удивительно, но, вопреки современным представ-
лениям о более ранних практиках, мода уже давно проникла
в стены музея.

По всему миру наблюдается всплеск интереса к собрани-
ям костюмов в музеях и выставкам на темы, связанные с мо-
дой или каким-либо ее аспектом (Clark et al. 2014: 170). Каж-
дое поколение ученых, журналистов и кураторов радуется,
что мода все больше на виду. Когда-то мода и в самом деле
была в музеях нежданной гостьей, однако под своды священ-
ной старины она вступила раньше, чем принято думать. По-
этому традиции кураторства и исторический дискурс в обла-
сти моды сложились задолго до 1980‐х годов. 2011 год озна-



 
 
 

меновал столетний юбилей первой экспозиции историческо-
го костюма в одном из крупнейших государственных музеев
англоговорящего мира. Прошло сто лет, и благодаря выстав-
кам, посвященным моде, музеи начали бить рекорды посе-
щаемости – не только на таких, но и на любых других выстав-
ках. В Англии и Америке мода впервые получила призна-
ние как объект, достойный музея, незадолго до Первой ми-
ровой войны (Petrov 2008), а наиболее масштабное пополне-
ние коллекций костюмов в музеях Великобритании и Север-
ной Америки пришлось на период с 1930‐х по 1960‐е годы
(Taylor 2004). Тем временем внутренне присущие моде уста-
новки начали сочетаться с более продуманными практиками
демонстрации и анализа одежды в музейном пространстве.

Эта книга – не история линейного развития кураторства
моды от любительского уровня к мастерству. В ней я попыта-
юсь показать, что современные модные выставки, несомнен-
но выигрывая от более эффектного дизайна и технологиче-
ских решений, по сути своей не являются новаторскими, а
построены на том же наборе ключевых стратегий репрезен-
тации и повествования, который использовался при подго-
товке большинства музейных выставок исторических костю-
мов по меньшей мере с начала ХX века. Разница заключа-
ется лишь в степени применения тех или иных принципов,
поэтому книга разбита на тематические главы, в которых я
указываю на сходство и различия между выставками разных
десятилетий в разных музеях, чтобы выявить многочислен-



 
 
 

ные способы репрезентации исторического костюма в музее
и разнообразные дискурсы, к которым кураторы и другие ор-
ганизаторы выставок прибегали, выстраивая текстуальный и
визуальный нарратив.

 
Терминология 

 
Хотя музеи по-разному называют представленные в их со-

браниях предметы гардероба: «костюм», «одежда», «мода»
или просто «текстиль», – задачам этой книги лучше всего
отвечает термин «мода», относящийся к предметам одежды,
изготовленным в рамках товарного обмена системы моды и
в соответствии с эстетическими и ценностными канонами
этой системы. Чтобы избежать избыточных повторов, я бу-
ду употреблять и другие синонимы. Добавлю еще, что речь
пойдет в основном о выставках исторической моды. Так как
слово «современный» относится к эпохе, которой принад-
лежит рассматриваемое явление, «исторический» в данном
случае означает особенности, не относящиеся к творчеству
дизайнеров, живших или работавших в описываемую эпоху,
и предметы одежды, не бывшие в активном употреблении в
сфере моды в данный период. Однако для пояснения и иллю-
страции контекста я привожу и примеры выставок, где были
представлены в том числе и работы здравствующих на тот
момент дизайнеров.

Я решила сосредоточиться на экспозициях моды в музе-



 
 
 

ях, собирающих ее объекты как одну из разновидностей ар-
тефактов. Исторические костюмы демонстрировались также
в коммерческих пространствах, художественных галереях и
исторических особняках; их структура по-своему интерес-
на, и они заставляют задаться другими вопросами. Но в этой
книге я прежде всего проанализирую, как мода встраивалась
в интеллектуальную и физическую архитектуру такого ин-
ститута, как музей. В этом плане настоящая книга по духу
близка задаче, сформулированной Джоном Потвином: опи-
сать «пространства, влияющие на демонстрацию и репрезен-
тацию моды» (Potvin 2009: 6). В сущности, применяя мето-
дологию анализа визуальной культуры к музейной экспози-
ции, я стараюсь понять, как «зримость и визуальность яв-
ственно придают моде осмысленную форму, объем и очер-
тания» (Ibid.: 7) в выставочном пространстве.

Сама выставка – в любой из многообразных ее форм – есть
тип высказывания: она предполагает точку зрения, с кото-
рой создатели выставки утверждают нечто о представленных
артефактах. Хотя высказывание обычно предполагает автор-
ство и авторитет, равно как и разные степени читательского
понимания, я считаю, что между этими двумя инстанциями
существуют динамические отношения, и не рассматриваю
выставку как прямолинейное и недемократичное заявление,
навязываемое кураторами пассивным зрителям (Carpentier
2011). Я понимаю выставку скорее как выражение гораздо
менее определенной совокупности социальных конструктов,



 
 
 

обусловливающих единство иконографии. Выставку – одно-
временно авторское произведение куратора и потенциальное
пространство для независимого или сотворческого смысло-
образования – я анализирую с точки зрения содержания, в
той или иной мере считываемого обеими сторонами проис-
ходящего в музее диалога.

 
Примеры и сравнения 

 
В книге на эмпирическом материале прослеживается

практика организации выставок моды в ХХ – начале XXI ве-
ка и проводятся параллели между разными способами визу-
альной репрезентации, составления пояснительных текстов
и предполагаемыми целями прошедших выставок. Анализ
проиллюстрирован примерами с выставок, проходивших в
шести учреждениях – тех, что обладают международным
значением в истории коллекционирования костюмов и мо-
гут считаться яркими образцами специализированного му-
зея такого типа. Основную массу первоисточников состав-
ляют архивные материалы, позволяющие составить деталь-
ные представления о практиках, применяемых в этих шести
учреждениях.

В британском контексте я сосредоточусь на музее Викто-
рии и Альберта, национальном музее декоративного искус-
ства, где хранится вторая (по хронологии) крупнейшая кол-
лекция костюмов в стране (после Музея Лондона); в насто-



 
 
 

ящее время он представляет главное музейное собрание и
экспозицию моды в Великобритании. Также я рассматриваю
историю Музея моды в Бате (до 2007 года – Музей костюма),
основанного Дорис Лэнгли Мур, как одного из тех, которые
посвящены исключительно моде и начало которым положи-
ла личная коллекция одежды. Оба музея разработали ряд
стратегий демонстрации костюма, повлиявших на куратор-
ские практики в сфере моды по всему миру. Соединенные
Штаты представлены историей коллекции одежды Бруклин-
ского музея: первоначально она выставлялась в муниципаль-
ном художественном музее, а затем основная ее часть была
перевезена в Метрополитен-музей на Манхэттене. Я анали-
зирую кураторские практики Метрополитен-музея до и по-
сле того, как прежде независимый Музей искусства костю-
ма (ныне Институт костюма) вошел в его состав. Благода-
ря связям между этими двумя учреждениями, равно как и
чертам сходства и различия между их стратегиями и британ-
скими, эти примеры отвечают целям исследования. Среди
канадских музеев я выбрала два: Королевский музей Онта-
рио, крупнейший местный музей с богатой историей, и му-
зей Маккорда, муниципальный музей социальной истории
в Монреале. Собрания обоих отражают экономический ста-
тус городов, где они расположены; к тому же в этих музеях
находятся самые обширные государственные коллекции ко-
стюма в Канаде. Канадские музеи, занимающие с точки зре-
ния культуры промежуточное положение между Америкой



 
 
 

и Великобританией, во многом определили сопоставитель-
ную аналитическую тактику данной работы. Кроме того, в
них прослеживается влияние как британского, так и амери-
канского подхода к демонстрации моды в музеях, характер-
ное для мест, расположенных за пределами признанных ми-
ровых центров музейного дела.

Помимо архивных материалов, я опиралась на публика-
ции в СМИ, научные обзоры и дополнительную теорети-
ческую литературу о вышеназванных и других музеях (в
том числе, чтобы продемонстрировать разнообразие миро-
вых практик), о некоторых наиболее известных и авторитет-
ных музеях Франции, Бельгии, Германии и Нидерландов, в
настоящее время коллекционирующих и выставляющих об-
разцы исторической моды. Подробно изучить музейное де-
ло в других англоговорящих странах, например в Австралии
и Новой Зеландии, не представлялось возможным из прак-
тических соображений, однако из обзоров проходивших там
выставок исторической моды мы видим, что экспозиции ис-
торических костюмов в этих странах появились значитель-
но позднее, чем в других государствах англоговорящего ми-
ра, и следовали международным стандартам (Douglas 2010;
Labrum 2014).

В каждом музее проходило много выставок, поэтому кни-
гу нельзя назвать исчерпывающим исследованием: в  ней
проанализированы выставки, которые имело смысл сопо-
ставлять с другими из‐за сходства темы и отобранного ма-



 
 
 

териала, близости исторических периодов или эстетических
принципов. Но пусть рассматриваемые примеры и не дают
полной картины, их выбор отнюдь не случаен. В книге речь
идет о ряде наиболее заметных и авторитетных музеев ан-
глоязычных стран, в настоящее время собирающих и выстав-
ляющих исторические костюмы. Проведенный анализ дает
представление о музейных практиках в целом, так как свиде-
тельствует об общем интересе к определенным пластам ис-
тории моды, часто разделяемом и другими музеями, приме-
ры из выставочной деятельности которых дополняют книгу.
В более обширном исследовании или работе, посвященной
не англоговорящим странам, несомненно, обнаружится еще
больше примеров, а возможно, наметятся и специфические
для конкретного региона дискурсы, с которыми была связа-
на демонстрируемая одежда.

 
Методология 

 
Я практикующий куратор и специалист по истории костю-

ма, получивший образование в области искусствоведения,
исследований материальной культуры и музеологии. Моя
профессия и научные интересы, естественно, предполагают
наблюдение технического устройства экспозиций, а также
рождения идей в результате сочетания текста, объекта и вы-
ставочного пространства, в совокупности и составляющих
выставку. Имея опыт кураторской работы и организации вы-



 
 
 

ставок, я понимаю, что создание экспозиции – сложный про-
цесс, поэтому анализ выставок, которые уже нельзя увидеть,
потребовал навыков исторического исследования, чтобы со-
брать воедино отрывочные свидетельства о прошедших вы-
ставках. Книга написана с позиций историка – я комменти-
рую работу коллег, но не пытаюсь сформулировать практи-
ческое руководство и не предлагаю лучший из возможных
вариантов.

В процессе анализа я совмещала архивные материалы, в
частности фотографии экспонатов и перечни представлен-
ных предметов, с опубликованными отчетами о выставках
(например, рецензиями и каталогами), чтобы воссоздать их
физический облик и идеи, вкладываемые в выставки про-
шлого или ассоциируемые с ними. Возможность феномено-
логического анализа опыта и непосредственного восприятия
посетителей утрачивается с закрытием выставки, поэтому
анализ ограничен методологией, позволяющей опереться на
сохранившиеся источники – тексты и изображения. В ходе
исследования я неоднократно обращала внимание на искус-
ственный характер музейных экспозиций. Нередко среди до-
кументов, относящихся к выставкам прошлого, можно найти
лишь неподписанные фотографии экспонатов, так что опре-
делить тему выставки, не обращаясь к тексту, устраняющему
все сомнения, трудно или невозможно. Стало очевидно, что
визуального материала для анализа выставок недостаточно
и что надо рассматривать все составляющие: текст, изобра-



 
 
 

жения и объекты. Сосредоточившись на синтаксисе экспози-
ции, мы поймем ее грамматику, за счет которой рождается
смысл.

Анализ выставок прошлого сопряжен с некоторыми мето-
дологическими трудностями. Исследователи анализировали
современные им выставки с разных теоретических ракурсов.
Их труды позволяют выявить широкий спектр функций му-
зея, сведения о которых следует искать в исторических ма-
териалах: социально-политическая роль музея, его просве-
тительская и коммуникативная роль, чувственный, матери-
альный и эстетический опыт посетителей – все это важные
для изучения области. Однако такой анализ всегда будет за-
висеть от восприятия современного зрителя, заинтересован-
ного в том, чтобы поделиться впечатлениями с исследова-
телем. В этом плане писать историю давно прошедшей вы-
ставки трудно, ведь нельзя наблюдать за посетителями или
брать у них интервью, чтобы оценить успешность выбран-
ной музеем стратегии коммуникации, – интеллектуальный и
чувственный опыт зрителей уже не доступен для непосред-
ственного анализа.

Более того, если бы даже мы смогли зафиксировать эти
ушедшие в прошлое ощущения, методы анализа музейных
экспозиций почти всегда тяготеют к одному типу восприя-
тия – визуальному. Если в коммерческих пространствах, где
представлена одежда, все направлено на то, чтобы подчерк-
нуть материальность и стимулировать определенные чув-



 
 
 

ственные реакции, выставочные пространства в значитель-
ной мере и даже по преимуществу визуальны (Bennett 1998).
Учитывая нормы и правила, связанные с бережным отно-
шением к экспонатам, расположение объектов в простран-
стве, а также физический и визуальный контакт между по-
сетителями и представленными предметами, мода в музее в
особенности рассчитана на обостренное визуальное воспри-
ятие в ущерб осязательному (Petrov 2011). Хотя большин-
ство экспонатов заимствуются из собрания музея, манекены
или другие вспомогательные объекты порой остаются в хра-
нилищах, они оказываются изъяты из композиции конкрет-
ной выставки, так что с этой точки зрения трудно оценить их
материальные качества. У историка обычно мало сведений
о целях кураторов, занимавшихся подготовкой выставки, и
еще меньше – о суждениях тех, кому довелось увидеть пло-
ды их работы. Посетители воспринимают музейные выстав-
ки как собрания материальных предметов, но в истории они
остаются как визуальные и текстуальные объекты, поэтому
музеологи обычно анализируют выставки как набор визуаль-
ных медиа (Hooper-Greenhill 2000; Bal 2003). Хотя музеоло-
ги только начинают обращаться к сенсорным аспектам вы-
ставок, важно отметить неполноту стандартных визуальных
и текстуальных подходов при попытке точно интерпретиро-
вать явно гораздо более богатый (пусть и утраченный) опыт
посетителей.

Выставка – в первую очередь зрелище. Будучи составлен-



 
 
 

ными из разных элементов (предметы, текст, графика, свет,
звук, видеотрансляция, интерактивные технологии), выстав-
ки как часть познавательного и вместе с тем культурного
процесса «обращены к чувствам», а основное чувство – это
зрение. Этот процесс «охватывает размышления людей о
том, что они видят, и смысл, который они вкладывают в уви-
денное» (Kaplan 2002: 37). Авторы ранних работ по музей-
ному делу даже объединяли практику с визуальной психоло-
гией, определяя «квалифицированного музеолога» как «пе-
дагога-теоретика, знакомого с проблемами визуального вос-
приятия» (Whittlin 1949: 194). Таким образом, считалось,
что зрение опирается не просто на физическое восприятие,
но на целенаправленные познавательные усилия и истолко-
вание увиденного. Выставка не просто визуально превра-
щает трехмерные объекты в плоские, помещая их за стек-
лянную витрину или другие заграждения, но также замеща-
ет тактильное вербальным, описывая материальные качества
в пояснительных надписях. Выставка – акт репрезентации,
воздействующий на символическом уровне.

По мнению Джорджио Риелло, «сегодня история костюма
может быть обращена к широкой публике, не столько благо-
даря публикациям, сколько за счет визуальных презентаций,
прежде всего в галереях и на выставках, а также в виртуаль-
ных выставочных пространствах» (Riello 2011: 4). Исследо-
ватель считает, что специалист по истории костюма – музей-
ный куратор, а история костюма – преимущественно визу-



 
 
 

альная наука. Я согласна с Риелло и поэтому решила класси-
фицировать рассматриваемые в книге кураторские подходы
к костюму, руководствуясь главным образом визуальными
критериями. Методология, применяемая в визуальных ис-
следованиях, позволяет понять, как элементы дизайна пред-
ставленных в музее артефактов (например, модной одежды):
цвет, линии, форма, пространственные характеристики, тек-
стура, стоимость – выстраиваются или соединяются в соот-
ветствии с принципами дизайна и требованиями компози-
ции – балансом, контрастами, расстановкой акцентов, дви-
жением, общим рисунком, ритмом, единством/разнообрази-
ем, – чтобы структурировать выставку и донести замысел ку-
ратора. Конкретные композиционные приемы заимствуют-
ся из существующих дискурсов, внутри которых живет мо-
да, и визуальные отсылки к последним на уровне дизайна
и организации выставок помогают выразить интеллектуаль-
ные принципы, на которых построена выставка. Иначе гово-
ря, выставку определяют не только написанные кураторами
пояснительные тексты, но и визуальные стратегии, объеди-
няющие артефакты в целостную композицию. Историческое
исследование факторов (культурных и личных), влияющих
на дизайнерские решения в выставочном пространстве, по-
казывает, насколько само это пространство формируется ви-
зуальными представлениями и условностями.

Кроме того, посетители не воспринимают экспозицию
непосредствен- но. Чтобы приблизить экспозицию к посе-



 
 
 

тителю и сделать ее более понятной, организаторы выстра-
ивают отдельные компоненты выставки, создавая нарратив
и нужную атмосферу (Forrest 2013). Традиционная1 выстав-
ка предполагает присутствие объектов и их презентацию в
пространственной композиции, где объекты превращаются
в средство репрезентации авторской трактовки темы (Dubé
1995: 4). В специальном выпуске журнала ЮНЕСКО, посвя-
щенном музейным выставкам, Раймон Монпети отмечает,
что, хотя логика первых коллекций была очевидна только
их создателям и коллегам, современные музеи, как правило,
следуют определенному сценарию. Благодаря этому невиди-
мая логика тематической организации обретает целостность
средствами текстуального и пространственного нарратива,
состоящего из введения, самой экспозиции и заключения
(Montpetit 1995). Как отметила Стефани Мозер, при анали-
зе выставки нельзя упускать из виду интерьер выставочного
пространства – даже мебель:

…Шкафы, полки, постаменты, пьедесталы, опоры
способны поместить объекты и культуры в
тот или иной интеллектуальный контекст. Так,
застекленный антикварный шкафчик с выдвижными
ящиками придает предметам вид старинных диковин.
Ультрасовременные дизайнерские витрины из стали
и стекла, наоборот, могут наделить объекты статусом

1 Цифровые музеи и галереи, где посетители черпают все объяснения из ви-
зуального материала, представляют собой исключение, хотя их становится все
больше.



 
 
 

товаров, побуждая смотреть на них как на выставленные
в витрине магазина потребительские продукты (Moser
2010: 25–26).

Выставочную композицию можно анализировать как це-
лое и как сумму элементов: артефактов, подписей к ним, ме-
бели, цветовых решений, освещения, маркетинговых мате-
риалов, научных каталогов и образцов более широкого куль-
турного дискурса, например рецензий на выставки. Эта кни-
га – попытка провести риторический дискурс-анализ визу-
альной и текстуальной составляющей выставки, сопоставив
различные примеры друг с другом и с более широкими куль-
турными контекстами.

В книге я анализирую выставку как результат, а не как
процесс, а затем классифицирую разновидности таких ре-
зультатов. Предлагаемый подход отражает тот факт, что за-
кулисные компромиссы, на которые идут коллективы кура-
торов, хранителей и дизайнеров, обычно не видны посети-
телям музея и редко задокументированы в дошедших до
нас архивных материалах. Чаще всего при анализе выста-
вок моды в центре оказывается фигура куратора, и лишь
в отдельных источниках упоминаются противоречия между
кураторскими задачами и достигнутыми результатами. Фла-
вия Лошальпо признает, что между авторством куратора и
процессуальной, диалогической природой выставки в вос-
приятии посетителей всегда устанавливается некий баланс
(Loscialpo 2016). Элинор Вуд на примере Галереи англий-



 
 
 

ского костюма в Манчестере показывает, как кураторские
цели формируются, эволюционируют, а иногда и заходят в
тупик под влиянием институциональных ограничений, та-
ких как выставочная инфраструктура, финансирование, ад-
министративные отношения и кураторские традиции (Wood
2016). Кураторы, как правило, определяют тему экспозиции,
отвечают за бóльшую часть исследовательской работы и от-
бор объектов, но не всегда решают вопросы дизайна, плани-
ровки и даже сопроводительных текстов. В Королевском му-
зее Онтарио, например, план экспозиции во многом опре-
деляет архитектурная компания, спроектировавшая и обста-
вившая залы. В подготовке каждой выставки, помимо кура-
тора, который отбирает экспонаты, пишет текст и ищет гра-
фический материал, участвуют 3D-дизайнеры, занимающи-
еся планировкой пространства, 2D-дизайнеры, разрабатыва-
ющие графику и оформление подписей, редактор, отвеча-
ющий за доступность материала, технические специалисты,
которые устанавливают платформы, постаменты и опоры,
хранители, поддерживающие экспонаты в должном состоя-
нии, руководитель программы, выступающий в качестве ме-
неджера проекта, а также специалист, отвечающий за пере-
вод на французский язык (так как музей двуязычный). Обя-
занности кураторов выставок моды тоже могут различаться
в зависимости от размеров и сложности административной
структуры учреждения: в крупных музеях обычно работает
команда хранителей, дизайнеров, методистов, маркетологов



 
 
 

и технических специалистов, чья деятельность может расхо-
диться с замыслом куратора. И это лишь одна из причин, по
которой не следует возлагать ответственность за конечный
результат на куратора или считать его видение определяю-
щим. Поэтому в книге я не стремлюсь рассматривать соста-
вителя коллекции, куратора или дизайнера как единствен-
ного автора выставки; на практике выставки складываются
благодаря ряду решений, принимаемых разными участника-
ми процесса (не всеми одновременно), но в данном случае
меня будет интересовать только результат, насколько о нем
можно судить по архивным материалам.

 
Систематизация кураторских практик 

 
Многообразие взглядов на отношения моды и культуры

показывает, что существует множество возможностей репре-
зентации моды в музейном пространстве. Мода находится
на стыке разных дисциплин: ее то относят к декоративно-
му искусству, то рассматривают как часть социальной исто-
рии, а иногда представляют как своеобразную, не подпадаю-
щую ни под какую категорию аномалию, поэтому для нее нет
фиксированных норм репрезентации, обусловленных при-
надлежностью к конкретной тематической области. Как чи-
татель увидит из следующих глав, союз моды с любой из дис-
циплин серьезно влиял не только на ее потенциальное кон-
цептуальное содержание, но и на визуальное представление



 
 
 

этого содержания. Самый факт отнесения моды к дискурсу
той или иной дисциплины определяет вкладываемый в мо-
ду смысл, равно как и визуальные и нарративные средства,
служащие для его передачи. На наиболее удачных выставках
сценография и техническая сторона экспозиции дополняют
кураторский нарратив, транслируя смысл зрителю, однако
порой нарратив накладывается на стандартный набор выста-
вочных практик, заимствованных из разных модных дискур-
сов. Поэтому необходимо использовать параллельно разные
критические подходы, и в книге я опираюсь на почерпнутые
из теории музеологии сведения об организации выставок и
их истории, историографию, теорию тела, семиологию, тео-
рию моды, исследования материальности и феноменологию
и теорию визуальной репрезентации. Синтез перечисленных
подходов позволяет осуществить герменевтический анализ
трактовки исторической моды музеями.

Уже на ранних этапах исследования стало ясно, что эво-
люция выставок исторической моды происходила не по ак-
куратной траектории, соединяющей одну стадию развития с
другой. Было очевидно, что многочисленные стратегии ре-
презентации сосуществовали, иногда даже в рамках одной
выставки, и что, хотя вкусы в этом отношении менялись,
использование тех или иных стратегий не всегда диктова-
лось мнением теоретиков. Вот почему оказалось важно вы-
яснить причину, побудившую выбрать определенную страте-
гию репрезентации, а книгу я разбила на тематические гла-



 
 
 

вы, в которых сопоставляю выставки разных музеев и де-
сятилетий. Принципы организации выставок нельзя назвать
естественными и самоочевидными, и их разнообразие соот-
носится с не меньшим разнообразием кураторских задач. В
книге я прежде всего анализирую, как технические атрибу-
ты экспозиции (манекены, опоры, ярлыки, интерьер) влия-
ют на информационную и нарративную составляющие вы-
ставок, создавая обрамление для исторической моды. При-
зрачные следы разобранных композиций рассмотрены в кон-
тексте критической и теоретической литературы, чтобы по-
новому оценить отношения между выставкой и более широ-
кими культурными нарративами.

Изученный материал наводит на мысль, что тревоги и цен-
ностные смыслы, ассоциируемые с модой в целом, наложи-
ли заметный отпечаток и на дискурсы выставок историче-
ской моды. Кураторское дело уходит корнями в гораздо бо-
лее ранние практики, применявшиеся в музеях, галереях и
магазинах и определившие его развитие. Кроме того, в экс-
позициях исторической моды, представленных в рассмот-
ренных учреждениях, проявились функции музея в целом,
особенно в том, что касается визуальных указаний на вре-
менной и социальный контекст.

 
Общий план 

 
Постаравшись уйти от написания схематичной хроники



 
 
 

или биографии моды, я тем не менее открываю книгу беглым
обзором случаев, когда мода в ХX веке проникала в про-
странство музея. Уже из самых ранних материалов на эту те-
му видно, что между дискурсами, связанными с выставками
исторической моды, существует преемственность: и выстав-
ка реликвий эпохи Кромвеля на восковых фигурах в 1833
году, и высказанное в 1847 году сатирическое предложение
открыть музей модных тенденций, и статья 1869 года, где
выдвигалась идея коллекции костюмов, на которую могли
бы ориентироваться художники, – все это непосредственные
предшественники современной выставочной культуры. По-
этому изложенная в книге история выставок моды структу-
рирована по типологическому принципу, в зависимости от
специфики экспозиции и заданной темы, что позволяет про-
следить связи между модой в музее и в других контекстах.

В следующих за введением тематических главах сопо-
ставлены выставки, проходившие на протяжении прошлого
столетия в выбранных для исследования и других музеях.
Главы делятся по темам: торговля, социальные науки, ис-
кусство, театр, бытовые ситуации и история, которые дают
возможность под разным углом посмотреть на развитие и
развертывание музейных стандартов, применяемых на вы-
ставках, посвященных истории моды. Темы продиктованы
непосредственным изучением архивных материалов. Диалог
между личной и всемирной историей на выставках, прослав-
ление культуры потребления и корпоративной идентичности



 
 
 

бренда, претензии на эстетическую универсальность и каче-
ство характеризовали выставки исторической моды во всех
рассмотренных учреждениях. Исторический костюм, одно-
временно материальный и эфемерный, обнаруживает пара-
докс исторической моды в музее: адекватно передать телес-
ное восприятие моды в ее повседневном проявлении прак-
тически невозможно. На каждой из рассмотренных выста-
вок применялись техники, призванные подчеркнуть ту или
иную особенность экспонатов и обычно отсылавшие к более
широкому нарративу. «Избирательное предпочтение одной
черты другой» (Knell 2012: 323) свидетельствует о случай-
ной природе музейной выставки. В каждой из глав общая те-
ма служит объединяющей концепцией для связанных меж-
ду собой средств, с помощью которых историческая мода на
выставках помещалась в нужный контекст благодаря визу-
альной символике и метафорам. Указания на связи между
разными контекстами моды (в шопинге, живописи, театре
и даже индивидуальном гардеробе) представлены как ключ
к пониманию моды в музее. Даже внутри каждого из таких
общих контекстов мода может быть представлена разными
способами, поэтому в книге я стремлюсь рассмотреть широ-
кий диапазон возможностей, а не останавливаться подробно
на нескольких.

В заключение я возвращаюсь к хронологическому подхо-
ду и анализирую изменения, происшедшие в исследуемой
сфере за приблизительно сто лет ее развития. Во всем ми-



 
 
 

ре сейчас, безусловно, проходит больше выставок моды, чем
раньше, но правомерно ли называть их новаторскими? Идут
ли научные исследования модных выставок в ногу с реаль-
ностью?

В конце концов, историки моды совсем недавно начали
интересоваться историей моды в музеях и изучать ее. Из-
вестная работа Даниэля Роша «Культура одежды» (La culture
des apparences, 1989) начинается словами: «В последние де-
сятилетия ХX века начали появляться музеи моды – явле-
ния по определению мимолетного, но историкам еще пред-
стоит решить, как писать о чем-то, помимо этих великолеп-
ных и хрупких фантомов» (Roche 1994: 3). Однако в этом
предложении есть ошибка: музеи моды появились не в ХX
веке, а раньше. Очевидно, что благодаря таким ученым, как
Рош, теория моды заметно продвинулась вперед в плане ме-
тодологии и, черпая материал из различных источников, а
методы – из многих дисциплин, добилась большей четкости
и скрупулезности. Но историки костюма пока нечасто обра-
щаются к изучению «хрупких фантомов», то есть музейных
выставок исторической моды. В этой книге история моды в
музее рассказана сквозь призму методов ее репрезентации.



 
 
 

 
ГЛАВА 1

Основа коллекции: первые выставки
на тему истории моды в музеях

 
Мода завораживает, и публика стремится узнать о ней из

авторитетных источников, в том числе музеев, что и привело
к повышенному интересу СМИ к этой теме. Документаль-
ные фильмы, показывающие закулисье презентаций костю-
мов, такие как «Бал» (The First Monday in May, 2012), могут
казаться нам чем-то новым, но это не совсем так. Киносту-
дия «Пате» выпускала хроники, на которых были запечат-
лены коллекции костюмов в музеях Нью-Йорка, еще в 1934
году («Застигнутые камерой № 14»/Caught by the Camera
No. 14), а позднее снимала историка и куратора Джейм-
са Лейвера в музее Виктории и Альберта («„Пате“ в крас-
ках»/Pathé Pictorial, 1952) и частный музей коллекционера
Дорис Лэнгли Мур в Кенте («Старинные модели»/Ancient
Models, 1955). По случаю приобретения музеем Виктории
и Альберта гардероба светской львицы Хизер Фирбенк Тор-
говый совет Великобритании в 1960 году выпустил корот-
кометражный фильм «Шестьдесят лет моды» (Sixty Years
of Fashion), где были показаны модели в платьях из собра-
ния самого музея и коллекций Дорис Лэнгли Мур в залах
музея. В 1963 году нью-йоркская телевизионная станция



 
 
 

WNDT посвятила полчаса вечернего эфира выставке «Она
идет в великолепии» (She Walks in Splendor) в бостонском
Музее изящных искусств (Television 1963: 52). Легендарная
выставка Дианы Вриланд «Женщина XVIII столетия» (The
Eighteenth Century Woman) стала темой снятого в 1982 году
документального фильма, где повествование ведет топ-мо-
дель (и внучка дизайнера Эльзы Скьяпарелли) Мариса Бе-
ренсон. Мы окинули беглым взглядом эволюцию выставок
моды в ХX веке. Но они уходят корнями в гораздо более да-
лекое прошлое.

Эта глава посвящена социально-культурной обстановке,
в которой проходили выставки моды в музеях Великобри-
тании и Северной Америки. Первая постоянная экспози-
ция исторической моды в англоязычном музее открылась в
1911 году, однако различные показы исторического костюма
устраивались с конца XVIII века. От музеев восковых фи-
гур миссис Сэлмон и мадам Тюссо до манекенов в монар-
ших одеяниях в европейских дворцах, кампаний за реформу
одежды (включая Международную выставку здравоохране-
ния 1884 года) и торговых выставок (в особенности Дворца
костюма на Всемирной выставке 1900 года в Париже) – да-
же из краткого обзора мест, где устраивались подобные экс-
позиции, и используемых при этом стратегий можно узнать
об истоках многих нынешних стандартов, в числе которых
хронологический принцип, реалистичный облик манекенов,
аутентичный реквизит и декорации, корпоративное спонсор-



 
 
 

ство. В последнем разделе я анализирую первые дискуссии
о принципах и критериях организации выставок моды в му-
зеях и обозначаю перспективы, о которых пойдет речь в сле-
дующих главах.

 
Предыстория выставок моды 

 
Первое упоминание музея моды мы находим в журнале

The Spectator («Зритель»), выходившем в XVIII веке. Напи-
санная в 1712 году статья, где впервые появилось такое по-
нятие, принадлежит перу сэра Роберта Стила. В ней он обли-
чал безумие мужчин и женщин, гоняющихся за модой. Ав-
тор статьи предложил «создать хранилище для моды подоб-
но тому, как есть залы для медалей и других редкостей»,
причем фасад здания должен быть выполнен в форме сфинк-
са, а его архитектурные детали – в виде кружев, бахромы,
лент и других модных аксессуаров; над входом же надлежит
начертать подходящий поэтический девиз на латыни (Steele
1712: 219–220). Внутреннее пространство должно состоять
из двух залов (для мужчин и для женщин); по стенам будут
располагаться полки с фальшивыми книгами – на самом де-
ле коробками с куклами2, одетыми по моде разных эпох. Со-

2 Возможно, эта фантазия навеяна бытовавшими в то время куклами «Пандо-
ра» – миниатюрными манекенами модисток, благодаря которым заказчицы из
высших слоев общества узнавали о новых фасонах (см.: von Boehn 1972). В ХX
веке исторические костюмы демонстрировались в музеях в том числе на куклах,



 
 
 

временные фасоны также заносились бы в архив, а храните-
лем музея сэр Роберт иронически предложил назначить ста-
рого денди, разорившегося в погоне за модой. Автор этого
пародийного сочинения высказывает мысль, что музей бу-
дет пользоваться успехом, потому что благодаря ему посе-
тители узнают, как правильно одеваться, Англия отвоюет у
Франции ее престиж (столицы моды), сохранятся докумен-
тальные свидетельства, обнаруживающие неизменную при-
чудливость моды (к стыду молодежи и стариков), а у истори-
ков освободится время для занятий более благородных:

Некоторые выдающиеся ученые, которые могли бы
принести миру пользу, потратили время на описание
костюма древних, каковой им пришлось изучать
по туманным намекам, для истолкования которых
потребовалась вся их ученость. Впредь они были бы
избавлены от подобных хлопот, а мир – от бесполезных
книг (Ibid.: 220).

Этот сатирический текст – в то же время пророческий,
не в последнюю очередь потому, что тогда еще не откры-
лись музеи, посвященные всем аспектам повседневной жиз-
ни. Комический эффект обусловлен смехотворностью такой

например на исторических куклах, изготовленных Теодорой Лайтфут, в Метро-
политен-музее в 1915–1916 годах (Love of History 1915: 18), или послевоенных
парижских куклах от-кутюр, одетых в исторические и современные костюмы, в
Театре моды, мировые гастроли которого начались в 1945 году в Лувре. В 1949
году Театр побывал в Бруклинском музее, а в 1952 году его коллекция была от-
дана Художественному музею Мэрихилла (см.: Charles-Roux 2002).



 
 
 

вероятности с точки зрения людей начала XVIII века. Вме-
сте с тем здесь обозначены главные задачи музея моды – те, о
которых будут говорить на протяжении почти двух столетий,
пока в англоязычном музее не откроется первая выставка
моды. Мода издавна ассоциировалась с бессмысленной ми-
шурой, поэтому даже серьезные призывы к ее внимательно-
му изучению (Planché 1834), коллекционированию и демон-
страции (Notes and Incidents 1869), звучавшие в XIX веке,
большей частью общества игнорировались, пока не прошло
еще несколько десятилетий. Вплоть до конца XIX столетия
само представление о музее моды будет вызывать лишь смех
и презрение.

Лу Тейлор в книге «Становление истории костю-
ма» (Establishing Dress History, 2004) говорит о неравномер-
ном и часто сопряженном с разными трудностями пополне-
нии коллекций тканей и одежды в музеях Великобритании,
Франции, Восточной Европы и США. Нет смысла переска-
зывать здесь ее работу, основанную на тщательном исследо-
вании, но из выводов Тейлор стоит особо отметить утвер-
ждение, что, в отличие от других видов изящного и приклад-
ного искусства, модное платье чаще всего не воспринима-
ли как привычный музейный экспонат, по крайней мере в
Великобритании XVIII–XIX веков. К тому же даже на ран-
нем этапе музеефикации моды кураторы и коллекционеры
с их разными дисциплинарными подходами содействовали
тому, что экспозиции старинной моды, сами по себе ред-



 
 
 

кие и непривычные, лишь дополняли сведения о материа-
лах, технологиях или политических событиях, а не рассмат-
ривались, как сегодня, в качестве самостоятельных явлений
(Taylor 1998: 340).

Стечение обстоятельств, не связанных с миром музеев, в
конечном счете способствовало тому, что исторический ко-
стюм стал экспонироваться как артефакт социальной исто-
рии и искусства в музеях в начале ХX века. Как я показала
в другой работе (Petrov 2008), выставка костюмов, организо-
ванная Музеем Лондона в Кенсингтонском дворце в 1911 го-
ду, стала первой в Великобритании постоянной экспозицией
такого рода, однако рецензента, современника выставки, ее
эстетика (ил. 1.1), по-видимому, не тронула. Он писал:

В методах, по которым построена основная
экспозиция, нет ничего явно оригинального. Несколько
шерстяных тюдоровских беретов, спасенных из
лондонского рва и составляющих часть обширной
коллекции мистера Сеймура Лукаса, эффектно
выставлены на грубо выточенных из дерева головах
с волосами, уложенными по моде соответствующего
периода. Костюмы в основном надеты на манекены
без рук и ног, но снабжены париками – судя по их
новенькому виду, свежеизготовленными (Bather 1912:
295).

Несмотря на относительную новизну самого присутствия
модной одежды в пространстве музея, критик не усмотрел
ничего нового в организации экспозиции. По-видимому, об-



 
 
 

разцы исторической моды выставлялись и до 1911 года, так
что ожидания, касающиеся некоторых стандартов, уже успе-
ли сформироваться.

Самые первые экспозиции костюмов носили мемориаль-
ный характер и были посвящены монархам. Так, в Кентер-
берийском соборе над могилой Эдуарда Вудстокского, про-
званного Черным Принцем, повесили его военное снаряже-
ние XIV века, в том числе тунику (в 2016–2017 годах она
была представлена на выставке Opus Anglicanum в музее
Виктории и Альберта). Вместе с военным снаряжением в
сокровищницах нередко хранились и церемониальные оде-
яния, а в Королевской сокровищнице в Стокгольме еще в
XVII веке сложилась традиция хранить запачканную кровью
одежду членов королевской семьи, раненных на поле бит-
вы (Gronhammar & Nestor 2011: 12). Костюмы августейших
особ тоже выставляли на объемных фигурах, какие можно
увидеть, например, в Вестминстерском аббатстве (впервые
о них упомянуто как о достопримечательности в 1754 го-
ду; см.: Timbs 1855). Они, в свою очередь, в XVIII веке по-
служили прототипом восковых фигур, включая изготовлен-
ные мадам Тюссо. В 1802 году обосновавшийся в Лондо-
не музей мадам Тюссо известен тем, что приобретает под-
линную одежду людей, чьи изображения в нем представлены
(Sandberg 2003).

Первый пример выставки гражданского платья относит-
ся к началу 1830‐х годов. Как я уже писала в другой рабо-



 
 
 

те (Petrov 2014a), наследники эксцентричной затворницы по
имени миссис Льюсон, муж которой был потомком самого
Оливера Кромвеля, устроили выставку ее коллекции одеж-
ды, принадлежавшей семье Кромвеля, на реалистичных ма-
некенах на Риджент-стрит в Лондоне в 1833 году, а затем
на Стрэнде в 1834 и 1835 годах. Костюмы были дополнены
аксессуарами, а также сопровождались необходимыми био-
графическими деталями из дневников, находившихся в рас-
поряжении семьи. Критики того времени оценили аутентич-
ность экспозиции и возможность расширить кругозор, изу-
чая исторически значимые материалы.



 
 
 

1.1. Неизвестный фотограф, снимок из публикации. Око-
ло 1912. «Костюмы, поступившие в Лондонский музей в Кен-
сингтонском дворце. Тюдоровские береты (верхний ряд) и
обувь XV века (нижние ряды)». Из фотоальбомов Музея
Лондона, архивы Музея Лондона © Музей Лондона

Хотя речь не идет о музейной выставке в современном
понимании, описанный эпизод все же иллюстрирует предпо-
сылки, необходимые для публичного экспонирования исто-
рической моды. Растущий интерес к подробностям нацио-
нальной истории в сочетании с тягой к подлинным визуаль-



 
 
 

ным деталям, а также традиционным влечением к реликви-
ям великих людей в XIX веке получил еще большее распро-
странение в публичных местах отдыха, развлечения и про-
свещения, число которых тоже росло. Увеличение количе-
ства подобных заведений, в свою очередь, позволяло выстав-
лять подлинные (или имеющие вид подлинных) предметы
(Sandberg 2003), а не обобщенные симулякры, изображения
которых воспроизводились на страницах альбомов гравюр
или в живописи. При этом модные объекты использовались
– и нередко продолжают использоваться до сих пор – как
примета времени или как доказательство достоверности ви-
зуальной репрезентации, а не наоборот; см.: Mackrell 1997.
К тому же, по мере того как объекты коллекционирования
из редких и экзотических уникальных сокровищ превраща-
лись в образцы одной из категорий более или менее одинако-
вых объектов массового производства, их количество давало
возможность открыть еще больше таких заведений. Между
этими явлениями возник своего рода симбиоз.



 
 
 

1.2. Две открытки, изданные Метрополитен-музеем.



 
 
 

Американское крыло. 1924. Модели в платьях, полученных
в дар от наследников Ладлоу (11.60.232a,b и 11.60.230). Из
собрания автора

Однако формирование публики, которая оценила бы
появление в музее одежды, заняло немало времени. В
1864 году, вторя сэру Роберту Стилу, заявившему о сво-
ем презрении к моде гораздо раньше, корреспондент газеты
Birmingham Daily Post с издевкой заметил, что жители Дрез-
дена, «не имея, по-видимому, более насущных дел, сосредо-
точились на важнейшей теме одежды», возведя «нечто напо-
добие художественной галереи для одежды как искусства и
назвав это „Музем моды“» (News of the Day 1864: 1). Исто-
рия не сохранила сведений относительно реализации данно-
го проекта, хотя не исключено, что плоды этих усилий к 1870
году можно было наблюдать в Зале костюма Исторического
музея, составляющего часть Исторического музея Йоанне-
ума (Baedeker 1870: 368). В другой части Европы, а именно в
парижском Дворце промышленности, прошла выставка при-
кладного искусства, где одиннадцать залов были посвящены
«обширной экспозиции костюмов прошлого, ретроспективе
Музея костюма» (Hooper 1874: 624). Временная экспозиция
(в 1896 году в Париже поставили вопрос об открытии посто-
янного музея костюма – Salon National de la Mode, – но состо-
ялось оно намного позднее3; Museum of Dress 1896) вклю-

3 Журналист Бернар Шампиньоль писал: «Парадоксально, что в столице эле-



 
 
 

чала картины, изображающие моду разных эпох, манекены,
одетые в предположительные костюмы периодов, от которых
не сохранилось никаких артефактов, и одежду XVII–XVIII
столетий, помещенную в стеклянные витрины. Так как дело
происходило в Париже, столице моды, инициатива не пока-
залась современникам странной.

Но вернемся в Британию: на Международной выставке
здравоохранения, прошедшей в Лондоне в 1884 году, то-
же была представлена одежда прошлого, но в данном слу-
чае экспонировались костюмы, созданные фирмой Auguste
and Co. по эскизам организатора Льюиса Уингфилда, при-
чем выставка была задумана с целью продемонстрировать
модели «рациональной» одежды для современных женщин.
Костюмы были представлены на восковых фигурах, изго-
товленных Джоном Эдвардсом с Ватерлоо-роуд: будучи «не
столь завершенными, как некоторые из портретных изоб-
ражений, прославивших коллекцию мадам Тюссо», они все
гантности и моды до сих пор нет музея костюма, о котором давно уже идут раз-
говоры» (Champigneulle 1951: 17). Общество исторического костюма, возглавля-
емое Морисом Лелуаром, принесло свои коллекции в дар городу Парижу, после
чего они выставлялись в разных местах, в том числе в музее Карнавале и в музее
Гальера с 1920 года. Вплоть до самого последнего времени костюмы демонстри-
ровались на реалистичных манекенах и в интерьерах соответствующего периода.
В 1951 году историк костюма Франсуа Буше организовал в галерее Шарпантье
временную экспозицию, до мельчайших деталей продумав ее дизайн и взяв за
основу коллекции Французского союза искусства. Эти коллекции впоследствии
были переданы Музею искусства моды – музею костюма, входящему в число му-
зеев декоративных искусств Лувра; он открылся в 1986 году, и в нем тоже при-
сутствовали коллекции одежды определенного периода.



 
 
 

же выглядели «достаточно правдоподобно для поставленной
задачи» (Health Exhibition 1884: 3). Фигуры представляли
богатых горожан и сельских жителей с 1066 по 1820 год
(Wingfield 1884: vi–vii) – всего шестьдесят манекенов.

Десять лет спустя открылась еще одна выставка (благо-
творительная), схожая с парижской выставкой 1874 года, те-
перь уже в Мэдисон-сквер-гарден в Нью-Йорке. На Меж-
дународной выставке костюма была представлена современ-
ная и историческая мода – образцы последней выставлялись
на помещенных на сцену манекенах. По-видимому, экспо-
зиция являла собой смешение одежды и исторических арте-
фактов, иллюстрирующих мужской и женский костюм с XIII
века по конец XVIII столетия; в одной из газет упоминал-
ся «костюм эпохи Генриха VIII», а вслед за ним – «подлин-
ный испанский костюм 1560 года» (Exhibition of Costumes
1895: 8) – наглядная иллюстрация неустойчивости термино-
логии, затрудняющей исследования в этой области. Начало
XIX века было представлено предметами, связанными с на-
полеоновской эпохой; описание «множества картин, костю-
мов и драпировок, относящихся к периоду Первой импе-
рии» (Exhibition of Costumes 1895: 8) звучит двусмысленно
и не проясняет, имеются ли в виду подлинные исторические
артефакты или их копии.

Рост интереса публики к материальной истории одежды
в конце концов отразился и на музеях: так, к началу ХX
века Метрополитен-музей начал активно пополнять коллек-



 
 
 

цию образцами исторической моды – в 1907 году музей впер-
вые приобрел сразу два подобных экспоната (Metropolitan
Museum of Art 1907a: 74; Metropolitan Museum of Art 1907b:
146): французский камзол (номер 07.70) и расшитое хлоп-
чатобумажное платье эпохи Регентства (номер 07.146.5). В
1908 году музей получил в дар от художника Уильяма Джей-
коба Бэра «шелковое платье из голубой парчи (Италия),
два расшитых шелковых сюртука, один расшитый бархатный
сюртук, расшитые панталоны длиной до колена, кожаные до-
машние туфли эпохи Людовика XV, платье в стиле ампир из
тонкого расшитого муслина, один льняной жилет, три жиле-
та из шелка, два воротничка из тонкого муслина с вышив-
кой, один корсаж на косточках из атласной парчи с рукавами
(Франция)» (Metropolitan Museum of Art 1908: 104–105).

В 1910 году Метрополитен-музей приобрел у Марии
Джеймс, потомка семьи Ладлоу, вместе с другим имуще-
ством, хранившимся в фамильных особняках, обширную
коллекцию костюмов конца XVIII – начала XIX века. Вещи,
полученные в дар от Бэра, и платья семейства Ладлоу были
на некоторое время выставлены в зале последних приобре-
тений, но резких сдвигов в отношении к таким экспозици-
ям еще не наметилось. Более того, журнал Vogue насмешли-
во заявил, что «Америка благополучно избежала нашествия
призраков». Так издание прокомментировало факт, что кол-
лекция художника Тэлбота Хьюза останется в Англии в му-
зее Виктории и Альберта, а не отправится, как изначально



 
 
 

планировали, в Америку (Other Times, Other Costumes 1914:
37). Если в музее Виктории и Альберта, как и в Музее Лон-
дона, экспозиция сформировалась еще в довоенный период,
в Метрополитен-музее первая выставка, посвященная имен-
но моде, состоялась лишь в 1929 году, когда музей пред-
ставил взятую напрокат у миссис Филип Леман коллекцию
французских костюмов и тканей XVIII века (Morris 1929:
78–79). Хотя модели в костюмах из собрания музея изобра-
жались на фотографических открытках в американских ин-
терьерах того периода в 1924 году (ил. 1.2), сама коллекция
была выставлена лишь в 1932 году («Костюмы. 1750–1850
годы»/Costumes 1750–1850), через двадцать пять лет после
того, как она, по-видимому, сложилась, и через тридцать
семь – после выставки исторической моды в Мэдисон-сквер-
гарден, заслужившей одобрение публики. Может показать-
ся, что сбылось шутливое предсказание, напечатанное двумя
столетиями ранее на страницах The Spectator, но следует за-
метить, что галерея моды в музее не то же самое, что музей
моды; последний появится в Соединенных Штатах только в
1937 году, когда откроется Музей искусства костюма в Нью-
Йорке, а в Великобритании – в 1947 году, когда будет осно-
вана Галерея английского костюма в Платт-холле в Манче-
стере (как одно из зданий Манчестерской художественной
галереи), вслед за которой в 1955 году в Кенте начнет работу
независимый Музей костюма Дорис Лэнгли Мур (коротко о



 
 
 

музеефикации моды см.: Fukai 2010; Steele 2012)4.
 

Мода в музеях 
 

В таблице 1.1 коротко изложен процесс проникновения
моды в собрания и экспозиции крупнейших музеев, исследо-
вания которых легли в основу этой книги. С первого взгля-
да очевидно, что мода присутствовала в музее еще до Вто-
рой мировой войны, но во второй половине ХX века персо-
нал, бюджет и музейное пространство, выделенные для это-
го направления, начали существенно расширяться. Лидиро-
вали на поприще моды английские коллекционеры и музеи,
ненамного отставали от них американские коллеги. В музе-
ях Канады, вероятно, в силу меньшей численности населе-
ния, большей консервативности общества и отсутствия раз-
витой местной модной индустрии, залы, посвященные моде,
открылись относительно поздно.

Что касается других англоязычных стран, в частности Ав-
стралии, ситуация здесь была значительно хуже. Хотя за но-
востями о выставках английской моды здесь внимательно
следили с 1835 года (Court Costume 1835: 4), частные кол-
лекционеры критиковали Австралию5 за то, что она отста-

4 Известно, что, когда Лэнгли Мур договаривалась с администрацией Бата о
передаче городу своей коллекции, один из членов городского совета заявил: «Ба-
ту не нужны старые тряпки» (Adburgham 1963: 6).

5 Женщина-коллекционер, о которой идет речь, мечтала создать музей моды,



 
 
 

ла от Англии в умении популяризировать свою историю че-
рез костюм (Kusko 1969: 22). Собственными коллекциями
располагали лишь отдельные музеи: для выставки костюмов
1850–1880 годов, организованной в 1945 году, музей коро-
левы Виктории на Тасмании заимствовал предметы из част-
ных коллекций (Costume Display 1945: 4). По словам Робин
Хили, восприятие исторической моды в Австралии во мно-
гом сложилось под влиянием привозившихся туда выставок
музея Виктории и Альберта и Метрополитен-музея (Healy
2018). Однако в Национальной галерее Виктории хранится
обширная коллекция модной одежды прежних эпох и про-
водятся свои крупные выставки на тему моды.

Таблица 1.1. Мода в рассматриваемых музеях

похожий на те, что она видела в Англии. В 1974 году она продала свою коллекцию
Национальной галерее Виктории (Clark 1975).



 
 
 

В музеях Новой Зеландии исторические коллекции моды
имелись, но не хватало места, чтобы их выставлять. В 1939
году, когда Колониальный музей в Окленде получил в дар
подвенечное платье 1887 года – вероятно, первый предмет
одежды в коллекции, – его директор посетовал, что новозе-
ландские музеи не идут в ногу с международной музейной
практикой: «Мне давно казалось, что без образцов одежды
колониального периода наша коллекция страдает неполно-
той. Исторические музеи по всему миру делают костюм яд-
ром экспозиции, и залы таких учреждений, как Лондонский
музей, выглядят все более интересно». Он высказал еще од-
ну мысль, в которой можно усмотреть любопытный отголо-
сок другой лондонской музейной экспозиции из числа са-



 
 
 

мых первых: «На первом этаже библиотеки, под лестницей,
хватит места, чтобы установить большую стеклянную вит-
рину с искусственной подсветкой для демонстрации костю-
мов на стойках», если бы собралось достаточно экспонатов
и удалось убедить городской совет выделить средства на по-
купку витрины (Early Costumes 1939: 10). В музее Виктории
и Альберта до 1913 года, когда универмаг Harrods передал
ему коллекцию Тэлбота Хьюза, размещалась, по всей види-
мости, лишь одна витрина, посвященная костюму: в газете
сообщалось, что «небольшие предметы гардероба… собра-
ны в крупной витрине у лестницы, ведущей в Художествен-
ную библиотеку» (The Victoria and Albert Museum 1904: 5).
Как показала Бронвин Лабрам, до недавнего времени но-
возеландские музеи включали те немногие предметы одеж-
ды, которыми располагали, в исторические диорамы или по-
мещали в витрины, где были перемешаны объекты разных
эпох (Labrum 2014). Деятельность кураторов ограничива-
лась необходимостью заниматься прежде всего социальной
историей, равно как и скромным выставочным простран-
ством, на которое они могли рассчитывать. Впрочем, они
были в курсе международных тенденций и даже советова-
лись с английскими коллегами, заимствуя из других музеев
предметы для временной экспозиции и устраивая передвиж-
ные выставки (Labrum 2009; Labrum 2014).
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